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ONSOZ
Prof. Mehmet Birkiye

Buharin giicii diinyay: geri déniilmez bir bigimde degistirmigtir.
Uretim iligkilerindeki bu hizli degigim, gergeklikle kurdugumusz ilig-
kiyi hem bireysel hem de toplimsal anlamda pargalamus, bu parga-
lanma politik, sosyal alanda bilyiik asabiyeleri agiga gikarmig ve bu
giig tiim gelenekgi yapiyl darmadagin edip insanoglunu kagimlmaz
bir metamorfozun nesnesi haline getirmigtir.

Belki de bu doéniistim, bilingalimizdaki korku kralliinin egemen
olacagina dair kadim séylenceyi bir Frankegtayn imgesinde agiga ¢i-
karmugtir. Ancak, yaratugi kdbusun nedensiz bir kétiiliigiin sonucu
yerine — ki biz tiyatrocular nedensiz katiiliigii lago’dan biliriz! — bir
hedefe ydnelik, insanhigin varhik yolunda katlanmak zorunda oldu-
gumuz zorunlu agamalanindan biri diye algilamak, ruh sagligimizi
korumada ve buharmn imparatorfugunun devammi saglamada kagi-
nilmaz tek secenek olmusgtur. Frankegtayn elbet yolun sonunda Poll-
yanna olacaktir. Tabii biz yiiriimeyi stirdiirtirsek. Bu yliriimenin slo-
gam “ileri”, siari da “geligmedir.” Bu yolu fedakarliklari ile dégeyen
bireyin bag tact edilmesinden dogal ne olabilir? Amerikan Bagimsiz-
1k Savagi, Fransiz Ihtilal “bireye” siyasi arenada temel rolit vermek
{tzere tasarlanmug projeler degil midir? insan‘in “biricik”, “tek”, ” 6z~
giir” oldugy, bu varhgm bilingli iradesi ile segtifi yolun da bu oldu-
gu ve geliserek yolun sonunda mutlulugu bulacag: agiktir. Artik sah-
ne, uzaktan baktigrnnizda isimsiz gibi duran ama mercek alinda goz-
ledigimizde biricik ve tek olan gagimitzin kahramanlarinin mekint-
dir. Qidipus’tan Willy Loman’a miithis bir sicrama. Bu acilart cekme-
nin bir bedeli mi bireycilik diye sormuyorum. Ancak durup geri bak-
uginuzda “geligme” Frankegtayn’i ok uzun bir tarihsel silrecte Poll-
yanna'ya? cevirecefe benzer, su aralar ” geligme” adina yeni Fran-
kestaynlar iiretmekteyiz. Bu nedenle de aci geken birey, kendi sosyal
cevresinde, kendine 6zgii yontemlerle ve yine kendine 8zgii kisiligi
ile - tiyatroda karakter - Frankegtayn’i Pollyanna yapmak i¢in umut-
suz - tragedya - bazen umutlu - drama - ¢ogu zaman patetik - kome-
di - bir miicadeleyi siirdiirmektedir.

Bu geri donitlemez degisim sanatla kurdugumuz, daha dogru bir
ifadeyle sanatin gercekle kurdugu iligkiyi de yeniden yapilandirmig-
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tir. Newton fiziginin gekillendirdigi, bilimsel determinizmin hitkiim
siirdiigii, rasyonel bir dénem; sosyal gevresinin {iriindi insanda tiim
insanligin gergeginin var olduguna irfanan bir bireycilik; insan iligki-
lerinin gercegine bilimsel yontemlerle varlabilecegine ve varolusun
anlaminun yine aym yntemlerle kavranacagina duyulan kesin inang;
tim bu &nermelerin 1;1ginda 19. Yizyilin baskin estetik iislubu —
zellikle edebiyat ve tiirevierinde ki drama bunun 6nemili bir parca-
sidir ~ “Gergekeilik” olmustur,

“Insanligs mt aragtiracakstn insana bak.” Nas1l bir fenomeni labo-
ratuar kogullarinda inceleyerek kurama ulagiyorsak, tiyatroda da
oyun denen laboratuarda insani inceleyerek insanhg kavrayabiliriz.
Bu yap1 Gergekeiligin temel tnermesini olugturur. Bu nedenle Ger-
cekgiligin bilimsel bir yénteme gereksinimi vardir, Bu yéntem bilim-
sel determinizmdir. Her ey neden sonug iligkisi icerisinde geligir, bir
olay dtekinin kaginilmaz sonucudur. Oyunlar dogrusal bir gizgi izler.
Olaylar baglar gelisir biter. Gergekgilik ilerlemecidir; ¢iinkii insan
ilerleyerek gelisir ve nihai hedefi olan mutluluga varabilir, Antigo-
ne’gibi kendini hige sayan (nonconformist) karakterler yerine, Willy
Loman gibi mutlugunu arayan (conformist) karakterler sahnelerde
boy gdsterir. Willy Loman, Nora, Vanya Dayi, Anna Karenina hep bi-
reysel mutluluklarimn pegindedirler. Gergekgilik demokrat ve birey-
cidir; herkes sanatin konusu olabilir; her birey hangi sosyal siniftan
gelirse gelsin, kim olursa olsun bir oyunun ana karakteri olabilir. In-
sanhf) krallarin, prenseslerin temsil ettigi ¢ag kapanmugtir. Yigimlarin
iginde birbirine benzeyen ayirt edilmesi olanaksiz insanlaz, bir oyu-
nun igerisinde parildayan biricik bireylere dondisiirler. Ve Yeni Aris-
totelescilik, Gergekgiligin estetik gergevesini gizer. Aksiyonun takli-
dinden alelade, giinliik olarun taklidine bir déniis icerir.. “Mimesis”
glinlitk olanin igerisindedir artik,

19. Yiizythin ortalarinda romanda baglayan Gergekgilik akimu ti-
yatro metinlerinde ilk {iriinii 1870'lerde ibsen’in Nora adli oyunu ile
vermigtir. O tarihten gliniimiize Gergekgilik bir tislup olarak 6zelikle
Anglo-Sakson tiyatrosunda — ama Bat1 tiyatrosunun boy gésterdigi
bircok iilkede — ana akim olarak varligin: stirdiirmtistiir. Ozellikle si-
nema ve televizyon gergekgiligin kaleleridir. Gergekgiligin neden bu
kadar yaygimn bir tislup oldugunun siyasi toplumsal hatta somut teo-
rik fizik baglaminda bile bir¢ok nedeni vardir. Ama bunlar daha bag-
ka bir yazinin konusudur.

19. Yiizyilda yeni devrimci bir sanat akimi olarak ortaya cikan ye-
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ni metinlerin nasil oynanmasi gerektigine, bu metinlere uygun bir
oyunculuk anlayismin ne olmasi gerektigine dair bir dilgiince olma-
digs gibi bu metinlerin igerdigi gergekle ytizlesmek de kolay olma-
nugtir. Telif yasalannin her iilkede yiiriirlitkte olmadig 19. Yiizyil
sonlarinda Nora birgok Avrupa iilkesinde sonu degistirilerek oynan-
mustir. Gerekge ise; “Bir anne gartlar ne olursa olsun gocuklarin asla
terk etmez!” Snyargistdir.

Saxe-Meiningen Diikiiniin tiyatro toplulugu ya da La Théatre
Libre gibi éncii gruplar Gergekgi tislupta oyunlar yapmaya ¢alist-
larsa da, ancak dekor, kostiim, mizansen gibi teknik unsurlarla ger-
cekgi bir atmosfer yaratmay1 bagarabildiler, ama bu metinlerin nasil
oynanmasi gerektigine dair bir yontem olugturamadilar.

Bu sorunu ilk defa sistematik bir bicimde ele alan, Gergekgi oyun-
lardaki karakterlerin bu devrimci ve dncit akimint varmak istedigi
noktayla celism ey ecek bir oyunculuk tistubu gelistiren, hem teoride
hem de pratik de igle vsel bir yontem olugturan Konstantin Stanis-
lavskdir. Bu yéntenin ilk olarak Cehov ve Gorki oyunlart ite Mos-
kova Sanat Tiyatosu'nda yakaladift goz kamagtiria bagari, Stanis-
lavsk Sistemini 20. Yiizyihn ilk ¢eyreginde oyunculuk egitiminin
odagma yedestimigtir. Her ne kadar Konstantin Stnislavskinin
amaa temel oyuncu egitimi yerine, Gergekg metinleri oynamak igin
deney i mlioyuncul am uygun ¢aligmalar gelistirmek ise de, daha son-
ra bu pratik temel oyunculuk egitiminin yap taglarim olugturmustur,
Ozelikle bu sistem 1922-24 yillar1 arasindaki Amerika turnesinden
iilkelerine dénmeyi reddeden Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
bazi oyunculart ile Lee Strasberg, Stella Adler gibi Amerikali éncii
tiyatrocularla Metot Oyunculugu adt altinda geligtirilmis ya da Ame-
rika Bitlesik Devletlerine uyarlannug ve bu iilkede temel oyunculuk
egitiminin esasini olugturmugtur.

Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu, hikdye anlatan, ger-
cekgi, dramatik, Aristotelesgi tiyatronun vazgegilmez temel oyuncu-
luk yéntemleri olarak son yiizyildir kenvansiyonel tiyatrosu gergek-
¢ilik olan Bat Tiyatrosunun egemen oldugu biit{in tilkelerde dyle ya
da biyle kultanilmaktadir. Titrkiye de bu titkelerden biridir.

Herkesin kolayca fark edeceg gibi Ttirkiye'de oyunculuk egitimi
“gercekeilik” ve “dramatik tiyatro” ana aksinda verilmektedir. Ancak
{tlkemizde temel bir sorun vardir; $6z kon usu aks bu kadar yogun kul-
lanilmas na ragmen deg isik kaynaklardan ve deg isik sanat egiticilerin-
den alinan egitim ife bir siste mden gok bir karm ag ann, fazla kisiselles-



8

mig ve ziinden kopmus, igerigini yitirmis kavraml ann zaman zaman
yerli yersiz kullanildig1 kaotik bir yapi sergilemektedir,

Bunun temel nedenlerinden biri, yabanc kaynak cevirilerinin
kronolojik bir sistematigi takip etmeyip, kim neyi begenendiyse ya
da kime ne yakin geliyorsa onu gevirmesinden kaynaklanmasy; ikin-
cisi, kaynaklarin timiiniin gevrilmeyisi; tiglincii ve en 8nemli neden
ise, aslinda bu yontemler baglaminda eitim veren kurumlarin za-
man igerisinde neyi neden yaptiklarmi unutup — kayitlarini da tut-
madiklari igin — kopuk par¢alanmug bir pratikler ve 8nermeler y13t-
nt olugturmalanchr. Ttirkiye'deki oyuncutuk egitimi, aforizmalarin
ya da ustasindan kendine kalmus ama igerigi bogalmig pratik uygula-
malarin yon verdigi teorik yapidan kopmus, ydntemini yitirmis bir
egitime dénligmiigtiir.

Sanat egiticisinin Szgiin olmadi, kendi metodolgisini geligtirmesi
istenm eyen bir sey degildir. A ncak 6zgiin olmak ne aklim eseni yap-
mak ne de kékten kopmaktir, o kékiin tistiine beliri bir ytntemle bir
sey inga etmektir. Yenilik¢i ve her geyi redd eden bir sanat manifestosu-
nun sav un uc usu dahi ols amz neyi reddettig iniz iyi bilmeniz gerekir.

Nazim Ugur Ozitaydi’'m bu ¢alismast Stanislavski Sistemi ve
Metot Oyunculugu baglaminda temel oyunculuk egitiminin yap
taglarini agiklamakta, hangi nedenle ortaya atildiguu irdelemekte ve
zaman igerisinde degisimini gozlemlemektedir. Bu yontemlerin nasil
bir tislup, nasil bir tiyatro igin kullanildigim daha saghkii anlamanu-
zi saglamaktadir. Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu’nun yu-
karida kisaca degindigim bir estetik iislup olarak Gergekeiligin ku-
ramsal alt yapisinin nasil zorunlu bir pratigi oldugunu agiklamakta-
chir. Bu nedenle Nazim Ugur Oziiaydin’in bu calismast oncelikle kok-
lerini yitirmig gibi duran kavramiari yerli yerine oturttugu ve tzleri-
ne kavugturdugu icin énemlidir. Ayrica neyi,‘kimin, neden yaptigmm
daha iyi anlamakta ve ydniimiizii bulmada bize nirengi noktalan
olugturmaktadir. Nazim Ugur Oziiaydin'in titm bu kavramlan ana-
litik bir yaklagimla da degerlendirdigini, nesnel bir bakig acs: getir-
digini, boylelikle bu yéntemlerin savunuculugunu yapmaktan ote
onlart bilimsel bir sogukkanhlikla degerlendirdigini séylemeliyim.

Sonug olarak bu kitabin tiyatro 6grencileri ve egiticileri, ayrica
oyunculugu merak eden her okuyucu i¢in énemli bir bagvuru kitabi

olacagina inaniyorum.

1. Bu yorum Samuel Taylor Coledridge’e aittir

2. Pollyanna her seyi iyi yanindan giiren bir roman kahramant olmakla birfikte,
s0z1tk anlan nikbin, giler yitzliiditr de aym zamanda.




SUNUS

Laurence Olivier'in, bir oyunda, sahnede ¢ok iyi bir perfomans
sergiledikten sonra, perde kapanir kapanmaz, hizla ve bliyiik bir
&fke icinde kulise gittiginden stz edilir. Kendisini performansin-
dan dolay1 kutlamaya giden arkadaglari, Olivier’in kuliste eline ne
gecerse Gfkeyle duvarlara fulatmakta oldugu gortr, Neden bt ka-
dar 6fkeli oldugunu anlayamayan arkadaglan Olivier’e, “Neyin
var? Cok iyiydin, performansin muhtesemdi,” der; Olivier de su
yanit verit: “Muhtegem oldugunu biliyorum, ama bunu nast yap-
tugin bilmiyorum!” Sahnede ¢ok iyi bir performans gosteren her
oyuncunun igine bu kurt diiger. “ Acaba bunu her seferinde basa-
rabilecek miyim?” Ogrencilik yillarimdan bugtine, bagaril oldu-
gumu diigiindgiim her performanstan sonra benim de igcime bu
kurt diistii ve ben de kendime her seferinde su soruyu sordum:
“Bunu nastl yaptim?”

Oynadigim rolii yagamak, istedigim duyguyu harekete gegir-
mek ve sahici olmak icin neler yapabilirdim? Kargilagtigim oyun-
culuk sorunlarint ¢dzmek igin, aklima gelen her yéntemi denedim,
bunlarta ilgili kendime bir defter tuttum, nottar aldim. Bir oyuncu
olarak, duygularimm benim istemime bagh olarak ortaya ¢itkmast,
benim kontrolim altinda olmas igin, onlari bir virtiiéziin enstrii-
manimi kullandigs gibi tam bir hakimiyetle kullanabilmem icin,
psikolojik gergekei oyunculukta karg: karsiya kalinan sorunlarin
{istesinden gelme amaciyla yapiinug ve halen yapilmakta olan ca-
lismalart aragtirmaya bagladim. Bu baglamda, Stanislavski Sistemi
ve Melot Oyunculugi, araghrmalarimin odak noktasinda yer aldi.

Sistem ve Metot'a dair yillarca yaptigim okuma ve aragtirmala-
rim sonucunda, elde ettigim bilgileri analiz etmek ve kapsaml bir
bakig agis1 olugturmaya olanak saglayacak bir bigimde yeniden ka-
tegorize etmek ve diizenlemek ihtiyacim duydum. Bu noktadaki
arzum, psikolojik gergekei oyunculukta kargt kargiya kaliman so-
runlara cevap verebilecek yéntem ve tekniklerin biittinkiiklit bir
sekilde ele ahndi; bir oyuncu olarak her zaman eksikligini his-
settigim ve arayisinda oldugum bir bagvura kitab1 olusturabil-
mekti.
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Bence oyuncu, psikolojik ve fiziksel aygitlarmi istedigi sekilde
kullanabilmek i¢in, duygularmi ve bedenini harekete gegiren yon-
temleri incelemeli; bu dogrultuda ortaya konmusg olan yéntemleri
geligtirmenin ve yeni yontemler kegfetmenin de arayigmda olma-
hdir. Béylece oyuncu, hem kendi oyunculugunu gelistivmis, hem
de oyunculuk sanatina katkida bulunmusg olacaktir. Ben de bu ca-
lismamda bu amacin peginden kostum; hem kendi oyunculugu-
ma, hem de oyunculuk sanatina yararh olmayt hedefledim.

Bu caligmanin hazirlanmasinda gériiglerinden yararlandigim,
tikirleriyle bana yol gosteren, yorumlariyla ufkumu acan hocam
Sayin Prof. Mehmet Birkiye'ye; caligmanin hazirlanma siirecinin
her asamasinda, bana manevi olarak verdigi destegin yan sira,
diigtinceleriyle de bu ¢aligmaya katkida bulunan esim Sinem
Oziaydin’a tesekkiir ederim.

Nazim Ugur Oztiaydn.



GIRIS

Bu calisma, oyunculukta psikolojik gergekgilik kapsaminda or-
taya konmus olan Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugi'nu
incelemektedir. Incelemenin odagini, Sistem ve Metot'ta ortaya
konmusg olan yontem ve bu yontemlere bagh teknikler olugturur,
nceleme stirecinde, séz konusu yéntem ve tekniklerin bigimlen-
mesinde etkili olan estetik diigiince ve bilimsel kuramlar aragtiril-
mus, tekniklere yaklagimda ortak ve kargit goriigler degerlendirile-
rek tekniklerin stireg igindeki degisim ve geligimi agiga gikarilma-
ya gahgiimig; oyunculukta psikolojik gercekgi anlayis kapsaminda,
bilingaltma bilingli teknikler yoluyla ulagma, yaratici ruh durumu-
nu uyarma, esini kontrol altina alma, duygu ve eylemde sahicilik,
karakter yaratma ve rolli yagama kavramlarimn fizerinde genis
caplt bir inceleme yapilnugtir. Cahgmada, Sistem ve Metot'ta orta-
ya konan oyunculuk yontem ve tekniklerinin olugum ve geligim-
lerinin analiz edilmesi, oyuncu igin iglevselliklerinin degerlendiril-
mesi ve yapilan analiz ve degerlendirmeler dogrultusunda yeni-
den simiflandirilarak, yeni ve kapsamh bir diizenleme olugturul-
mast amaclanmugtir. Caligmanin kapsammna, Stan islavski Sistenti
ve Metot Oyuncilugu’nun olusumunda ve gelisiminde dogrudan
veya dolayh olarak rol oynanug tiyatro adamlarinmn ve bu stiregte
kuramlarindan yararlanilan psikolog ve fizyologlarin cahigmalar
girmektedir. Oyunculukta psikolojik gergekgilik anlayigiun temel
nermesi olan, “seyircinin hissetmesi istenen duygulan oyuncy-
nun da hissetmesi gerekliligi”ni reddeden oyunculuk ekol ve yak-
lagimlari, cahgmanin kapsarm digindad.

Problem:

Stanislavski Sistemi’nde ve Metot Oyunculugu’nda, psikolojik
gergekei oyunculuk kapsanunda cok gesitli yaklagimiar ortaya
konmustur. Sistem ve Metot'un kurametlarinin eserlerinde, ortaya
konulan yaklagimlardan daginik ve diizensiz bir bicimde soz edil-
digi gortilmektedir. Ayni sekilde, Sistem ve Metot {izerine yapil-
mig olan aragtirmalarda da sz konustt yaklagimlann belli bir diz-
ge icinde ditzenlenmis olmacis gozlemlenmektedir. Sistem ve
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Metot’un kuramcilarinin kendi gortiglerini aktardiklar eserler ve
bu kuramcilarin her birini ayr bir bashk altinda incelemek sure-
tiyle yapilmig olan arastirmalar, oyuncuya, Sistem ve Metot'a ait
biitlinlitklit bir bakig agist olugturma imkén: vermemektedir, Sis-
tem ve Metot'ta ortaya konulmug olan yaklagimlan analiz ederek,
psikolojik gergekei oyunculuk kapsaminda kullanilabilecek tek-
nikleri saptamak, ayrigtirmak, tammlamak ve simrlandirmalk; bu
teknikieri olugum, degisim ve geligim siireci iginde incelemek; ve
yapilan analizlerin dogrultusunda yeniden simflandirmak, derle-
mek ve degerlendirmek calismada ¢éziilmesi amaclanan temel
problemdir.

Amag:

Gahgmada su sorularm cevaplandirilmasi amaclanmgtin:

- Sistem ve Metot'un gekillenmesinde belirleyici olan sanat fel-
sefeleri nelerdir?

- Sistem ve Metot'ta ortaya kenulan yontem ve bu yontemle-
re bagli olan tekniklerin olugturulmasinda temel alinan psikolojik
ve fizyolojik kuramlar nelerdir?

- Sistem ve Metot'un kapsamu nedir?

- Psikolojik gergekei oyunculuk tekniklerinin hangilerini Sis-
tem, hangilerini Metot olusturmugtur?

- Metot, Sistem’de ortaya konmus olan tekniklerin hangileri-
ni, ne dlgtide ve nasil degistirmis ve gelistirmistir?

- Sistem ve Metot hangi noktalarda birbirinden ayriimaktadir?

- Oyuncu, duygularini nasil harekete gecirebilir ve kontrol
edebilir?

- Oyuncy, sahicilige nasit ulagabilir?

- Oyuncuy, bilingalt: yaratialigini nasil uyarabilir, yaratics ruh
durumuna nasil ulagabiliv ve esini nasil kontrol altina alabilir?

- Oyuncuy, oynadii karakteri nasil yaratabilir ve yagayabilir?

Smirhliklar:

Stanislavski Sistemi'nin ve Metot Oyunculugunun temel énet-
mes, seyirci tarafindan hissedilmesi istenen duygularm, ayuncu
tarafindan da hissedilmesi gerektigidir. Bu 8nerme, Sistem ve Me-
tot’ta bir zorunluluk halini almig ve ana ilke olarak benimsenmig-
tir. Buna géire, oyuncu, oynadig: karakterin hissettigi varsayilan
biitlin duygulart hissetmelidir. Seyirci tarafindan hissedilmesi is-
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tenen duygularm, oyuncu tarafindan da hissediimesine gerek ol-
madigim ileri siiren; oyuncunun, hissetmedigi duygular seyircide
uyandirabilecegi Gnermesini yapan oyunculuk anlayiglan, Sistem
ve Metot'un ana ilkesiyle kargithk arz ettiginden, calismarin kap-
samu diginda bwakidmugti,

Vsevolod Meyerhold, nemli olann seyirciyi duygulandir-
mak oldugunu ve bunun igin oyuncunun duygulart hissetmesine
ve oynadift karakteri yagamasma gerek olmadigun ileri sitrer. De-
nis Diderot'ya gore de, oyuncu, gercekte higbir gey hissetmez, yal-
nizca hissediyormus gibi yapar; oynadig karakteri yagamaz, onu
yalmzca taklit eder. Diderot, “Oyuncunun igi duyguyu hissetmek
degil, duygunun digsal igaretlerini mitmkiin oldugunca gtiglii bir
bicimde kopyalamakti, ki seyirci duygulansin; ve oyuncunun
karsi kargiya oldugu miicadele, bu digsal isaretleri miimkiin oldu-
gunca tutarh bir bigimde kopyalamakti,”! der. Bu ve benzeri go-
ritgler, Sistem ve Metot'un sinitlan diginda kaldigindan, caligma-
nin kapsamina girmemektedir. Stanislavski bu konudaki gortgle-
rini aktararak sinirlari belirler:

“Yagamasiz gereek sanat olamaz. Gergek sanat, duypunun gere-
gince yerini aldif1 noktada baslar. ... Makinemsi aktdrler duygu-
yu yasamadiklarindan, duygunun dis sonuglarin da yeniden mey-
dana getiremezler. Makinemsi aktdr, yilziiniin, yiiz kimldamslare-
i (mimiklerinin), sesinin, el kol harcketlerinin yardimt ile duy-
gunun 816 maskesinden bagka bir sey sunatnaz,”?

Calismanin kapsamimna, Stanislavski Sistemi ve Metot Oyuncu-
ligu ekseninde kullamlnug olan teknikler ve bu tekniklerin olugu-
munda ve gelisiminde etkisi olan tiyatro adamlar girmektedir. Bu
oyunculuk yéntemlerinde kullanitan tekniklerin ortaya gikisinda
ve gelisiminde etkisi oldugu halde, Stanislavski Sistemi’nin
ve/veya Metot Oyunculugu'nun diginda kalan tiyatro anlayiglar
(Evgeni Vakhtangov-Fantastik Tiyatro, Antonin Artaud-Vahget
Tiyatrosu, Vsevolod Meyerhold-Konstriiktivist Tiyatro veya Gro-
tesk Tiyatro, Jerzy Grotowski-Yoksul Tiyatro) ve oyunculuk yon-
temleri (Michael Chekhov-Chekhov Teknigi, Vsevolod Meyer-
hold-Biyomekanik Oyunculuk, Jerzy Grotowski-Kutsal Oyuncu-
luk) tiimden degil, yalnizca Sistem-Metot oyunculufuna yaptig
katk: baglaminda incelenecektir. Bu oyunculuk ydntemlerinin di-
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sinda kalan yaklagim ve tekniklerle, bunlar olugturan tiyatro ve fi-
kir adamlart (Eugenio Barba-Antropolojik Tiyatro, Bertolt Brecht-
Epik Tiyatro, Eric Morris-Fiitursuz Oyunculuk, Denis Diderot vb.)
¢ahgmarun kapsaminda degerlendirilmeyecektir.

Galigma, genel anlamda, bir oyuncunun bir rolii oynamast icin
bir ydntem aragtirmasidir; bir oyuncu aday: icin hazirlannusg bir
oyunculuk egitim yontemi degildir. Bu nedenle, bir oyuncu adayi-
nin egitimi agamasinda faydalanilabilecek galisma ve egzersizler,
calismanin kapsami diginda birakihmstir.

Yontem:

Calismada, Sistem ve Metot kurameilarinin ve aragtirmacilari-
nm eserlerine dair ulustar aras1 diizeyde genig kapsamli bir litera-
tir taramast yapilmug, konu ile ilgili yurtigindeki iiniversitelerde
lisanstistii diizeyde yazilmig tezler incelenmis ve bu verilerin olus-
turdugu evren analiz edilerek, teknikler saptanmig, ayngtirilms,
tanimlanmug, sinirlandirilmig ve kullandiklarn yaklagimlara gére
yeniden smuflandirilarak diizenlenmigtir. Tekniklerin incelenme-
sinde, psikolog ve fizyologlarin kuramlarmdan da yararlaniimis-
tir. Ayrica, kisisel oyunculuk deneyimlerim ve {iniversitede 8gre-
tim gorevlisi olarak, Sistem ve Metot'ta ortaya konmus olan tek-
nikler {izerinde yaptigim ¢alismalar ve aragtirmalarin isiginda el-
de edilen sonuglar, tekniklerin degerlendirilmesinde yol gésterici
bir rehber olmustur.

Dipnotlar
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1.
STANISLAVSKI SISTEMI ve
METOT OYUNC UL UGU’NUN
TARIHSEL GELISIM SURECI

“Stanislavski Sistemi” veya “Sistem™: Konstantin Stanislavski tara-
findan geligtirilen ve sistematize edilen oyunculuk ckolil.

“Metot Oyunculugu® veya “Metot”: Stanislavski Sistemi’nin, Ameri-
ka Birlesik Devletleri’nde yapilan ¢aligmalar baglaminda degigtirilmisg
versiyonu,

Konstantin Stanislavski (1863-1938), “Oyuncuugun Grameri”
olamk adland1rd 1@ galismal arma1906 yil tnda bagladi.! Stanislavs-
ki, oyuncunun yaraticihigina dair ickin yasalar: kegfederek oyuncu-
luk san atinin ilk yontemini olusturmus; yagadigl dénemde, dofa
kurallarnm agiklamaya yon elik bitimsel yaklagimlann da etkisiyle
ve onlardan yararlanarak, oyunculugu analiz etmeyecaligmigtir.

Stanislavski, 1922-1924 yillar: arasinda, Moskova Sanat Tiyat-
rosu ile birlikte, iki yil siiven bir Avrupa ve Amerika turnesine gik-
ti. Bu turnenin sonunda, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun bazi oyun-
cular, Rusya’ya geri dénmek yerine, Amerika’da kalmay: tercih
ettiler ve Amerika’daki oyunculuk okullarinda ders vermeye bag-
ladilar. Iglerinde Richard Boleslavski, Maria Quspenskaya, Maria
Germanova, Vera Soloviova, Andrius Jilinsky, Leo Bulgakov, Bar-
bara Bulgakov ve Tamara Daykarhanova’nin bulundugu bu oyun-
cular, Stanislavski Sistemi’nin Rusya sinirlar: digina taginmasina
katkida bulunduklari gibi, Amerikalilarin oyunculuk anfayigim
Stanislavski Sistemi 1s1ginda yeniden temellendirdiler.

Metot Oyunculugu'nun temelleri, Amerika’da, Stanidavs-
ki'nin égrencileri Richard Boleslavski ve Maria OQuspenskaya’nin
1923-1926 yilan arasinda oyunculuk dersleri verdigi American
Laboratory Theatre’ da atild1.2 Richard Boleslavski ve Maria Ous-
penskaya, American Laboratory Theatre’da, yiizlerce Amerikalt
oyuncu ve ydnetmeni, Stanislavski Sistemi’nin ilk dénemindeki
modelle egitmigtir (Stella Adler, Ruth Nelson, Eunice Stoddard,
Harold Clurman ve Lee Strasberg, Group Theatre’t kurmadan 6n-
ce American Laboratory Theatre’da e§itim abmiglardir).
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Boleslavsky ve QOuspenskaya’nin 6grencileri Harold Clurman
ve Lee Strasberg, Cheryl Crawford’la birlikte, 1925 yilinda Theat-
re Guild’de bir araya geldi ve daha sonra da Group Theatre
{1931-1940) kurdu. Metot Oyunculugu’nun gelisimine katkida bu-
lunmus birgok oyuncu, yénetmen ve egitimcinin iginden, 1930'lu
yillarda Group Theatre’da birlikte gahgnug olan Lee Strasberg
(1901-1982), Stella Adler (1901-1992) ve Sanford Meisner (1905-
1997), Metot'un temel standartlarim belirleyen isimler olarak ta-
ninmaktadirt 1950°li ve 1960'h yillarda ise, Strasberg, Actors Stu-
dio’da (1948-1982), Adler, Stella Adler Conservatory’de (1949-
1992), Meisner ise Neighborhood Playhouse’da (1935-1997), Metot
Oyunculugu’na kendi katkitarim yapnus, Stanislavski’nin geligtir-
digi tekniklerin yorumlanmas: hakkinda bazi yénlerden birbirle-
rinden ayrilsalar da, Metot'un bugiinkii haline gelmesinde en et-
kili isimler olmusglardir.,

Metot Oyunculugu’nun olusumunda, 6ncelikle Sistem’i olug-
turan Konstanstin Stanislavski’'nin, daha sonra da, Stanislavs-
ki'nin dgrencileri olan Evgeni Vakhtangov, Michael Chekhov, Ric-
hard Boleslavski, Maria Ouspenskaya, Vera Soloviova ve Sonia
Moore'un giriislerinden faydalaniinigtie. Metot'un olugum ve ge-
lisiminde rol oynayan baglica isimler, Lee Strasberg, Stella Adler,
Sanford Meisner, Uta Hagen, Robert Lewis, Elia Kazan ve Ivana
Chubbuck’tur. Metot Oyunculugu’nun tiim diinyada popiilerlik
kazanmasinda etkili olan baghca isimler ise, Marlon Brando, James
Dean, Anthony Quinn, Al Pacino, Robert De Niro, Robert Duvall,
Paul Newman, Dustin Hoffman gibi oyunculardir.

Stanislavski'nin Group Theatre oyunculan tizerindeki etkisi
mucizevi olmugtur. Bunun nedeni, oyuncularin, Stanislavski'nin
kendilerine sahnenin ele gegirilmesi zor etmenti olan sahici duygu-
nun anahtarim verdigini diigtinmeleridix® Group Theatre oyun-
cularinin oyunculuk kalitesinin kaynag), Moskova Sanat Tiyatrosu
ve onun yénetmeni Konstantin Stanislavski'nin oyunculuk teorisi
olan Sistem’dir. Stanislavski Group Theatre oyunculan igin gifte
dneme sahiptir. Bunlardan birincisi, Stanislavski'nin, Rusya’dan
Amerika’ya gog eden ve 1924 yilinda American Laboratory Theat-
re’t kuran Richard Bolesleavski ve Maria Ouspenskaya’nin hocast
olmasi, digeri ise 1934 yihnda Group Theatre {iyelerinden Stella
Adler’le Paris’te yaptig1 beg haftalik birebir ¢ahigmadir.
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Strasberg'e gore, Stanistavski Sistemi’nin tamamlanmaya ihti-
yact vardiré ve Metot Oyunculugunun temeli, Stanislavski'nin ve
dgrencisi Vakhtangov'un ¢aligmalarina yapilan takviyelerle olug-
turulmustur” Strasberg, Metot Oyunculugu’nda yapilan deneyle-
rin, Stanislavski'nin bilgi ve calismalarindan edinilenlerin Otesine
gectigini sdylemigtir® Evangelire Morphos, Metot Oyuncul u-
gu’'nun, Stanislavski‘nin Sistem’de ¢dzemedigi problemleri ¢bzdii-
gtinli iddia eder? Strasberg, Metot'un, Stanislavski’'nin ilke ve
yontemleriyle birlikte, ayn: zamanda Vakhtangov'un daha sonra
yaphig1 diizeltme ve etkileri de kendine temel aldigint belirtir. Bu
temelin iizerine Strasberg, Group Theatre’da ve Actors Studio’da
yaptig1 kegiflerin ipifinda gelistirdigi kendi yorum ve yéntemleri-
ni ekledigini, anlayss, analiz, uygulama ve eklemelerle, Stanislavs-
ki’nin cahsmasinin tamamlanmasina oldukga biiyiik bir katkida
bulundugunu ifade eder. Strasberg, Metot Oyunculugu’nu, oyun-
cunun problemi tizerinde yapilmis seksen yilik caligmanin topla-
mi olarak degerlendirin!0

Stella Adler, esi Harold Clurman’la birlikte, 1934 yilinda, Pa-
ris’te Stanislavski ile bulustu ve Stanislavski'nin gretilerini daha
yakindan inceleme firsati buldu. Dennis Longwell’e gore, Stanis-
lavski’nin Paris’te Stella Adler'la yaptigt cahgmalar, Group Theat-
re {izerinde dogrudan bir etki yapmugtir. Lee Strasberg, Group
Theatre oyuncularina Stanisiavski Sistemi'ni ogretirken, dogru
duygunun anahtarmin cogku bellegi oldugu vurgusunu yapmug;
bu vurguy, Stella Adler’le birlikte birgok Group Theatre {iyesinin
zorluk cekmesine neden olmugtur. '

Bunun nedeni, Stanislavski'nin dgrencileri Richard Boleslavski
ve Maria Ouspenskaya’nin, Stanislavski'nin yalnizca ilk donem
caligmalarini bilmesi ve American Laboratory Theatre’da verdikle-
1i derslerin Sisten’in ilk dénem ¢alismalarindan ibaret olmass, Sta-
nislavski’nin ilerleyen donemlerde, dzellikle 1930'1u yillarda yap-
g1 yeni degerlendirmeleri igermemesiydi.

Stelta Adler, Paris’ten déndiikten sonra, Group Theatre oyun-
cularina, Stanislavski'nin, Sistem’in ana vurgusunu cosku belle-
ginden verili kogullara ve fiziksel eylemlere kaydirdig agiklama-
stn1 yaprg, Stanislavski'nin, dogru duygunun anahtarinin oyu-
nun verili kogullarin biitiintiyle anlamakla elde edilebilecegini
soyledigini aktarmus ve Strasberg’le Metot’un temel ilkeleri {ize-
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rinde ayriliga diigmiistiir. Adler, kigisel kogullara agirt vurgu yapa-
rak cogku bellegini yanlhs kullandiklariny; Stanislavski‘nin, cogku
bellegine, ancak higbir teknik ige yaramadiggmda bagvurulmas: ge-
rektigini styledigini ifade etmistir,

Sanford Meisner, Stella Adler’in agtklamalaruu géyle yorumla-
mugtir:

“Cosku bellegini bariz bir bigimde yanhis kullanyor olmanuzdan
daha 6nemlisi, kendi yasamlarimizdan kosutiar kullaniyor olma-
mizdi. Stella bize Stanislavski’nin, dikkatini oyunun kosultars —
veya oyundaki durumun arka plani iizerinde topladigimt soyledi. O
zamana dek, Group hep duyu bellegiyle galigmusts, highir zaman
verili kosullarla degil.”!!

Stella Adler’in, Stanislavski'nin cogku bellegi hakkinda soyle-
dikler ini aktarmas nin ard 1ndary Lee Strasberg, oyurcularla yapti-
g1 bir toplantida, Stanislavski'yi korii kér Gine taklit etm enin hicbir
ned eni olmad i, kend is inin Stanislavski Sist emi'nin bir adaptas-
yonunu yaptigmu ve béyleee ortaya ¢ikmis olan Metot'un, Sis-
tem’in Strasberg versiy onu oldugunu sdylemis!?; Sistem'in Stras-
berg versiy on unun, Stanislavski versiy onuna gére daha iistiin3 ve
daha tercih edilir nitelikie old ug unu s6ylemigtirt Strasberg calig-
malarinda bagaryr cogku bell efi sayesinde elde ettigini ve cogk u
bellefi kon usundaher zaman Stanislavski’ye karst gikacagin: ifade
eder!® Strasberg, cosku bellegine iliskin olarak, “Stanislavski bil-
miyot, ben bil iy orum,” dem i gtir.16

Stanislavski, tlim yagam boyunca, Sistem’in sabit bir kurallar
dizgesi haline getirilmemesi i¢in miicadele etmis; degisen ihtiyac
ve kogullara adapte edilerek, Sistem’in yaratici giiciinii korumasi-
nin garantiye ahnmasint istemistit. Bu noktadan hareketle, Stanis-
lavski'nin 8gretilerine korit koriine yapigmanin Stanislavski'ye
haksizlik olacagl, zira Stanistavski’nin — eger yasasaydit — yerinde
saymayacagl, aksine 20. Yiizyilm baglarinda ulastig1 sonuglari sii-
rekli yenileyip gelistirecegi stylenebilir. Metot Oyunculugu, Sta-
nislavski Sistemi'nin, Stanislavski'nin sHimiinden glinimiize ka-
dar gecen siirede meydana gelen bilimsel gelismeler, davranigsal
psikoloji alanindaki yeni bulgular ve psikolojik gergek¢i oyuncu-
luk anlayist dogrultusunda yapilan yeni deney, araghrma ve calig-
malar ig1ginda gelistirilerek giincellenmis bir versiyonudur. Metot
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Oyunculugu da, Stanislavski Sistemi gibi, sabit, statik bir sistem
degildir. Aksine, Stanislavski'nin temel ilkelerine, deney yoluyla
yeni unsurlar katmayy, stirekli bir yenilenmeyi ve ilerlemeyi amag-
lamaktacir. fnsan psikolojisi hakkindaki bilgi dagaraig: genigle-
dikce, Metot Oyunculugu da geligmesini stirdiirecektir. Metot
Oyunculugu, Stanislavski'den bu giine gelismeye devam etmekte-
dir ve varhgim sitrdiirmek igin siirekli geligmeye ve glincellenme-
ye mecburdur. Bu nedenle Metot Oyunculugu, degismez, kati bir
sistem olarak algilanmamalidir.

Asagidaki tabloda, bu gahgmada, Stanislavski Sistemi ve Metot
Oyunculugu baglanunda goriiglerinden faydalandan baghca
oyuncu ve kurametlar, temsilcisi olduklari ekole gore simflandirl-
mus ve alfabetik olarak siralanmighur.

Tablo 1
Bagl Olduklar: Ekole Gére Sistem ve Metot’un Temsilcileri

BACGLI OLDUKLARI EKOLE GORE SISTEM VE METOT'UN
TEMSILCILERI

Stanislavski Sistemi

Metot Oyunculugu

Bella Merlin

Al Pacino

Boris Zakhava

Allan Miller

Evgeni Bezpialov

C. C. Courtney

Georgii A. Tovstonogov

Edward Dwight Easty

tgor llinsky

Elia Kazan

Ilya Sudakov

Harold Clurman

losif Rapoport lvana Chubbuck
Konstantin Stanislavski Kim Stanley
Maria Ouspenskaya Larry Silverberg .
Piyotr Mikhaylovich Yershov Lee Strasberg

Richard Boleslavski

Paul Mann

Sotiia Moore

Robert De Niro

Theodore Kazanoff

Robert Lewis

Theodore Komisarjevsky

S. Loraine Hull

Vera Soloviova

Sanford Meisner

Victor Manyukov

Stella Adler

Vladimir Prokofyev

Uta Hagen

Evgeni Vakhtangov ve Michael Chekhov, Stanislavski'nin 6g-
rencisi olmalarma ragmen, Stanislavski Sistemi’nin temsilcileri
olarak degerlendirilmemigtir. Bunun nedeni, Vakhtangov ve
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Chekhov'un, ilerde agiklanacak olan cesitli goriigleriyle, Stanis-
lavski‘ye kargt ¢tknug olmalaridir. Vakhtangov kendi goriiglerini,
Fantastik Tiyatro; Chekhov da Chekhov Teknigi adiyla sistematize
etmiglerdir. Vakhtangov ve Chekhov'un goriigleri, Sistem ve Me-
tot’a yaptis katki baglaminda incelenmistir; bu baglama girme-
yen gorigleri ise cahgmarn kapsaminin disinda birakilmistur.
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2,
STANISLAVSKI SISTEMI ve
METOT OYUNCULUGU'NDA
TEMEL ILKE ve YONELIMLER

Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu, cagdag bat tiyatro-
sunun yaygm tiyatro anlayis: olarak son ytiz yila damgasini vuran
ve giiniimiizde de dram sanatimin uygulandig tiim alanlarda (ti-
yatro, sinema, televizyon) gliclinii koruyan gergekgilik akimimnin
cevresinde gekillenmig ve gergekgi oyunculugun ilke ve standart-
larini belirlemigtir. Bu nedenle, Sistem ve Metot, yiiz yila yakin bir
stiredir oyunculuk okullarinda 8gretilen en yaygin oyunculuk
yontemleridir.!

Gergekgilik, 19. Yiizyi'in ikinci yarisinda Fransa’da ortaya cik-
mig bir akimdir. 19. Yiizy1l'm en tnemli 6zelliklerinden biri, bilim
alanmdaki geligmelerdir. Bilimsel geligmeler, felsefi diigtinceyi de
etkilemig; Auguste Comte’un kurucusu olduguy, “bilimselcilik”
olarak da adlandirilan “Pozitivizm” ortaya qkmghr, Pozitivizm
(Olguculuk), idealist felsefenin, gergegin siibjektif yoldan kavra-
nabilecei diigtincesine kargt gikarak, gergegin ancak objektif yol-
la kavranabilecegi diigiincesini ileri stirer. Comte, yahuzca goz-
temlenebilen gercegin bilinebilecegini; diigtiniir Hippolyte Taine
de doganin her bsliimiiniin 6tekiyle nedensellik bag: ile bagh ol-
dugunu, doganin birlikli, bsliinmez bir zorunluluklar yasast oldu-
gunu kabul eder.?

Bilimsel alanda yalnizca gdzlenenlere, yani gercege 6nem veril-
mesi ve Auguste Comte'un pozitivizm felsefesi, sanata da yansi-
mg; pozitivizmin de etkisiyle gergekgilik (realizm) akinmi dogmus-
tur. Gergekgilik, sanatgiyy, laboratuarda deney yapan bir bilim
adami, sanat eserini ise, icinde insan davramgimn anlagilabilecegi
bir laboratuar olarak goriir. Gergekgilik, tiyatro sanatinda da, giin-
liik yagamin 6nyargisiz ve bilimsel bir bakis agisiyla ele alinmasi-
n1 amaglar. Duyularla algilanan somut yagam gerceginin tiim ya-
hnligiyla, herhangi bir degigime ugramadan aktariimasi, gergekei
tiyatronun temet ilkesidir.

Sahnede somut yagam gercegini canlandirmay: hedefleyen
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gergekgi tiyatro anlayigia gore, seyirciye, sahnede bir oyun degil,
ger¢ek bir yagam kesiti sunulmaktadir. Bu ilke dogrultusunda, se-
yircide, tiyatroda oldugu unutturularak gergek bir olay seyredi-
yormus izleniminin yaratitmasi gerekmektedir.

Gergekgi tiy a tronun, bili msel gergegi sunma ve bunun tizerinde
diiglind iirme amac ma ulagabilmesi icin, seyircinin, bir oyun degit,
gerek bir yagam kesiti izliy ormug gibi hissetmesi, bunun icin de
sahnede goérdiiklerine inanmast gerekmektedir. Bu nedenle, ger-
¢ekd tiyato, seyircide uyandirmay: amagladig est etik yasantiy1
yanilsama (illiizyon) olarak belilemigtir. Yarsitilan gercegin inan-
dir 1 olmasi, sahn ede yaratilan yasam gergeft ine benze rlik yanilsa-
masma baglidir, Sahn enin sanki gergekmis gibi bir izl enim birak-
mas, sahnede olantarin gerge kten oluy o rnus gibi algilanmast ge-
rekir. Bunun igin, oyunun yalnizca kon us tnmn, kisiter inin, dil inin
degil, goriinttistintin de gergege benzemesine; bu dogrultuda de-
korun, kosttiniin, maky ajin, aksesuarin ve 1giklamanin gergefe
benzer olmas ina, gerg efi tipa tip yansitmasima dnem verilmistir.3

Anton Cehov, oyun yaziminda gergekgiligi soyle tarif eder:

“Bir oyun &yle yazilmals ki, insanlar gelsinler gitsinler, yemek ye-
sinler, havadan sudan konugsuntar, kit oynasinlar. Yagam nasti-
sa 8yle olmalidir; karmagik ve aym zamanda basit... Fakat bitiin
bu olaylar sirasinda da mutluluklars yaratilmakta ya da hayatlan
paramparc¢a olmaktadir,, . 4

Gergekgi akim diigtincesi, sahne gisterisinde oldugu gibi oyun-
culukta da giinliik yagama benzedigin korunm as misavunmustur.
Dénemin abgihg oyunculuk bi¢imire, sahnede kaliplagms ko-
nugma ve davr ams bigimler ine kargt gkilmaigtir, Roliin abarti Imass,
atkig topl amak icin alisilmis oyunculuk hileler inin yinelenmesi,
sahnede gdstermeci olarak adlandirilan oyunculuk tarzs elestiril-
migtir* Sahnece olup biten her seyin seyirciler i¢in inand i 1c1 ol-
mast igin, oyunc udan ist enen, rol iinii, seyircinin kend ini oyun ki-
$isinin yer ine koy abilecei ve duygul arm paylasabilecegi sahici-
likte oynamasidir.

* Burada ve ilerleyen bolimlerde séz edilen “géstermecilik” ile, oyuncunun sahici
olmayan, sahte duygu ve eylemlerle, —nus gibi yapmasina isaret edilmektedir.
Sahnede yagarun bir yanilsamasini yaratmak yerine; belirli yabancilagtirma etmen-
leriyle, seyirci ile oyuncu arasinda belli bir uzaklk yaratarak, yasam ile oyun
arasmndaki Gzdesligi kaldiran - Epik Tiyatro, Japon Noh Tiyatrosu, Cin Tiyatrosu
gibi &rnekleri olan - “Gostermect Tiyatro” tislubu kastedilmemektedir,
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Oyuncudm sahicilik beklentisi icine giren gergekd tiyatronun
bu beklentisini kars1! ay acak bir gergekgi oyunculuk yéntemi bulun-
mamaktaydi. Konstantin Stanislavski, 20, Yizyil'm bag 1 nda yaga-
nan, psikoloji ve fizyoloji alanindaki geligmelerden yararlanarak,
stz konusu beklentiyi kargilayacak, bilimsel temellere dayah bir
oyunculik yontemi olugturma aray igma girmigtir. Bu arayig, ger-
cekgilik akiminda bilimsel aragtirmalara verilen deferin, oyuncu-
luk sanatinda da karsik buldugunun gistergesidir. Konstantin
Stanistavski, yapay oyunculuga, géstermeci tiyatromsuluga, dig ka-
liplann ezberlenerek yinelenmesine karg ¢ikny; oyunc unun, yaga-
mun yiizeysel gorimiimlerini taklit etmek yer ine, gerg egi psikolgjik
boyutuylainceleme ve yansitmast dogrultusunda galigm alar yap a-
rak, gerge kgitiy a tonun oyunc uluk kuramim otugturmugtur.

Gercekgilik insana egemen olan ig ve dig kogullarin degismez
yasalarim saptamaya galigmig, insam incelerken bilimin ytntemi-
ni benimsemigtir. 19. Y{izy1!in sonlarmda, psikoloji bilimine daya-
nan, bireyin eylemlerinin ardinda igsel bir neden olduguna ve in-
samin, eylemlerinin ardimda yatan nedenlerin anlagilmast yoluyla
aciklanabilecegine iliskin bir birey algist olugmugtur? Gergekgi ti-
yatro da, bilimsel gelismelere kogut bir tiyatro devrimi yapmay1
amaclamug; bilimin insan yapist hakkinda ileri sitrdtigti carpict go-
riiglerden, insamn psikolojik ve fizyolojik 8zellikleri, igglidiileri ve
bilincalti ile ilgili yeni bulgulardan, insanm dogal ve toplumsal bir
nesne olarak ¢oziimlenmesinden ve bilimin insani agiklama konu-
sundaki giiveninden etkilenmistir.t Gergekg tiyatroda oyunculuk,
insarun bilimsel yéntemlerle anlagilabilecegine ve kisinin her eyle-
minin nedensellik ilkesine dayandigint savunan? psikolojik ger-
gekeilik ekseninde gelismigtin.

19. Yiizyil'in sonlarnda olugan, bireyin Him eylemlerinin ar-
dinda, gériinen nedenden farkli bir neden olduguna iligkin, bir alt-
metin diisiincesi gelismistir. insan davrarugim belirleyen ve gori-
nenin altinda yatan neden, Karl Marx'd gore, sintf catismast; Sig-
mund Freud’a gore ise bilingaltidie. 19. Yiizyil'n alt-metin fikrine
dayah davraug ¢dzlimlemesi yaklagimi, Stanislavski’'yi de etkile-
mig ve Sistem’in temel ilkelerinden biri haline gelmigtir.

Gergekgilik, bireyin dzginligii ve diger bireylerle egitligi tize-
rine vurgu yapmugtir. Gergekgi tiyatroda, birey, biitlintin icindeki
bir parca olarak goriilmez; genel kabul géren fikirler ve dayatilan
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degerler yoktur. Birey fizerine yapilan bu vurgu ile, kiginin dogu-
mu veya mensup oldugu smuf nedeniyle kargilagtigs kisitiamalara
ve ayrimlara kavgt bir duyarlilik olugmugtur. Bu duyarhilik, kapita-
list diizenin, insarun icinde yagacig1 evreyi degigtirme giicii veya
bilimin insan ruhunu anlama, kontrol etme ve gelistirme giicit yo-
luyla; insanin kogullari degistirebilme ihtimaline duyulan inana
beraberinde getirmigtir. Antik Yunan tiyatrosundaki, bireyin kade-
ri degigtiremeyecegi diislincesi, gerekgi tiyatroda yerini bireyin
kendi kaderini ve mutlulugunu yaratabilecegine iligkin bir durusa
biraknugtir,

Insann, bilimsel yontemlerle ¢oziimlenebilecegi ve anlasilabi-
lecegi diigiincesi, gercekgi tiyatro eserlerinde, insanin mutlulugu
igin yol gdsterme arzusunu da beraberinde getirmistir, Gergeki
diigiincede mutluluga giden yol, gelisme ve ilerlemedir. Gelisme
ve ilerleme yoluyla, bireyin maddi ve fiziki kosullarinda mantikls,
dogrusal ve dikey bir iyilesmenin ve béylece bireyin mutlulugu-
nun saglanabilecegi diigiiniilir. Bu diisiince biciminin bir sonucu
olarak, gergekgi tiyatroda kahraman, diizene tek bagina kars: ko-
yan, nonkonformist (diizen kargiti) bireyden; konformist (diizene
uyan), diizen icin kendini satan ve diizendeki heniiz giderileme-
mis bozukluklar nedeniyle magdur olan, diizen kurbam haline ge-
len bireye déniigmiigtiir.

Gergekei dtigtincede, toplum, bireyin kendini geligtirmesine
imkaén sagladig: dlgiide olumluy, bireyin kendini ifade etmesini en-
gelledigi dlctide olumsuz bir yap1 olarak algillanmigtiz. Toplum, bi-
reye uyum saglamaly, bireyin dzgiinliigiine zarar vermemelidir.
Insanlarin birbirlerine olan benzerligi degil, birbirlerinden farklih-
gt vurgulannugtir. Eski toplumlarda gériilen, kisinin kendisini
inang, siuf veya meslek gibi grupsal aidiyet ile tanimlamasinn ye-
rini, bireysellik almigtic ve grupsal kimlik ancak bireye faydali ol-
dugu dlgitde kabul gérmiigtiir. Birey tizerine yapilan bu vurguy,
kargihgim en cogkun bigimde, etnik toplumsal gruplardan degil,
heterojen bireylerden yapay bir bigimde olugturulmus ilk tilke
olan Amerika’da bulmugtur. Aym gekilde, gercekei tivatro da,
Amerika’da en giiclii ifadesine kavusmustur3

Stanislavski’den dnceki oyunculuk aniayislarinda, oyuncunun
roliinit seyirciye en kolay ve en etkili bigimde nasil aktarabilecei
sorusu {izerinde durulmusg, fakat oyunculugun sadece ses, konus-
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ma, diksiyon, beden kullanimi gibi dig mekanizmalarina Snem ve-
rilmig, bir ydntem olugturma caligmass yapilmarmstir. Tiyatro tari-
hinde, oyunculugu bir yontem sorunu olarak ele alan, oyunculu-
gun i¢ mekanizmasina énem veren ve oyunculukta duygu konu-
suyla dogrudan ilgilenen ilk tiyatro adanu Konstantin Stanislavs-
ki'dir.?

Stanislavski, sanatlarinda ustalagnus kigilerin, sanatlarimi siste-
matize etmeye calismalari gerektigine inanmg;!0 Sistem’in, biyo-
lojinin ve davranis bilimlerinin dogal kanunlarimn sahneye uygu-
Janmasi oldugunu!! ve tiim insanlar ortak bir dogaya sahip oldu-
gundan, doga kanunlarina dayanan Sistem’in herkes igin gegerli,
evrensel bir dizge oldugunu ileri stirmiigtiir.’? Stanislavski, doga-
nin gosterdigi yolu takip etmeyi gretmig;™ Sistemt, doganin ka-
nunlarina dayanarak olugturmugtur.t*

Stanislavski’nin “Sistem” adim verdigi oyunculuk yontemini
olusturmasina kaynaklik eden temel problem, her térlit esere uy-
gulanabilecek sistematik bir oyunculuk yaklagimmnn bulunmayi-
stydt. Stanislavski, sahnede yaraticihigim, 6zel bir duruma bagh ol-
dugunun farkina varmg ve bu duruma “Yaratici Ruh Durumu”
admm vermistir. Stanislavski, yaratici ruh durumunda olmayan
oyuncunun, hissetmedigi duygularin sonuglarini gostermeci bir
bicimde yansilamak, taklit etmek, yani “~mis gibi yapmak” zorun-
da kaldiginy; sahtelige ve yapmacikliga diigtiiint ve bu nedenle
“vol yaptigi” gdzlemlemigtir.’® Oyuncu ancak yaratici rih duru-
munda oldugunda, tipki hayattaki gibi dogal ve kendiliginden bir
durum icindedir ve oynadig1 karakterin deneyimlerini ve duygu-
larm yagayabilir.16 Stanislavski, yaratics stirecin gergeklegtigi ala-
na bilingalti adin: vermigtir ve yaratici ruh durumunu yakalama-
fun ancak bilincaltina ulagmak sayesinde miimkiin olabilecegini
savunmugtur. Bir oyuncunun sahne tizerindeki yaratics caligmasi,
kendi yaratici bilingaltinm bir anlatimidie!?  Yaraticr bilingaltma
dair en degerli gey, birden parlayip sénen esin anlaridi; fakat esin
yeterli degildir, oyuncu bu parlamalar: kontrol altina almak zo-
rundadir. Aksi halde, oyuncu bazen esinle oynasa da, diger za-
manlarda bunu basaramayacak; performansi tesadiifi olacaktirl4xs,
Stanistavski, oyuncuda yaratici ruh durumunu olugturarak esine
giden yolu kolaylagtirmamn ve bunu tekrar edilebilir kilmanin
teknigini aragtirnugtir, Bu bilingli teknikler, oyuncunun bilingalt
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yaraticthimi ortaya ¢rkaran ve onu kontrol eden mithendis niteli-
gindedjr1? '

Fakat yaraticihik denen siireg, dogrudan kontrol edilemesz, ¢iin-
kit bilingaltina dogrudan ulagmarun bir yolu yoktur. Oyuncu, her
zaman bilingaltt yolu ile, esinle yaratamaz. Bu nedenle, oyuncu,
bilingli ve dogru olarak yaratmay: égrenmelidir. Esin, oyuncunun
bilingli ¢ahigmasinin sonucudur?® Oyuncunun temel problemi,
kendilifinden gelen duygularin ve esinin giivenilmezligidir2!
Stanislavski, esinin kendiliginden gelmesi diigiincesini reddetmis,
aragtirmaiarini esine giden teknigi bulmak iizerine yogunlagtir-
migtie2? Stanislavski’nin tiim aragtirmalar esin anlarinin kontro-
linti ve oyuncunun duygusal tepkilerinden sorumlu icsel meka-
nizmayt kontrol etmenin bilingli araclarini bulmaya yoneliktir,
Stanislavski Sistemi, bedende belli sonuglar elde etmek i¢in biling
diizeylerini manipiile etmenin - yoénlendirmenin bir yoludur. Sis-
tem, oyuncuya, yasayan bir organizma olan kendi bedeni {izerin-
de kontrol saglama olanag: sunar2? Zihnin biling ve istek ile kon-
trol edilebilen bazi baltiimleri, isteme bagh olmayan ruhsal stireg-
leri etkileyebilir, béylece biling yoluyla bilingaltina dolayh yoldan
ulasilabilir.2¢

Sistem, dogrudan kontrol edilemeyen bilingalt: alantna bilingli
ve dolayh teknikler yoluyla ulagmay1 amaclar. “Bilincalt: - cosku-
larin kontrol editemez bilesimi — biitiintiyle erigitmez degildir ve
bu igsel mekanizmayi istege bagh olarak “calistirabilecek” bir tiir
anahtar olmalidir,”?® Bilincaltinm cicek acmasi demek olan esine
giden yolu, en iyi bilincli ve dogru bir bigimde yaratma saglar.
Boylece, “Bilingli teknik yoluyla bilincaltina ulasmak”, Sistem’in
temel ilkesi haline gelmigtir. Oyuncunun bilingli yaratma anlari ne
kadar ¢oksa, esini de o kadar ¢ok olacaktin?* Bu anlamda Sis-
tem’in hedefi, oyuncunun bilingaltinda uykuda olan esin icin top-
rag hazirlamaya yéneliktiv. Zira esin sumarik bir yaratiktir ve yal-
mizca hazirtanmmg kogullarda ortaya ¢ikar? Insanm dogustan ge-
len bzellikleri sayesinde, oyuncu, bilingaltina biling yoluyla ulag-
mak igin bir semboller dizisi olusturabilmekte ve bedeninde birta-
kim degisikliklerin olmasmu tetikleyebilmektedir.28

Bilingaltina ulagarak yaratcaihg: kiskirtmak adina basvurulan
bu bilincli teknikler, yabani hayvantar: yakalamak icin kurulan tu-
zaklara benzer. Zira peglerinden kogarak bu iirkek, oyuncunun ru-
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hunun derinliklerine sinip saklannig durumda bulunan duygula-
11 yakalamak imkansizdir; bilim adamlarin da dogruladig gibi,
duygular dogrudan uyarilamaz2’ Oyuncunun bagvurabilecefi ye-
gane yontem, duygulari dolayh yoldan uyarmak, bunun igin de
dikkatini bu tuzaklar {izerine toplamakhr. Bu tuzaklay, oyuncu-
nun duygularint ortaya gtkarmak igin bagvurulan birer hiledir, hi-
le ile duygular arasindaki bu bag da, normaldir, dogaldir ve genis
slciide kullaruimalidir3® Oyuncu, kendisi igin tetikleyici olan ko-
sullar, yani, kendi duygularmi atesleyecek sahte uyarani ve tah-
rik edici olan yemi yaratmalidie. Zira Stanislavski, Pugkin’in,
“Oyuncunun igi duygu yaratmak degil, yalnizca, gercek duygula-
rin kendiliginden dogmasin saglayacak belirti kosullar: yarat-
maktir,” stziinden hareketle, duygularin dogrudan uyartimas)
miimkiin olmadigindan, oyuncunun, dikkatini bu tuzaklar tizeri-
ne toplamas: gerektigi goriigtine varmighr3t Bu yonteme gore,
oyuncuy, duygulart diiglinmemeli, zihnini, o duyguyu geligtiren
kosullar {izerinde toplamaly, sonuglara degil, sonugclart yaratan ne-
denlere odaklanmalidir. Sonuclar, nedenlerin mantikh {irtinti ola-
rak kendiliginden ortaya gikacaktir® Stanislavski soyle der:

“Bir insan sandalyeye oturur, higbir neden yokken, yani durup du-
rurken kiskang olabilir mi? Heyccanlanabilir mi? Kederlenebilir
mi? Olamaz boyle sey. Zamanlar boyu akhmzda kalsin su. Hangi
kosullar altinda olursa olsun, sahne {izerinde, duygu i¢in duygu-
nun dogmast ile hemen yon alan eylem olamaz. Bu kuralt bilmez-
likten gelmek ancak en igreng yapmaciklikla sonuglantr. Bir ey-
lem baliminti segerken duyguyu, tinsel (mancvi) igerigi bir kena-
ra birakin. Higbir zaman kiskang olmak igin kiskang olmaya, astk
olmak icin Agik olmaya, ac1 gekmek igin act gekmeye kalkmaym.
Biitiin bu duygular daha dnce ofup bitmis bazi seylerin sonucudur.
Daha dnce olup biten bu sey izerinde var giiciiniizle ditstinmelisi-
niz. Sonuca gelince, sonug kendiliginden dofacakti,33

Stanislavski'nin, Sistem’i geligtirirken ortaya koydugu temel
anlayis olan duygularin belli kosullandinalarla, dolayh yoldan
uyariimast prensibi, Ivan Pavlovun “Kosgullanmig Refleks” kura-
mina dayanur. Pavlov, sinir sistemi {izerinde yaptigt caligmalarin
sonucunda, sinir merkezi olan beyinle insanin gesitli tepkileri ara-
sindaki baglantiy: ortaya gikarmugtir, Buna gore, insan belli uyari-
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lara belli tepkiler gostermektedir ve bu tepkiler akhn denetimi al-
tinda degildir. Pavlov’a gére, davrarug, uyariya verilen bir dizi ref-
leks tepkidir ve bu refleks tepkiler, psiko-fiziksel bir zincir gibi bir-
birini ortaya ctkari® Pavlov, yaptii deneylerde, bu uyarlarn
belli dig kogullarla birlikte gelmesi durumunda, igsel tepkinin,
uyart ite birlikte gelen kogula da kogullandigini bulgulamisgtir.
Pavlov, deneyinde, kipeklerden faydalanmigtir, Képegin beslen-
me saati geldiginde, bir zil calar ve akabinde képegin éniine yiye-
cegi konulur, Boylece kopek, zil sesiyle yiyecegi iligkilendirir ve
zil sesini duydugunda kogullanmig refleks olarak akhna yiyecek
geldiginden - 6niine yiyecek konmasa dahi - hemen salya salgt-
lamaya baglar. Paviov, bu deneyle, “Davranig”i, Dig Uyaran - Ko-
sullanmug Refleks — Fiziksel Tepki zinciriyle tammlamistir? Buna
gore, dig diinya — iradenin aracilifi olmaksizin - sinir sistemi yo-
luyta eylemleri dogrudan tetikler. Stanislavski, Pavlov'un ¢ikarsa-
malarindan hareketle, su iki varsayimda bulunmugtur;

1) Duygular sahte uyaranlar kullantlarak uyarilabilir. Oyuncu,
kendisi igin birtakim hayali kogullar yarattiginda, bu hayali kosul-
lar, oyuncunun duygularin: uyarn.

2} Duygular, kendiliginden digsallagarak fiziksel ifadelerini
bulur ve bu bilingli bir stiveg degildir, bu siirecte biling tamamen
devre cigi kalir.

Stanislavskinin arsivinde, Stanislavski ile Paviov'un birbirleri-
ne yazdift mektuplar bulunmaktadir; Stanislavski ite Pavlov, bir-
birlerinin ¢cahgmalarint ok yakindan takip etmislerdir. Stanislavs-
ki Pavlov'un ézellikle beyinsel reflekslerle ilgili aragtirmalarin ta-
kip etmig ve Pavlov'un, rastlantisal ve organik tepkileri uyarmaya
cahighigy deneylerle - salya akitan kdpek deneyi en tinlii Srnektir —
olugturdugu Kosullanmig Refleks Kurami'ny, bilingli teknikler yo-
luyla bilingaltinin tepki vermesini saglamayi amaglayan yéntemi-
nin temeli olarak benimsemigtir. Bilingalti duygulara sikica bagh-
cliz, fakat duygular isteme bagl degildir; bunun icin de Stanistavs-
ki duygulari her zaman ayni gekilde uyandiracak bilingli yéntem-
ler bulmaya caligmigtir.3

Psikolog Michael Schulman, oyuncularla psikologlarm, davra-
niglart kontrol etmek gibi ortak bir niyeti paylagtiklaring; psikolo-
gun, diger insanlarin davramglarini inceledigini, oyuncunun &z-
nesinin ise kendisi oldugunu ifade eder. Schulman’a gére, oyun-
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cu, kendisine hangi uyarania etkide bulunacagin bilmelidir, bu
bilgi sayesinde, oyuncuy, istedigi anda dogru duyguyu hissedebilir
ve dogru tepkiyi verebilir.¥?

Duygular kendiliginden, dogrudan uyarilamayacagindan,
oyuncu kendini belli bir bicimde “hissetmeye” (tiziintiilii, negeli
hissetmeye, sevmeye, nefret etmeye) zorlayamaz, duygulan dog-
rudan ortaya gikaramaz. Bu nedenle, oyuncuya kendiliginden or-
taya gikmay reddeden duygulart uyaran dolayh tekniklerden olu-
gan bir yéntem gerekmektedir.3 Yéntem, oyuncunun yetenegini,
yaraticthing, bilingaltm ve duygularmu devreye sokmasina engel
olan psikolojik ve fiziksel tiim etmenleri “Aqil Susam acil,” diye-
rek ortadan kaldirmasini; yaraticiligi iizerinde tam bir hakimiyet
kurmasun saglayan gitvenilir bir dayanaktir ve oyuncu igin “ikin-
¢i doga” haline gelmelidir. Kullandig yontem ve bu ydnteme ait
tekniklerde ustalagan bir oyuncu, esinden yoksun oldugu zaman
bile dogru bir bigimde oynayacaktir ve oyuncunun roliinii dofru
oynamasi, esini yakalamak igin en uygun ayartici tuzakbn?

Duygular dogrudan kontrol edilemese de, duygularm kogul-
landirier faktorleri vardw. Oyuncu, belirli kosullandiricr faktorleri
yeniden yaratarak belirli sonuglart olugturabiliv? Duygular dog-
rudan uyarilamayacagindan, oyuncunun yapmast gereken gey,
dogudan duygunun kendisini diigiinmek yerine, duygularin
olusmasina neden olan kogullari yaratmaktr. it

Stanislavski icin Sistem, asla bir esin fabrikasi degil, ancak esin
icin elverisli bir zemin hazirlayan bilingli bir etkinliktir4? Sistern,
oyuncunun bilingalt yarabicihigint agiga gkamas icin atilan
achimlarin bir diizentemesidir.

Bir ressam, besteci veya yazar, yaraticl ruh durumuna ulagti-
ginda eserini yaratabilir. Bu sanatgitar igin esinin ne zaman geldi-
gi cok bityiik tnem tagimaz. Eserlerini tiretmek icin, yaratici ruh
durumunu yatnzea bir kez yakalamalar bile yeterli olabilecegin-
den, ruhsal calkantilarinin yogunlugundan meydana gelen ve za-
man zaman ortaya gikan esinden yararlanabilirler. Bu sanatcilar
igin yaratict ruh duramuna ulagmak ve esini yakalamak bilingli bir
etkinlik degildir. Yaratict ruh durumu bilingaltindan kaynaklanu
ve tesadiiff bir bicimde, belirsiz zamanlarda tezahiir eder. Oysa
oyuncunun, kesin olarak belirlenmis bir zamanda performansin
ortaya koymasi ve bu performanst her istendiginde tekrar etmesi
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gerekir; bu nedenle oyuncy, o belirlenmig zamanda yaraticr ruh
durumuna ulagmak, esini yakalamak zorundadir. Qyuncu, eserle-
rini bilingli olmayan bir bigimde veya zaman zaman yaratan diger
sanatgilarin aksine, yeteneklerini kontrol etmenin bilingli yolunu
bulmaly; isini sansa, tesadiiflere birakmamahdir. Yeteneklerin bi-
tingli kentrolii, oyuncunun yaratieihiimn temelidic 3 Oyuncunun
performansinin sansa, yaraticthginun tesadiiflere birakildigs bir
durumda, oyunculugun bir sanat olmas da sorgulanir duruma
gelir. Stanislavski'nin, duygusal tepkileri yaratan icsel mekaniz-
may1 kontrol etme, yaraticr ruh durumuna ulasma ve bilingaltna
biling yoluyla ulagma tekniklerini aragtirmasindaki temel amag,
oyunculugu rastlanti gesi olmaktan uzaklaghrmak ve rastlantiyr
bilingli bir yolla ytnteme déntistitrmektir,

“... su soruyu kendime sormadan edemiyorum: Oyuncunun yara-
tict ruh halini yakalamasini, biylece esinin her zamankinden daha
sik belirmesini saglayan herhangi bir teknik var midir? Bu, yapay
yollarla csin yaratabilecegim anlamina gelmiyor. Bu olanaksizdur,
Benim &grenmek istedifiim, esinin ortaya ¢ikmasini saglayacak
kogullari istediim zaman nasil yaratabilecegim, esinin, oyuncu-
nun ruhuna akabilmesi igin gereken kosul... Ve artik bunun rast-
lant: ile olmasi engetteyecek bir kosul,,, "

Stanislavski Sistemi'nin “Biling yoluyla bilingaltina ulasma”
anlayigint benimseyen Metot Oyunculugu’na gére de, oyuncuy, ya-
raticl ruh durumunu kendiliginden degil, ancak belli tekniklerle
yakalayabilir#5 Oyuncunun yapacaklariu tamamen kontrolii al-
tinda tutmasimm yolu tekniktir. Oyuncunun bilingli hazirligi, onu
bilingalti sonuca ulagtinr. Richard Boleslavski'ye (Sistem) gore,
biitiin sanatlarda hazirhik bilingli olmalidir. Sanatg, ne yapacagim
ve nasil yapacagin bilmeli, esine giivenmemelidir. Bilincalt: sonu-
ca ulagmanm yoluy, bilingli yéntemdir46 Oyuncunun, yaratici ruh
durumuna ulagmak igin, bilingaltint etkinlegtirmesi, bunun icin de
bilingaltin1 uyaracak bir geyler bulmasi gerekir. ¥

Stanislavski, bicimcilige kars, psikolojik gercekgilik temelli bir
tiyatroyu savunmus, géstermeci tiyatro anlayisiun kargisina ya-
misamact tiyatro anlayigim koymugtur. Stanislavski'ye gore gos-
termecti tiyatro anlayig, sanatin temel amact olan insan ruhunun
gergek yagamun: yaratma kavramiuna ters diismektedir. Stanislavs-
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ki, bu nedenle “Sistem”i “Ruhsal Gergekgilik” olarak da taramla-
mistir®® ve digsal kahiplara dayal: oyunculuk bigimlerini reddet-
mistir. Sistem, Stanislavski'yi, modern ve gergek¢i oyunculugun
kurucusu durumuna getirmigtir.,

Stanislavslk, ty atroda, yagamin san a tsal yen iden yaratiman he-
deflemistir. Boyle bir tiya tioda, oyuncunun gorev ini ise, insan ru-
hunun yagamin yen iden yaratmak,? insan varhgmn ruhsal ve fi-
ziksel Him yantariu aynt anda yansitmak® olarak belirdemigtir.
Stanislavski igin oyunc uluk, roli yagama sanatidir. “Bir rolii yaga-
yamazsaniz, o rolde sanat olamaz.”5! Bir role insan yaganmum yer-
legtiebilen dogal ve organik olarak yaratici bir oyunc uluk sanatsal-
dr. Stanislavski icin yaraticilikta bag etmen, insan ruh unun yagamy,
oyuncu ile rol{intin ort a kl aga duyg ul an ve bilingalt yaratmadirs2

Stanislavski, “roli yagamak” anlayign, Tolstoy’un, sanatin bil-
giyi degil, hissedilen deneyimleri aktardigt savina dayandirarak
geligtirmigtir.5? Tolstoy, duygunun, sanatin znesi ve ana fikri ol-
dugunu ifade eder.> Tolstoy'a gire, bagka birinin duygusal bir di-
savurumuna tanik okan kigi, o kiginin hissettigi duygularin aynsi-
1 hissedebilir ve sanatin temeli budur3® Sanat, hissederek paylag-
madir5¢  Stanistavski, Tolstoy’un bu diigiincelerinden hareketle,
seyircinin ancak, oyuncunun hissettigi duygulart hissedebilecegi-
ni ileri stirmiigtiir. Oyuncunun hissetmedigi bir duygu, seyirci ta-
rafindan da hissedilemez, Tolstoy séyle der:

“Bir sanatsever okudugu, izledipi ya da dinledigi triiniin sanatgi-
nm gergek duygu ve diiglincelerini tim samimiyetiyle yansittigin
kavradif1 8lglide o eserc saygi duymaya baglayacaktir. Onunla 6z-
desleseccktir. Ancak sanatgintn tribiinlere oynadigini farkima va-
ran ¢alinan, dinlenilen ya da izlenilen iirliniin sanatginin gergek
hislerini anlatmadifan sadece izleyicisini tatmin etmeye yonelik
oldugunu kavrayan kitlenin hisleri amnda degigecektir.”’>?

Boylece, seyirci tarafindan hissedilmesi istenen duygularmn,
oyuncu tarafindan da hissedilmesi gerekliligi, bir zorunluluk hali-
ni almis ve Sistem’in ana ilkelerinden biri haline gelmigtit. Oyun-
cu, oynadig karakterin hissettigi biitiin duygulari hissetmelidir.
Tiyatro tarihinde, bu oyunculuk yaktagimimm izlerini bulmak
miimkiindiir. Antik Roma déneminde, seyircinin duygularini ha-
rekete gecirmek igin baghca ve olmazsa olmaz gart, bu duygularin
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tnceelikle oyuncu tarafindan hissedilmesi gerekliligiydi.58 Horati-
us’a gore, efer bir oyuncu seyirciyi aglatacaksa, éncelikle kendi de
kederi hissetmelidir5? Rénesans déneminde de, Gonzales de Sa-
las, oyuncunun, oyundaki duygular: i¢sel bir duygu seklinde ger-
cekten deneyimlemesi gerektigini sdylemigtir.60 18. Yiizyil'da da,
Luigi Riccoboni, oyuncunun, ancak oynadigi karakterin duygula-
rint hissederek seyircide yanilsama yaratma amacina ulagabilece-
gini sdylemigtir.®! 19. Yiizyil'da da, Mikhail Schepkin, gergek duy-
gular “alev alev yanan bir ruhla, harika bir kivilcimla” hisseden
oyuncunun etkisinin, “hile sanatinda biiyiik ustalik kazannug”
kurnaz oyuncuya gore gok daha biiyiik oldugunu savunmustur.62
Stanislavski de, yagamasiz ger¢ek sanat olamayacaginy; gercek sa-
natin, duygunun geregince yerini aldii noktada bagladiin belir-
tire

Stanislavski’ye gére, oyuncu, yaratict ruh durumunu yakaladi-
ginda, roliinil yagamak icin gerekli olan “Ben ...yim” durumuna
ulagir. “Ben ...yim”, oyuncu igin, sahnede bulunma halinin dism-
da, rolli yasamak, oynadigi: karakterle ayrm gekilde hissetmek ve
davranmak, onunla ézdeslesmek, “Ben oyum,” demektir, “Ben
. yim” durumunda, oyuncunun kisiligi ile karakter arasindaki si-
nir bularmklagit, simbiyotik (ortakyasar) bir oyuncu/karakter ilig-
kisi olugur ve bilingalt1 devreye girerek oyuncunun karakter gibi
davranmasina olanak saglaré! Yaratici ruh duramu, dogru duy-
gusal tepkiyi, dogru ifade bigimini, dogru tavri, jesti, mimigi ve
tonlamay1 beraberinde getirir65 Stanislavski igin rolii yagamak,
dogru, mantikh ve tutarh olmak, rolle uyumlu bir bigimde diigiin-
mek, cabalamak, hissetmek ve davranmaktir.66 Lee Strasberg (Me-
tot} igin de rolii yagamak, karakterin igsel yagamini (diigtinceleri-
ni, algilama bigimini ve duygularini) yaratmaktir®”,

Stanislavski, oyuncunun “-nusg gibi yapma”sina kargt bir tu-
tum benimsemigtir. Oyuncu, duygularimn sonuglarini gdstermeci
bir anlayigla yansilamamaly, taklit etmemeli, duygulart hissetmeli-
dir. Gergekgei ve inandiricr olma gayesi tagiyan, psikolojik gercekei
oyunculuk anlayiginda, bir duygunun digsal taklidi higbir zaman
ise yarayan bir yontem olamaz.$8 Oyuncunun bir duyguyu digsal
ifadeye kavusturabilmesi icin, o duyguyu yagamas: gerekir. Oyun-
cu, ancak bir duyguyu yagsadiginda, sahicilige ulagie.9 Stanistavs-
ki, bu anlayisini da, Tolstoy’un ve Pugkin’in sanat anlayslarina
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dayanarak geligtirmigtir. Tolstoy’a gore, sanatin etkileyiciligi, sa-
natgin igtenligine baghidir; sanatgl eserini yaratirken gercekten
jcinde hissettiggi duygular igtenlikle yansitmahdiy, zira sanatqm
samimi duygularint yansitamacigl caligmalar sanat eseri sayita-
mazlar7® Tolstoy, igtenligin, sanatin baglica ve en degerli niteligi
oldugunu ileri siirer?! ve “ictenlik, sanatginin duygularn ifade
edebilmesindeki en temel etmendir,”72 der. Pugkin de, “Cogkular-
da ictenlik, belirli kogullar iginde gergek goriinen duygular, dra-
matistten bekledigimiz igte buduy,”? der. Stanislavski de, Pug-
kin’in bu sézline géndermede bulunarak, “Ben de bu sbze gunu
katiyorum: bizim de bir aktorden istedigimiz tipatip igte buduy,”74
der.

Sanford Meisner’e (Metot) gore de, oyunculuk, duygusal bir
yaratimdur75; tiyatroda yalan inandirict yapan, duygunun sahicili-
pidir7 Meisner, oyun metnini sandala, duyguyu da nehre benze-
tir. Sandal, nehrin tizerinde yol alir. Buna gore, sozciiklerin nasi
sGylenecegi, eylemlerin nasil gerceklegtirilecegi nehrin akigina, ya-
ni oyuncunun duygularina baghdir.”?

Metot Oyunculugy, Stanislavski Sistemini kendine temel al-
mig, Sistem’in ana felsefesini benimsemis ve Sistemy'i geligtirerek
ve degistirerek kendi yontemini {iretmis bir oyunculuk ekoliidiir.
Metot Oyunculugu, Stanislavski Sistemi gibi, oyunculukta yarati-
cilik ve esin problemi tizerinde durmugtur.”8 Metot, Sistem’e ait
oyunculuk tekniklerinin bazilarmu tizerinde herhangi bir degisik-
lige gitmeden kullarurken, baz: tekniklerin tizerinde ¢esitli degi-
siklikler yapnus; biling yoluyla bilincaltina ulagma amact ve rolii
yagama anlayigi dogrultusunda yeni teknikler {iretmigtir. Bu bag-
lamda, Metot Oyunculugu, Stanislavski Sistemi’nin — psikolojik
gercekei oyunculuk anlayigt baglammda — devami sayilabilir,

Stanislavski Sistemi gibi, Metot Oyunculugu da, chgsal kalipla-
ra dayal, gostermeci oyunculuk bigimlerini reddeder ve oyuncu-
nun sahne dstiindeki tiim davraniglarnun sahici olmast gerektigi-
ni vurgular, Oyuncunun, duygular “gdstermesi” degil, “hisset-
mesi” gerekmektedir. Oyuncu sahnede, oynadig karakterin yaga-
diklarini, digsal bir taklide dayali degil, sahici deneyimler olarak
yagamalidir; oyuncunun duygulart, —mis gibi, sahte degil, yapma-
cik degil, gergek olmahidn; duygular gosterilmemeli, hissedilmeli-

dir?® Oyuncu sahnede “oynamaz”, “yagar”. Oynamak, yagamak-
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ti. Strasberg, “Stanislavski'nin ve Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
¢aligmalart beni, oyunculugun sahnede yasamak olduguna ikna
etti,”® der. Oyunculuk, oyuncunun rolii yagamasina dayah fizik-
sel bir sanat formudur8t Seyirci ancak oyuncunun hissettigi duy-
gulart hissedebileceginden, seyirci tarafindan hissedilmesi istenen
duygularin oyuncu tarafindan da hissedilmesi gerekir; bu baglam-
da oyunculuk, gerceklige ulagma sanatiche. Oyuncy, sahnede tam
ve eksiksiz bir gerceklik — gercek gbzyag, gercek kahkaha, gercek
ifade vb. — yaratmalidur,

Strasberg, oyunculugu, “Hayali uyaranlara sahici tepkiler ver-
mek — hayali kogullar altinda sahici diigiinceler ve duygular yarat-
mak” olarak tanimlar$2 Bu sahici tepkiteri yaratmanin yolu, oyun-
cunum, hayali uyaranlart kendisi icin gercek kilarak kendini tahrik
etmesinden gecer8} Strasberg, oyunculuga bakis agisi Ha-
let'ten gu s6zleri alintilayarak aktaru:

“Akil almaz gey degil mi su oyuncunun yaptigr:
Sadece bir oyunda, bir duygunun hayalinde yalnz,
Diistincesinin avucuna aliyor ruhumy,

Allak bullak oluyor yiizli gozii bu etkiden,
Gozyaslan icinde gegiyor kendinden,

Higkiran sesi, solugu ve her haliyle

Emrine giriyor kafasindakinin.”s4

Strasberg’e gore oyunculuktaki gercek problem ve gizem,
Hamlet'in s6yledigi gibi, oyuncunun bir oyunda, bir kurguda,
duygularm diistincesinin avicuna alabilmesidir.55

Stelta Adler (Metot), oyunculugy, “Gergek olmayan, hayali bir
dekor iginde sahici bir gekilde davranmak”® olarak tarumlar, Ad-
ler’e giire, bu, oyunculugun en biiyiik paradoksudur, Adler’e g6-
re, “Yalan, oyuncunun elinde gergege dénitsmelidir.”s7 Bir oyun-
cunun en bilytik gorevi ve sorumlulugu, dramatik hikayedeki ya-
lanu silip atmaktir,

Sanford Meisner, oyunculugu, “Hayali kosullar altinda sahici
bir bigimde yagamak” olarak tanimlar, Meisner’e gore, sanatin te-
meli yagam ve gerceklik, oyunculugun temeli de oyuncunun ken-
di gergekligidir3 Meisner, oyunculuga bakes agisint, Anton Ce-
hov’'un Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularma soyledigi “Her sey
gergek hayatta oldugu gibi olmalicdin,” soziiyle tarif eders? ve “ey-
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lemde sahicilik” esasina dayandirir, Oyuncu, bir eylemi “-nug gi-
bi” yapmamali, “sahiden” yapmahdir.?0

Uta Hagen (Metot) oyunculugu, “Varsayumiar: veya hayali
uyaranlan gercek kilmak ve bunlara - neden sonug iligkisi iginde
- tepki vermek” olarak tanimlar?! Hagen’a gore, oyunculuk, psi-
kolojik bir sanattir ve “Bilingalti esinin bilinghi kullanimi” olarak
da tanumlanabilir. 2

Stanislavski, Sistem {izerine ¢aligmaya bagladig: ilk ddnem
olan 1906-1917 yillar arasinda, oyuncunun igsel hazirhigiun én
plana giktif1 igsel-psikolojik bir teknik geligtirmigtir. Daha sonraki
cahismalari, Stanislavski‘nin igsel-psikolojik olandan hareket etme
dogruttusundaki goriislerini, digsal-fiziksel olandan hareket etme
dogrultusuna yoneltmigtir.

Stanislavski, oyuncularin cegitli tekniklere bagvurmast gerekti-
gini sdyler ve bu teknikleri iki ana yonteme ayirir: Bunlardan biri,
duygudan eyleme ulasma ydntemi olan psikolojik eylemler yonte-
mi, digeri de eylemden duyguya ulagma ydntemi olan fiziksel ey-
lemler yontemidir.”

Yaratilan duygularin kendiliginden digsallagarak fiziksel ey-
lemlere déniigecegini savunan psikolojik eylemler ydnteminde,
dncelik roliin i¢sel yaganuni yaratmaktadir. Oyuncunun duygula-
rindan yola ¢ikarak roliin fiziksel yagantisim yaratmak dogrultu-
sundaki icten diga anlays, yerini fiziksel eylemler yonteminde
digtan ige bir anlayiga biraknugtir. Stanislavski'nin 1917 yilindan
sonra yaphgi caligmalarla geligtirmis oldugu bu ydntemde, roliin
gerektirdigi bir dizi fiziksel etkinlik sonucunda gerekli duygularm
refleks olarak elde edilmesi 6ngoriilmektedir.
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3.

PSIKOLOJiK EYLEMLER YONTEMI

Psikolojik eylemler yoéntemi, “igten Disa Oyunculuk Yéntemi”
olarak da tanumlanabilir. Psikolojik eylemler yontemine bagl tiim
teknikler, Tolstoy'un igaret ettigi ayni ana amaca hizmet etmekte-
dir: Oyuncunun iginde, karakterin duygularma uygun duygular
uyandurmak.

Bu ybntemde oyuncy, fiziksel eyleme yénelmeden énce icsel
eylemi yaratmali, oynayacagi karakterin hissettigi gibi hissetme-
lidix. Stanislavski, bu yéntemi, “Ilkin i¢ eylem dogar, sonra da dig
eylem,”! anlayigindan hareketle geligtirmistir. Oyuncu yaratic: de-
neyimi sahne tistiinde yeniden olugturmak icin, icsel mekanizma-
sint harekete gecirmelidir; icsel mekanizmanin harekete gecmesi
igsel (psikolojik) eylemi, igsel eylem de digsal (fiziksel) eylemi do-
gurur. Psikolojik eylemler yéntemi, dogrudan uyaritamayan duy-
gulari dolayh yoldan harekete gegirmek igin gelistirilmig psikolo-
jik, icten disa tekniklerden olusturulmus bir yéntemdir,

Etki, tepkiyi yaratir, Psikolojik eylemter yonteminde, etki, ko-
suldur. Tepki ise, duygu; ve duygunun harekete gegmesiyle dogan
eylemdir. Duygu ve eylemin birlikteligi, psiko-fiziksel eylemi
meydana getirir,

Sekil 1
Psikolojik Eylemler Ydntemi

Etki — Tepki
Kosul — Duygu - Eylem
\ j

—
Psiko-Fiziksel Eylem



kLY

19. Yiizy1l'in sonlarina dek gegerliligini koruyan geleneksel go-
ritge gore, bir dig uyaran, beyinde, serebral kortekste bir duygusal
deneyim meydana getirir; meydana gelen duygu da kigide fizyo-
lojik degisikliklere neden olur. Ornegin, kigi evinde yangin qikbigi-
i fark ettiginde, bu olay serebral kortekste bir duygusal deneyim
olan korkuyu yaratacak, bu da kalp, kan damarlar, adrenal bezler
ve ter bezleri gibi periferik organlarda degisikliklere neden olacak-
tir. Kisacasi, geleneksel goriige gore, bir duygusal olay bedende
refleks otonomik yamtlara neden olmaktadir. Yani, yagamda, kisi-
nin ditstince ve duygular, kendiliginden eylemlere ve sdzciiklere
(stzel eylem) dondiglir,

Cevre (chg uyarantar), kiginin duyularma (gorme, igitme vb.) et-
ki eder, bu etkiler kisinin psikolojisine (duygu ve diistinceler) yan-
sit, bu duygu ve diigiinceler de tepki olarak eylemleri dogurur.
Digsal eylem, igsel eylemin bir sonucudur ve ayrilmaz bir sekilde
i¢sel eyleme baghdir?

Oynamak, yapmaktir; yalnizca fiziksel eylem degil, aym za-
m anda psikolojik eylemdir3 Psikolojik eylemler yonteminde, fi-
ziksel eylem, duygusal durum tarafindan belirlenir Bu nedenle,
oyuncunun, fiziksel tepkiler icin gayret gostermesine gerek yok-
tur; oyuncunun yapmast gereken, kendisini oynadig karakterin
yerine koymak’ ve duygusal durumun gergekligini miimkiin ol-
dugu kadar eksiksiz bir bigimde, anbean yaratmaktir Eylemler
(szel ve fiziksel), duygularin sonucu olarak kendiliginden ortaya
gikacaktir?

Imgelenen, hissedilen veya diistintilen her gey, oyuncunun be-
deninde icten diga bir etki yaparak oyuncuyu fiziksel eylemlere
yoneltir; tiim psikolojik eylemler, fiziksel eylemlerle ifade bulur®

Psikolojik eylemler yontemine gore, yagamda, eylemleri belir-
leyen faktor duygulardi. Oyuncu da, eylemlerinin ger¢ek ve inan-
dirics olmast icin, 8ncelikle duygularini harekete gecirmeli;? bu-
nun igin de — duygular dogrudan uyarilamadifindan — duyguyu
meydana getiren kogullart yaratmahdi10 Oyuncu, kosullar: ya-
rattigida, duygu kendiliginden ortaya qikacak; ortaya gikan duy-
gu da kendiliginden eylemi belirleyecektir.

Stanislavski, psikolojik eylemler yontemini olugtururken, eyle-
mi, fiziksel degil, ruhsal bir etkinlik olarak tarumlamighir. Buna go-
re, sahne {izerinde kimildamaksizin oturan bir oyuncu, eylemsiz
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demek degildir. Hareketsizliine ragmen i¢ eylemle dolu olabilir
ve psikolojik eylemler yontemini olusturdugu dénemde, Stanis-
lavski igin sahne tistiindeki eylem icsel eylemdir. Zira Stanislavs-
ki'ye gbre, sanatin zii, sanatin dig bicimlerinde yani kabugunda
degil, psikolojik 6ziinde, yani i¢indedir.11
“Sahnesel aksiyon sahne {istiinde yliriimek, hareket ctmek, jestler
yapmak demek degiidir. Piif noktasi, kollarin, bacaklarm ya da
govdenin hareketlerinde degil, igsel hareketlerde ve itkilerdedir.
Oyleyse ilk ve son kez “aksiyon” kelimesinin “mim yapmak”la
aym olmadiiny, oyuncunun sunarrg gibi yaptig: bir sey degil,
digsal bir gey degil, daha ¢ok fizikse! olmayan, igsel bir sey oldu-
gunu, rubsal bir etkinlik oldugunu 6grenelim. ... Sahnesel aksiyon
ruhtan bedene, merkezden ¢evreye, igselden chssala, oyuncunun
hissettigi seyden onun-fiziksel bigimine dogiru bir harekettir, Sah-
ne Uistiinde digsal aksiyon esinle gelmedigi, haklilagtiriimadig, ig-
sel etkinlikle ortaya ¢ikarilmadig zaman yalmzca gozler ve kulak-
lar igin eglendiricidir; kalbe niifuz ctmez, roldeki insan ruhunun
yasamt igin hi¢bir 6nem arz etinez.... Tiyatroda, “sahnesel” teri-
miyle kelimenin ruhsal anfaminda aksiyon demek isteriz.”12

Psikolojik eylemler yontemi, oyuncunun duygularmi igsel yol-
- dan uyarmasi ve psikolojik olarak uyarilan duygularin kendiligin-
den digsallagarak fiziksel eylemlere déniigmesi anlaygina dayanir.
Bu ybntemde, duyguyu yaratan psikolojik teknikler, oyunun ve
roliin kosullarim tam anlamiyla kavrama, duruma ait olma, duy-
gulart hissetme, rolle 6zdeslesme ve roliin i¢ yasaysiu yaratarak
rolii yagama tizerine kuruludur. Stanislavski, “I1kin, bir roliin ig
yont lizerinde durup diisiinmemizin, sonra da rolii yagama yon-
teminin yarchmu ile o roliin ruhsal yapisini yaratma yollarim ara-
yigimizin nedeni igte budur,”13 der. Stanislavski'yi etkileyen go-
riigleriyle, 19. Yiizy1l'in en {inlii oyuncularindan Mikhail Schepkin
de, oyuncunun, oynayacag karakterin duygu ve diistinceleriyle
dzdeglegsmesi gerektigini belirtmigtir.14

Oyuncunun igsel ¢aligmasy, fizyolojik degisimleri beraberinde
getirir ve oyuncunun kigisel deneyimini etkileyebilir, Buna kanit
olarak Robert Stern ve Nancy Lewis’in yaptiklar1 deney gésterile-
bilir. Bu deneyde, Stern ve Lewis, Metot Oyunculugu egitimi almig
oyuncularla, almamig oyuncularin Galvanik Deri Tepkisi‘ni (Cil-
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din, 6zellikle de avug iclerinin ve diger kilsiz bélgelerin, uyariciya
bir tepki olarak elektrik direncinin degismesi. Ozerk sinir sistemi-
nin otomatik bir tepkisi olarak gozlenen bu durum, ter bezlerinin
etkinligine baglidir ve hem haz verici, hem de stres yaratici uyar-
cilarla, hatta yeni veya sarth uyariailaria ortaya gikabilmektedin)
dlemiislerdir. Galvanik Deri Tepkisi, kiginin duygusal durumun-
daki degisimleri Slgen giivenilir bir gostergedir. Oyunculardan, ilk
on dakikalik siire icinde, miimkiin oldugu kadar gok Galvanik De-
vi Tepkisi iiretmeleri; sonraki on dakikalik siirede de, gevseyerek
galvanometrenin yoniinii tersine cevirmeleri istenmigtir, Deneyin
sonucunda, Metot Oyunculugu egitimi almg oyuncularin, Galva-
nik Deri Tepkisi {izerindeki kontrollerinin, diger oyunculardan
cok daha iyi oldugu gézlenmigtir. Psikolog Michael Schulman’a
goére bunun nedeni, Metot Oyunculugu egitimi almig oyuncularin,
bedensel hareket veya ses tonu gibi digsal unsurlan belirlemek ye-
rine, bunlar meydana getiren dogru igsel uyarant segme konusun-
daki duyarliigidir.15

Psikolojik eylemler yéntemi, “roltt yagamak” anlayis: temelin-
de gekillendirilmigtir. Stanislavski igin roli yagamak, oyuncunun
psikolojik yasamini ve kigisel niteliklerini, oynadigt karakterin ya-
say1sina uygulamasi, ruhunu kavakterin igine bosaltmasidir 16
Oyuncu, kendini oynadig karakterin yerine koymali, rolityle ara-
sinda ortak olan deneyim ve duygulari ¢6ztimlemeli, roliiyle ya-
kinlagmastm saglayacak her tirlii unsuru kendi ruhunda aragtirip
agiga ctkarmalidir. Bu sayede oyuncunun iginde roliin gerektirdi-
#i duygulara benzer duygular uyanir. Bu da oyuncuya, kendi duy-
gularit karakterin gereksinimieri dogrultusunda kullanarak, oy-
nadigt karaktermis gibi hareket etme olanagnu yaratur.

“Actyl, saldirtya ugrayan hisseder; tanik yalmzea aci, daha dogi-
rusu duygudas olabilir. Ama duygudaslik da dogrudan dofiruya
tepkiye gevrilebilir, iste, bir rol tizerinde galigirken bizim baguni-
za gelen de tastamam budur. Aktdr, iginde bu degigikligin olustu-
gunu hissettigi andan baglayarak, piyesteki yasayism etkin bir
paydagi olur — insanogluna 8zgti gergek duygular dogar iginde —
¢cogu zaman, duygudasliktan roldeki kisinin duygularina bu gegis
kendiliginden olusur., Aktdr, roldeki kiginin durumunu Byle derin-
den hissedebilir, o duruma dyle candan uyabilir ki, sonunda ken-
dini tastamam o kisinin yerine koyar. Koydu mu da, olam biteni
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arttk samar yiyen kiginin gdzleriyle gérmeye baslar. Sanki kendi

kigisel onuru sz konusu imiy gibi, duruma katilir, saldirya iger-

ler, karst koymak ister. O zaman, tamgin coskulan Syle bir iistiin-

litkte olaya katilan kisinin cogkular durumuna gelir ki, duygularm
~ giiciinden ve niteliginden de higbir azalma olmaz.”7

Bu empati (duygudaglik), oyuncunun roliiyle tzdeslesmesi ile
sonuglanir, oyuncu kendi yasantisini roliiniin yaganhsi icinde, ro-
liintin yagantisim da kendi kigisel yasanhs iginde, yani dzdeg his-
seder.’® Bu ozdeglik, oyuncunun bagkalagsmasini ve “Ben ..y’
durumuna gelmesini saglar, béylece oyuncu rolinii “yagar”.

Lee Strasberg’e gére, oyunculukta en énemli sey, oy uncunun
materyal olarak kendi ruhunu kullanarak duygular iizerinde ca-
hgmasicir.?? Stanislavski, psikolojik eylemler yintemini olugurdu-
gu donemde, oyuncunun sahiciliginin kaynaginm duygularinda
oldugunu kegfetmig ve bu kegfin sonucu olarak, tiim dikkatini bi-
lingli bir sekilde karakterin igsel yagantisina yéneltmigtir. Stras-
berg de, psikolojik eylemler yontemine verdigi énemi, Stanistavs-
ki'nin Sistem’in itk déneminde ileri stirdiig, ic eylem dogmadan
dig eylemin dogmayacagy; icsel eylem ve rolii yagamamn, dissal
eylem ve davrangt olusturdugu énermelerine dayandirmgtir, Bu
tnermeden hareketle Strasberg, oyuncunun énce igsel olani yarat-
mast gerektigini, igsel olanin kendiliginden digsallasarak sozlere
ve eylemlere déniigecegini savunur ve Stanislavski'nin de aym go-
riigte oldugunu belirtir2¢

Stanislavski’ye gore, oyuncu, kend is ini, canlandiraca@ karakte-
rin durumuna benzer bir durtmda hisse tmeli, bunun igin de, ge¢-
migtebenzer bir duruma diigttiyse cosku belleg ini kull an arak o du-
rumdaki duygularin hatirlamaya calism al; boyle bir duruma diis-
mediyse de bu durumu imgelem inde yaratmalidir.2! VeraSolovio-
va (Sistem) ise, oyuncunun cosu bell eg ine, duygularmu uyarmakia
imgelemi yetersiz kald 151 nda basvurmasi gerektigini soyler.22

Yénetmen Richard Schechner, psikolojik eylemler yontemini ve
bu ydntemin tekniklerinden cosku bellegi, transfer ve verili kogul-
larm kullanimini gdyle szetler:

“Oyuncudan, bir duygunun hissedilmis oldugu ya da hissedilebile-
cei, gergek veya imgesel kosullart yeniden yaratmas istenir, Me-
kani, insanlan, giiniin saatini, konusmalars vs, — “verili kosullar”
~dogru bir sekilde hatirlamak suretiyle, oyuncu bu kosultara bag-
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It olan duyguyu yeniden yasar. Eger yeniden yaratma “imgesel”
ise, oyundan alimimgsa, oyuncu ya kendi yasammdan parale! bir
durum seger ya da kosullara “sanki gergekmis gibi” inanarak dog-
rudan oyuna yonelir. {(Buradaki itiraz, zihnin kandrilmasum kolay
olmadijgidir: “Sanki” yazmast kolay, inanmast zor bir yeydir.)"

Psikolojik eylemler ydnteminde, oyuncunun bagvurabilecegi
ve strastyla agiklanacak olan teknikler soyle dzetlenebilir:

Imgelem: Oyuncunun, oyunun tim gercekliklerini imgele-
minde yaratmasima dayah teknik.

Verili Kogullar: Oyuncunun, oyunun verili kogullarin im-
geleyerek, oyundaki kogullara ait olmasi, bu kosgullar icsellestir-
mesi ve benimsemesine dayah teknik.

Verili Olmayan Kosullar: Oyuncunun, oyunun verili
kosullannin diginda kalan kogullar: imgelemesi ve bdylece verili
kosullar, verili olmayan kosullarla tamamlamasina dayah teknik

i¢ Monolog: Oyuncunun, oynadii karakterin seslendirme-
digi distincelerini tanimlamas: ve bu diiglinceleri zihninde siir-
diirmesine dayal teknik

Fantastik Imgelem: Oyuncunun duygularnn, oyunun ve-
rili kogullarindan tamamen bagimsiz uyaranlarla uyarmasina da-
yali teknik.

Transfer: Oyuncunun, oyunun verili kogullarini kendi yaga-
mina tercitme etmesi, oyundaki kogullarin kendi yagamindaki kar-
siliklarmi bularak bu kogullar kigisellegtirmesine dayal teknik

Cosku Bellegi: Oyuncunun duygularin, gegmigte yagadigl
deneyimleri imgeleyerek uyarmasina dayalt teknik

Duyu Bellegi: Oyuncunun duygularin, gegmigte yasadig
deneyimlei gevreleyen kogullan duy usal olarak hatirlayarak
wyarmasina dayali teknik

Psikolojik eylemler yénteminin, Sistem ve Metot'taki uygula-
malarinda gdritlen en énemli ayrim, tekniklerin kuilaniminda
oyunun kogullarina bagh kalip kalmama konusundaki gériig ayri-
Iigindan ortaya gikmugtir, Sistem, oyuncunun, duygularmi hareke-
te gegirme igin gerekli uyaram, her zaman oyunun oyun yazar ta-
rafmdan belirlenen verili kosullarmin simirlan iginde aramasi ge-
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rektigi goriiglinii savunurken; Metot, oyuncu agisindan bu simrla-
manin gerekliligini reddeden Vakhtangov'un ditgiincesini benim-
semiy ve oyuncunun, duygularim harekete gegirecek uyarani,
oyunun verili kogullart digina ¢ikarak aramakta — yaratmakta 6z-
giir oldugunu ileri stirmiistiir.

Oyunun verili kogullarina bagh kalma zorunlulugunu redde-
den Metot, psikolojik eylemler yénteminde, verili kogullar teknigi-
ne alternatif olarak fantastik imgelem ve transfer tekniklerini olug-
turmugtur. Verili koguliara bagh kahp kalmama konusundaki bu
gortig ayrihg, Metot Oyuncutugu ile Stanistavski Sistemi’ni birbi-
rinden ayiran en temel farktir. [lerde agiklanacag) gibi, Metot
Oyurculugy, transfer teknigini birqok teknikle sentezleyerek,
oyuncuyu, duygularim oyunun verili kogullarindan bagimsiz bir
gekilde harekete gegirme konusunda zgiirlestirmigtir.

3.1, IMGELEM

Stanislavski'ye gére, oyuncunun, oyun yazarmin yazdig stz-
ciiklerin altinda gizleneni yasama kavusturmak, yazarin eksik bi-
raktiklarini tamamlamak ve metni tiyatro gercegine dontistiirmek
igin kullanacagi tekniklerin baginda imgelem (hayal giicii) gel-
mektedir. Imgelem, oyuncuya, oyunum yazar tarafindan verilen
digsal cizgisinin altinda kalan igsel ¢izgiyi olugturma;2s oyunun ve
roliintin kogullarma ait her detay1 kigisellegtirme ve icsellestirme
olanag verir.

Stanislavski'ye gore, duygularint kigkirtacak gereglerle ilgilen-
mek zorunda olan oyuncu igin, imgelem, gercek olgulardan daha
lyi bir kigkirieidir. “Eger imgesel ama gergek hayata benzer bir
kogul alir ve onu gergek hayata enjekte ederseniz, genellikle ger-
geklikten daha gekici ve sanatsal olan bir gesit canliltk kazan,”26
Imgesel diirtii itici bir giictiir. Oyle ki, imgelemde canlandimlan
durumlar nesnenin kendisini degigtirebilir ve oyuncunun nesneye
kargi olan duygusal tepkisini artbirabilir?? imgelem, “gercek” ola-
m degigtirit, oyuncu imgelemi vasitasiyla duygulart icin daha tah-
rik edici, daha kigkirticr bir “gergeklik” yaratir. Bu gergeklik, oyun-
cunun igsel yasammda, gercekten daha gercektir,

Oyuncu, imgelem yoluyla, gergegi degistiriy, gercek olanin ye-
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rine yaratum koyar. Sahne tizerindeki tek gergek, yaratimin ger-
cekligidir.28 )

Pavlov'un salya salgilayan kbpekierle yaptigi Kogullanmis Ref-
leks calismalarmda oldugu gibi, birok kiginin de, yalnizca yiyece-
gi diistinmekle bile agz1 sulanabilmekte, tiikiiriik salgilayabilmek-
tedir. Imgesel uyaranlar (gorsel, igitsel vs.), gergek uyaranfar kadar
sahici tepkiler yaratabilir2? Bu tespit, oyuncunun igsel calismast-
nim temelini olusturur. Oyuncy, hayali uyaranlar yaratmah ve kul-
lanmali; cok gesitli duygusal tepkileri uyarmakta faydalanacagt
imgelerden olusan bir repertuar olugturmalicar,

Michael Chekhov, oyunculuk yaklagimini Rudolf Steiner’in,
“Yaratima ilham veren gergekler degil, olasthklardir”3 Onerme-
siyle, Robert Edmund Jones'un, tiyatronun giindelik diizeye indir-
genmek yerine, gergek dramatik yaratimmn imgesel ditzeyine gika-
rilmast; glindelik gergeklerin bir tir baskalagma gegirerek tiyatro
gergegi haline gelmesi gerektifi3! Snermelerine dayandirnustir.
Chekhov'a gore, oyuncu, dogal gériinmek amactyla, sahne tizerin-
de kendi giindelik varolug diizeyinde davrandiinda, cansiz bir
kukla gibi goriintir. Sahnede “dogal” gdriinmek igin, oyuncunun,
etkinlik derecesini yiiksek tutmasi gerekir. Chekhov, bu diigiince-
sini de, Fransiz oyuncu Constant Coquelin’in, “Siz bir uyuncu ola-
rak tiyatroda bulunmaktasimz, sokakta ya da evde degil. Eger
sahneye, sokaga ya da eve ait bir davranug yerlestirirseniz, bu bir
stitunun tepesine dogal boyutlarinda bir heykel koymaya benzer:
O heykel orada asla dojgal boyutlarinda goriinmez,”3? dnermesi-
ne dayandirmugtir. Chekhov’a gore, gergek anlamda yaratmak,
kegfetmek ve yeni geyler gostermekltir. Oyuncy, kendi hayatina ait
olgutara bagh kalmak yerine, imgelemine bagvurdugu taktirde ya-
ratict olabilir. Aksi taktirde, yaraticth@in kisttlamig olur.33

Chekhov’a gore, zihnin iig etkin halinden (ritya gorme, diiglin-
me/hatirlama, imgeleme) yalnizca imgeleme (hayal etme) sanat-
sal yaraticilikta etkendir. Oyuncu, duygularim tetikleyici, tahrik
edici, uyaricr unsurlan kendi kigisel, igsel diinyasinin diginda, im-
geleminde aramalidir

Asli gerceklik oyuncunun elinde degildir; fakat imgesel gergek-
lik oyuncu tarafmdan yaratdabilir ve kontrol edilebilir? Kiginin
hayali bir nesneye verdigi tepkiyle gergek bir nesneye verdigi tep-
ki aynidir. Kigi, giindelik yagantisinda, tamdigi birini uzaktan gor-
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diigiinde, onunla olan iligkisine bagl: bir tepki verir. Fakat bir stire
sonra, hata yaptigim, gordiigii kiginin tamdigi insan olmadigmi
anlar. Ama yine de, kisinin ilk anda, yani gdrdiig kisinin tanidig
biri oldugunu “sandig1” anda verdigi tepki, onun gercekten tanidi-
g1 biri olmasi durumunda verecegi tepkinin aynusidir,

Strasberg’e gore, kisi ger¢ek yagamda bir geye nasil inaniyorsa,
oyuncunun gorevi de, sahnede bu inang diizeyini yaratmaktir,
Oyuncy, imgelem yoluyla bir deneyimi sadece hayal etmekle kal-
maz; o deneyimi yeniden yaratir3 Imgelem, oyuncumum, oyunda-
ki hayali kogullara ve olaylara inanmasnu ve bdylece, gercek bir
deneyime kendiliginden eglik eden tiim fizyolojik tepkileri yaga-
masint saglar3 Strasberg, oyuncudan, kendini gurilgiplak banyo
yapryormus gibi imgelemesini istediginde meydana gelenleri bu-
na ornek gosterir:

“Egzersizin sonunda ... ‘Pekald, tamatn, simdi yavasea kalk, eg-
zersizi stirdiir, egzersize devam et; din ve bana bak,” derim, Istis-
nasiz bir bigimde, herkes doner ve bana bakamaz, egzersiz tama-
men giyinik olarak yapilmis olsa bile, Giilerler, kizanirlar, utangac
bir tepki verirler ve neden boyle oldugunu styleyemezler. Sora
sorma kismina gelindiginde, giplak hissettikleri igin boyle oldugu-
nu kabul ederler. Iste bu imgelemin nerelere kadar uzanabilccegi-
ni kanitlayan bir uygulamadir, Unutulmamabidir ki, hepsi giyinik
oldugunu biliyordu; ama yine de yarattiklan imgesel gergekliin
giicl, gergegin giictiyle aym yogunluktaydi.”38

imgelerin duygulars tahrik etme giicit vardsr. Tutku, endige, cin-
sel uyarilma ve kiskanglik gibi duygular, o anda orada var olma-
yan imgeler tarafindan tetiklenebilir. Buna kamt olarak su deney
gisterilebilir: Deneyde, elektrotlara bagl olan goniillilerden, sev-
gililerinin kendilerini aldattifint imgelemeleri istenmis; bunun so-
nucunda, goniilhilerin deri iletkenliginde, kas kasilmalarinda ve
kalp atig hizlarinda énemli miktarda degisimler gozlenmistir3.

Oyuncu, goérdiigi ve hayal ettigi gérimtiileri biriktiren bir go-
riintit deposuna; imgelem de, oyuncuyu hayata gegiren, bedeni ile
aklini birlegtiren bir kontak anahtarina benzer. Imgelem, oyuncu-
nun sanatmin ana kaynagidir. “imgelem daha genis, daha giizel,
daha heyecan verici bir diinyada yagsamamiz: saglar.”#® Bu neden-
le oyuncu, imgelemini uyarmay: égrenmelidir.4!
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“Sahnede gordiiklerinizin ve kullandiklarmizin yiizde doksan do-
kuzu hayal giictinden gelir. Sahnede asta kendi adimiza ve kisiligi-
nize sahip olmaz, asla kendi evinizde bulunmazsiniz. Konugtugu-
nuz herkes oyun yazan tarafindan hayal giictine dayanarak yazil-
nus olacaktir, Kendinizi iginde buldugunuz her durum hayal firii-
nil olacaktir. Her sézciik, her hareket hayal giictiniin stizgecinden
gegirilmelidir, Bunu bir yere not alm: ‘Bir gergek hayal giiciiniiz-
den gegene kadar yalandir,”.”4#2

Kiginin zihnindeki imgelerle kurdugu baglantilar diiglinceyi
meydana getirir, diigtinceler de ig eylemi dogurur. Oyuncunun,
oynadigi karakterin diigiincelerini ve i¢ eylemlerini bigimlendir-
mesi i¢in, zihnindeki imgeler kitmesini bity{itmesi ve giiglendir-
mesi gereklidir. Imgeler, oyuncuyu karakterinin yaganimn dzel
cemberinin iginde tutarak, oyuncunun konsantrasyonunun bozul-
masini, oyundan kopmasini ve ilgisinin seyirciye kaymasi da en-
geller 3

Oyuncu, duygularimi zorlamamali, bunun yerine imgelemine
bagvurmalidir. imgelem yerli yerinde kullamldifinda, tepki de
kendiliginden “dogar.”# Imgelem, oyuncunun yaraticthgimi kig-
kirtan en giiclii unsurdur, oyuncu imgelemini kullanarak kendisi-
ni harekete gecirecek seyler bulmaly, kendini tahrik edecek kogul-
lar1 inga etmelidir.#5 Oyuncunun yaratict imgelemini kullanirken
dikkat etmesi gereken en &nemli ey, duygulanm uyaran imgeler
secmektir. Dikkatsiz bir bigimde yapilan segimler, analitik olarak
dogru gibi gériinse de, oyuncuyu duygudan yoksun birakabilir.
Imgelerin dtisiinsel olarak uygun veya mantikl olmas: degil, duy-
gusal olarak tahrik edici olmas: gerekir.16

Oyuncuy, imgelemini kullanarak, biitiin durumlart zihninde ya-
ratabilir ve her tiirlii duyguyu hissedebilir; oyuncu imgelemi vast-
tastyla yas tutuyor olmanm, toplumdan soyutlanmis olmanin, terk
edilip bir kdseye itilmis olmanin, niganh ya da evli olmanmn nasil
bir duygu oldugunu bilebilir.#” Imgelemin giictiniin boyutlart ok
genistir; oyuncu, imgelem vasitasiyla, daha 6nceden gerceklegtir-
medigi ya da dogrudan gézlemlemedigi eylemleri nasil gergekleg-
tirebilecegini de ogrenebilir®

Oyuncy, imgesel kogullar iginde oynar ve isi imgesel olam ger-
cek kilmaktir. Imgelenebilen her seyin icinde bir gergeklik payi
vardir; eger oyuncunun bir limon agacina ihtiyact varsa ve oyun-
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cu hayatinda hi¢ limon agact gbrmemigse, imgelemiyle bir tane
yaratabilir ve onu ne kadar ¢ok ayrintiyla donatirsa kendini onu
gordiigiine o kadar ¢ok inandirabilir. Stella Adler, “Bir geyi hayal
ediyorsunuz, dyleyse o vardi,”#® der ve oyuncu ne kadar ¢ok ay-
rintiyt imgelerse, tepkileri de o kadar diiriist, inanilir ve enerjik
olur® Cocuklarin oynadiklan oyuna kendilerini inandirma kapa-
sitesi oyuncuda da vardir ve oyunculugun temel unsuru budur.
Bir cocuk, hoplayip ziplarken, bacaklar: arasinda duran tahta ¢u-
bugun bir at olduguna inanir; oyuncu da bu duygudan sorumlu-
dur ve bunu imgelem yoluyla bagarir3! Oyuncunun imgelemi ne
kadar kuvvetli olursa, gergeklegtirdigi eylemler de o kadar kuv-
vetli ve sahici olacaktir.52

Psikolojik gergekgi oyunculuk anlayisy, oyunculukta gésterme-
cilige, eylemleri “—nug gibi” yapmaya kargi giknus olsa da, oyun-
cunun bazi eylemleri “~nmg gibi” yapmak zorunda oldugunu ka-
bul eder. Bu eylemler, 8lmek, en iist derecede fiziksel bir aci cek-
mek gibi, oyuncunun sahici bir bigimde gergeklestirmesinin miim-
kiin olmadig1 eylemlerdir. Oyunda, oyuncunun, daha énceden
tecriibe etmedigi ve biiyiik ihtimalle etmeyecegi eylemler buluna-
bilir. Bu tip eylemler igin, oyuncu, “~mus gibi” degiskenini kullan-
mali, imgelemiyle gerekli durumu yaratmalidir. Siddetli bir bag
agrist durumunda, oyuncuy, birinin bagina yumruk salladigin ya
da kafasini elektrikli bir matkapla deldigini imgeleyebilir. Olme
eylemi i¢in kullamlabilecek “—mig gibi” imgelemlerinden biri,
oyuncunun, bagirsaklarmin karnmdan digan aktigint ve onlan
igeri ¢ektifini imgelemesidir; oyuncu en sonunda arttk bu isi ya-
pamayacak kadar bitkin diigiip yere yigilacaktir. “Imgetem ne ka-
dar dehset verici olursa sonug da o kadar iyi olur.”53

Sozel iletigime gecen insan, sdyleyecegi seyi, dnce zihninde im-
geler, sonra da gordiigiine gre konugur. Ayni olay, dinlerken de
gecerlidir. S6ylenen 6nce isitilir, daha sonra da zihinde isitilen se-
yin imgesi olugur5 Oyuncu da, doganin bu kanununu gézetme-
li, konugurken ve dinlerken, zihninde sézciiklerin metindeki yazi-
It hallerini degil, anlamsal ve imgesel kargiliklarim gérmelidir.
Duygulart harekete gegiren sézciikler degil, imgelerdir. Bu imge-
ler, bir film gibi, oyuncunun i¢ goriig perdesine yansir ve oyuncu-
nun zihninde bagtan sona, kesintisiz bir ¢izgi olugturur. Sézciikler,
gerisinde imgesel kosullar bulunmadan séylenmemeli; oyuncu,
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konugurken, kendi zihnindeki goriinttileri partnerinin de gérme-
sini saglamaya caligmalidir. Bu istek, oyuncunun konugmasin
amach bir eylem haline getirir.5 imgeleri gormeden konusmak,
oyunculukta sahteligin ilk gostergesidir Oyuncunun metindeki
stzetiklerin altini zihnindeki imgelerle doldurmas, sézclikleri
kendi gereksinimlerinin digavurumu haline getirir ve yazann yaz-
it sozcitkler oyuncunun kendisine ait olur,

Michael Chekhov da, oyuncunun, repliklerinin arkasmna imge-
leri yerlestirmesi gerektigini vurgularnigtir. Chekhov’a gore oyun-
culuk, yazarin sézciiklerinin arkasindaki yagama igsel bir katilim-
di¥ Oyuncy, séyledigi stzlere yagam katmak ve giindelik ko-
nusma diizeyinin {istiine ¢ikarmak igin imgelemine basvurmal-
dir. Arkasinda imge olan bir sozciik, giig ve ifade kazamu; ve ne
kadar tekrar edilirse edilsin tazeligini ve igtenligini korur. imgeler,
oyuncuya ilham veren uyaranlardir.¥® Bu nedenle oyuncu, tim
sozctikleri imgelere doniistiirmelidir.®

Stella Adler’in, Paris’te Stanistavski ile yaptigi cahigmalar sira-
sinda, Stanislavski, sahnede imgelemin yagamsal derecede tneme
sahip oldugunu 6zellikle vurgulamugtir. Imgelem, oyunculugun
onda dokuzudur8 Imgelem, szciiklere enerji katacak goriintiiler
yaratmaktir ve tistiin bir imgeleme dayanarak yaratmak oyuncu-
lugun temel tagidir$! Oyuncuy, bir gey séyledifinde, sdziinit ettigi
seyi gormeli, gormeden konugmamahdir.62 Ciinkii sozciikler tek
bagima bir sey ifade etmez. Sozciikler, ancak gordiiklerimizin so-
nucudur. Bu nedenle oyuncu sozciikleri nasil séyleyecegini dii-
stinmemeli, stzclikleri ¢ahgmamaly, onlari sdyleten imgeleri gor-
melidir. imgeleri gérmek, goziinde canlandirmak, oyuncunun ko-
nustugu seyi anlamasin saglar$3 Oyuncunun soyledigi her gey,
sahnedeki diger oyuncular ve seyirciler tarafindan da imgelenebil-
melidir; oyuncu imgeleri gorerek konugtugunda, hem diger oyun-
cular, hem de seyirciler kendi imgelemlerinde oyuncunun gordiik-
lerini gorecektiréd,

Kisi konusurken, zihninde sdziinii ettigi seylerin imgelerini go-
riir. Yagamda, bu imgeler kendiliginden olugur fakat sahnede,
oyuncu bu imgeleri bilingli olarak olugturmalidir. Arkasinda imge
olmayan bir sdzciik 8liid{irs5 Oyuncunun, konugurken, zihninde
sozetiklerin imgesel karsihiklarimi gérmesi gerekir. Bu imgelerin
belirgin olmasi, oyuncunun duygularimi harekete gegirir Oyun-
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cu, higbir sozciigii soyut olarak diigiinmemeli, tiim sozctikleri zih-
ninde somut, fiziksel imgelere déniigtitrmelidir. “Adalet” sizcii-
glintin imgesel kargihg: olarak elinde terazi tutan gézleri bagli bir
kadin veya polis késpekleri tarafindan okula girmesi engellenen bir
siyah ¢ocuk bu yaklagima drnek gosterilebilir?

Kigi genellikle imgelerle diigiiniir. Ditgiinmek, genellikle “im-
gelemek” ve “zihinsel bir resim olugturmak”ti. Kigi ayni zaman-
da duydugu cogu seyi de zihninde imgelere déntigtiirerek gérsel-
lestirir. Bu nedente, oyuncu, partnerinin soylediklerini dinlerken,
stylenenleri gormeye calismahidir.

Konugurken ve dinlerken, kisinin zihninde imgelerden clugsan
dogal ve kesintisiz bir film meydana gelir. Fakat bu imgeler, genel-
likle, kiginin kendi kisisel yagamindan kaynaklamr. Oyuncu da,
oynadig: karakterin zihnindeki imgesel filmi olusturmak igin,
oyun yazarmin sozciiklerini, kendi yaganmindaki imgelerle iligki-
lendirmelidir. Oyuncy, yazarin zihninden ¢tkimg olan sdzciikleri
bu yolla kigisellegtirerek, kendine ait kilar ve bdylece sdzciikler,
yazann degil, oyuncunun zihninin bir {irtinii haline gelir

Dinleme eylemi, kiginin, karsisindakinin sdzlerini kendi imge-
leriyle iligkilendirmesidir. Kigi bir bagkasini dinlerken, duydugu
sozleri kendi kigisel yagamina ait imgelere déniistiiriir. Kisi hicbir
zaman, konugan kiginin zihinsel imgelerini girmez; aksine, duy-
dugu her sozii kendi yaganuna ait imgelerle iligkilendirir. Kisi, ko-
nugan kiginin soziint ettigi seyleri {(insan, yer, nesne, vb.) biliyor
olsa dahi, yine de bunlar1 kendi kigisel imgeleriyle yer degistirir.
Kigi, boylece karsisindakinin sézlerini kigisellestirerek, karsisinda-
kinin imgeleri yerine kendi imgelerini transfer ederek, onun duy-
gusal gercekliklerini anlamaya cahgir. Ornegin, bir arkadasimiz bi-
ze annesinin 6liimiinden bahsederken, zihninde annesinin imgest
vardir. Fakat biz, arkadagimizim annesini tantyor olsak bile, onu
imgelemeyiz, Bunun yerine, ya kendi yagamimizda kaybetmis ol-
dugumuz bagka birini hatirlariz, ya da kendi annemiz Slseydi bu-
nun bize ne hissettirebilecegini anlamak icin kendi annemizi im-
geleriz.% Bu nedenle oyuncu da, dinlerken, partnerinin zihninde-
ki imgeleri gérmeye caligmamali, onun stzlerini kendi yagamin-
daki gergekliklere dair imgelerle iligkilendirmeli ve bu imgeleri
gormelidir,

Chekhov, imgelemin cogku bellegine gére gok daha etkili ve
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tercih edilmesi gereken bir teknik oldugunu; oyuncunun yaratici-
lik icin bagindan gegmis gergek deneyim ve amilara degil, imgele-
mine bagvurmast gerektigini vurgulamgtir. Bununla ilgili olarak,
Chekhov ile Stanislavski arasinda gegtigi soylenen bir olay agikla-
yict niteliktedir: Derste Stanislavski, cogku bellegi egzersizi olarak,
dgrencilerden gercek hayattan alinmug bir olayi oynamalarmu ister.
Chekhov da, babasinin cenazesindeki tizgtin halini canlandir.
Stanislavski, bu egzersizdeki gergeklik hissinden etkilenir ve ba-
bastnin 8litmiiyle bu denli sarsildigim diigtindtigii dgrencisi Chek-
hov'u kucaklar, onu teselli etmeye cahgir. Stanislavski, bu egzersi-
zin bagarismin cogku bellegi tekniginin gitctinden kaynaklanchigi-
nit diigtiniit, ama gercek bu degildir. Chekhov'un babast hastadir,
fakat hala hayattadur. Chekhov un bu egzersizdeki bagarisi, baba-
sinin Sliimiinii hatirfamasindan degil, bu 8liim olayinin gergekles-
me olasihgma dair icindeki kuvvetli beklentiden kaynaklanmig-
tir:# Bu hikaye, Chekhov'un cogku bellegine degil, imgelemin gii-
ciine dayandigint gostermektedir. Chekhov, oyuncunun kendi ya-
samindan aldigi gercek olaylara dayal cogku bellefi tekniginin
yerine, oyuncunun kendi kigisel deneyimleri yerine, imgesel, dig-
sal uyaricilar bulmasini ve béylece duygularmi ve hayal giictinti
serbest birakmasint énermigtir. Chekhov’a gore, duygulan icten
disa en iyi bigimde uyaran teknik, imgelemdir. Oyuncu duygulan
kendiliginden ortaya gikarmakla ugragmamals, bunun yerine, ka-
rakterin icsel yaganuna dair imgeleri gérmeye galigmalidir. Bu im-
geler, oyuncuyu her zaman yeni, orjjinal ve dogru duyguya ve fi-
ziksel ifadeye yéneltir70 Oyuncy, igsel imgelerine kayitsiz kala-
maz, icsel imgelerinden bagimsiz olarak jest ve hareket yapamaz.
imgelerin giicti, oyuncunun bedent ve sesiyle, bu imgelerle biitiin-
lesmesini saglayan uyarici gbrevi gordir.

3.1.1. Verili Kogullar

Stanislavski, verili kosullari, “piyesin dykiisi, eylemleri, olay-
lar, gag1, eylemin zamani ve yeri, yagama diizeni, aktorlerle yo-
netmenin yorumu, sahneleme, temsili biitiini ile ortaya koyma,
dekorlar, giysiler, sahne donatimlari, aydinlatma ve sesler; bir ak-
tére, roliinii yaratma sirasinda dikkate almas: geregiyle verilen
biitiin kosullar” olarak tarumlar.?!

Oyuncunun, imgesel kogullara gercekmiggesine muamele ede-
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bilmesi igin, oyunun verili kogullariu imgeleminde detayl: bir bi-
¢imde yaratmast ve oynacig karakterin diinyasim tam bir kesin-
likle gorsellegtirmesi gerekir7? Oyuncu, dikkatini oyunun verili
kogullarina yonelttiginde, kendini oynadigi karakterin yasayisma
yakin hissedecek ve duygular: kendiliginden harekete gececek-
tir”3. Oyumcuy, oynadig: karakteri gevreleyen diinyay: yakindan
incelemeli, anlamaly, degerlendirmeli ve duyulan aracthigiyla, bu
diinyayla olan iligkisini kavramalidir.”* Kendini oyunun verili ko-
sullart igerisinde imgelemesi, oyuncunun duygularint harekete ge-
¢irir?% Yagamda, kiginin iginde bulundugu kogullaria ilgili deger-
lendirmesi, onun duygularini uyarr; uyaritan duygular da kisiyi
eyleme sevk eder”s Karakteri ¢evreleyen kogullar, oyuncu igin,
gticlii bir duygusal uyarandir.??
Sekil 2
Verili Kosullar
Verili Kogullar 3 Duygu > Eylain

Duruma ait ofma,
Kogullan icsetlestimme,
Benimseme

Kigi kendi yaganunda iginde bulundugu duruma dogal olarak
bit tepki verir, organik olarak ait oldugu durum kendi icinde bir-
takim duygulanimlara neden olur. Oyuncunun sahnede yaratma
yollarini aramasi gereken yine bu durumdur. Oyuncu, kendini
oyundaki duruma ait hissettikge, i¢sel duygular: harekete gecer ve
bu duygular kendiliklerinden kendi digsal anlatimlari bulur, Ya-
samda, kiginin tepkileri, belli dig etkenlere bagh olarak, kendili-
ginden olusur; sahnede ise, oyuncu bu dis etkenleri bilingli bir bi-
gimde yaratmak zorundadir.78

Yagamda gercek nesneler kiginin duyu organlarina etkide bulu-
nur ve bu etkilere tepki olarak, kiginin i¢inde duygu ve diistince-
lerin, buna bagl olarak da eylemlerin olusmasina neden olur. Sah-
nede gergek nesneler olmadigindan, oyuncunun bu nesnelerden
etkilenerek bir tepki olugturabii.nesi igin, sahnedeki kurgusal nes-
nelere imgelemi vasitasiyla bir gerceklik atfetmesi gerekir.??

Oyuncunun kendisini oyunun verili kogullarina ait hissetmesi;
kendini bu kurgusal kogullara inandirmasi ve bu kosullar: asal
gergeklik olarak kabul etmesi gibi haliisinatif veya hipnotik bir an-
lam ifade etmez. Oyuncu, sahnedeki kosullarin, sahte, gercekligin
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kaba bir taklidi oldugunu bilir. Oyuncu, imgelemi vasitastyla, sah-
nedeki bu sahte kogullarm gergek oldugunu varsayar ve bdylece
sahnedeki gercekligi imgesel bir diizleme oturtur®®

Tipta tedavi amagh olarak zaman zaman plasebo adl, herhan-
gi bir farmakolojik etkisi olmayan, sahte haplar kullarulmaktadr.
Plasebo etkisi ise, hastalarin ortada gergek bir tedavi oimaksizin,
ilag sandhklari, higbir etkinligi olmayan haplar igerek tedavi gor-
diikleri inanciyla iyilesme gistermelerini anlatan bir kavramdir.
Bir hastaya tedavi edici etkist olmayan haplar verildiginde ve hap-
Jarin tedavi edici etkisi oldugu sdylendiginde hastalik belirtilerin-
de ciddi bir azalma gézlemlenmektedir. Bu etkiye plasebo etkisi
denir. Ancak plasebonun etkili olabilmest igin hastanin yalanci bix
ilag aldigin1 bilmemesi gerekmektedir. Zira kiginin, gercek olmadi-
g bildigi bir geye kendini tam anlamayla inandirmast imkansiz-
dir. Gergek hayatta kan giriince bayslan bir oyuncy, sahnede, ger-
cek olmadigini bildigi, kan goriintimlii sahte kirmizi stviyl gordii-
giinde, kendisini bu sivinin gergek kan olduguna inandirarak ba-
yilamaz. Bu nedenle, oyuncu, sahnedeki kurgusal gercekliklere
kendini inandirmaya ¢aligmamahicir.

Kisi, gercek olmadigm bildigi bir seye kendini inandiramaz,
zira bunun aksi bir paradokstur. Can gekigen ve 6len bir karakteri
oynayan oyuncu, dlmeyecegini bilir ve kendini lecegine inandi-
ramaz. Oyuncy, sahnede olan bitene gergekten inanamaz; kurgu-
nun gergek olduguna inanma gabas ancak bosuna, nafile bir caba
olacaktir.8?

Oyuncunun, ger¢ek olmayan, kurgusal kogutlara kendini inan-
dirmaya zorlamasi yanligtir. Sonia Moore (Sistem), “Inangla kaste-
dilen, oyuncunun sahne iistiindeki geye ya da kigiye seyircinin
onun ne ya da kim olduguna inanmasini istiyorsa oymug gibi dav-
ranmasidir”82 der. Oyuncuy, sahnede, kendini, bir kpegi simgele-
yen bir sandalyenin gergekten képek olduguna inandirmaya veya
sandalyeye baktigmda bir kipek gdrmeye caligmamalidir. Oyun-
cunun yapmast gereken, sandalyeye képekmig gibi davranmasi-
dir. Oyuncu, Kral Lear1 oynayan partnerinin gercekte kral olma-
diga bilir, fakat ona kralmig gibi davranabilir. Burada inandirici-
ik faktoril, tavir ve davrarstadie8® Oyuncunun, hayaletle kargt-
lagtig: bir sahneyi oynarken, hayaleti gergekten gordiigiine kendi-
sini inandirmaya cahigmas: yanhg bir tercih olacaktir; zira asil
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dnemli olan, hayalet degil, oyuncunun hayalete karst olan tutu-
mudur.8

Oyuncu verili kogullar incelemeli ve imgelemi vasitasiyla bu
kogsullar kendine ait kilmalidir, Boylece, oyuncuy, karakterin dert-
lerini benimseyecek, karakterin tepkileri oyuncunun dogal ihtiya-
ct haline gelecektir.8

Stella Adler, Stanislavski'nin “Sanattaki gergeklik, kosullardaki
gergekliktiy,”® Snermesinden yola gikarak, “Bir oyun daima ko-
sullarla baglamalidir, bagka bir yol séz konusu olamaz,” der ve
oyuncunun, imgelemini oyunun verili kogullariyla iligkilendirme-
si gerektifini sOylers” Adler’e gore, oyuncunun sahnede yaptig
her gey, karakterin kendini iginde buldugu kogullar tarafmdan yO-
netilmelidir8® Insamin gevresinde daima bir diinya vardir, fakat
sahnede, oyuncunun, bu diinyay: kendisinin yaratmasi: gerekir,
“Sizin oyuncu olarak iginiz oyunun diinyasim kendinizinkiymig
kadar gercek hale getirmek, hatta miimkiinse daha gercek.”8 Bu-
nun yolu, oyuncunun bu diinyay, kendi diinyasindan daha net
gorecek bir gekilde yaratmasi,® sahneyi imgelemiyle doldurmasi-
dw? Kogullar oyun tarafindan yénetilir, bu nedenle oyuncunun
imgelemi oyunun istemlerine denk olmalidir.92

“Oyuncu daima betli kogultar altindadir. Sahnede ... kendinize ne-
rede oldugunuzu sorun. Bu sorunun birgok yamit: olabilir. Gergek-
¢i olup da, ‘56. Cadde Bat: adresinde Stella Adler Konservatua-
r’nda, beyaz duvarlan ve arkasinda pencerclerin bulundugu bir
sahnesi ofan bir odadayim, sahneye de su an 151k geliyor,” diyebi-
lirsiniz. Ya da hayal giictintizti kullamp diyebilirsiniz ki ‘insanla-
rin beni dinlemek igin toplanmis oldugu bir meydanm ortasinda
dikilmekteyim.’ Eger hayal giiciiniize bagvuracaksiiz son derece
kesin olmalisiniz. Meydanin gevresinde ne tarz binalar var? Ulke-
nin neresindesiniz? Hangi y11? Hangi mevsim? Sizi kimler dinki-
yor? Uzerlerinde ne tip giysiler var? Hangi toplumsal smifi temsil
ediyorlar? Tarihi binalarla gevrili eski bir meydanda nustniz, yok-
sa bir parkta m1? Eger parksa hangi agag tirferi meveut? Hangi gi-
gekleri gorityorsunuz? Bu liste uzayip gider. Cevrenizdeki kogul-
lara ne kadar konsantre olursamiz kendinizi o denli rahat hisseder-
siniz. Gérmemizi saglayan gey kosutlardir. Daha kesin sdyleyecek
olursak, nerede durdufiumuzu gormek zorundayiz. Orada meveut
olmayan ise, biz onu oraya koyana kadar orada degildir. Efer
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oyuncu onu orda goriirse, ancak o zaman gordigiinti izleyiciye
gosterebilir. Oyunculugun itk kurah budur: Ortada birtakim gé-
rintitler olmahdir, Oyuncu ne kadar iyiyse, kosullari da o kadar
dzenle yarati.”%

Oyuncunun, oyunun verili kogullarma, onlarin bir parcasi ha-
line gelecek kadar agina olmass,?* verili kogullarin tiim ayrintitar-
n,% ve oynadigi karakterin oyundaki her gey hakkinda neler his-
settigini bilmesi gerekir.,%

Adler, oyuncunun duygulan, imgel emi say esinde oyunun ko-
sullarinca bulabilecegini sdyler. Oyuncuy, ancak oyunun verili ko-
sullari icerisinde oldugunda ve onlan gercekten yagadifinda, sah-
nede sahici bir varolusa sahip olabilir. Oyuncu, oyunun verili ko-
sullarmi dikkat ve anlayigla incelemelidir; zira oyuncu, yarattig ko-
sullarin gercekligi dlgiisiinde sahnede kendini rahat hissedecektir.
Oyuncu, bu gercekligi kendisi icin ne kadar eksiksiz bir bigcimde in-
sa ederse, karakterin ve oyunun kosullarini o kadar etraflica anla-
mug ve her seyi kendisi igin o kadar kolaylagtirnug olur,* Sahnede
yarattifh kogullara yog unlagarak kend ini oyunun diinyasma kapt1-
ran oyunc unun ilgisi izl ey iciye kaymay acaktir, % Kogullan imgel e-
mek, oyunc uyu sahnede giplak durmaktan kuttaran zirhtie.”®

Sahnedeki eylem ne olursa olsun, oyuncunun dncelikle kogul-
lari yaratmasi gerekir, Eylemin kogullart her seyden 6nce olugtu-
ruimalidir, Eylemlerin kogullarini olugturmak, eylemleri yapilabi-
lir hale getirmektir. Oyundaki olaylarmn iginde gectigi diinyaya ait
bir fikre sahip olmak, eylemler i¢in en dnemli hazirhiktie, 100 Oyun-
cu, kosullarm yapacaklarini yonetmesine izin verirse, yaptig her
seyin mantikh bir nedeni olacak, her sey gayet dogal ve igten go-
ritnecektir. Oyuncunun igi izteyiciyt kosullara inandurmaktir; eger
oyuncu tamamen sahnedeki diinyanin ve orada yaptiklarimn bir
parcasl olursa, izleyici oyuncuya inamr.10 QOyuncu kosullars kav-
rayamadigmdaysa eylemleri sahte olur ve”rol yapmak” duru-
munda kalir. Kisi, gercek yasamda rol yapmaz, kogullara tepki ve-
rerek yagar. Bu nedente oyuncunun isi de, sahnedeyken iginde bu-
lundugu kosullar yaratarak onlara tepki vermektir.102

Oyuncy, verili kogullarin smulari ve dzellikleri iginde kaldigim-
da, sahici olacak; aksi taktirde gostermeci bir bigimde seyirciye oy-
nayacaktirl®3,  Oyunciy, oyunun verili kogullarmi biiyiik bir dik-
katle incelemezse, imgelemi de harekete gegmeyecektir. 104 Verili



56

kogullari detayh bir sekilde incelemeyle, oyuncu dnemli bir kay-
nak yaratmig olur ve bu kaynaktan faydalanarak, tepkilerini sez-
gisel bir gekilde vermeye baglar.

Verili kogullar teknigine gére, oyuncunun duygularim hareke-
te gegirmesi i¢in bagvurabilecegi en iyi yol, sahnenin igerigine
konsantre olmak, sahnenin gercekligine inanmak ve uyaranlarina
tepki vermektir. Oyuncunun duygulariny harekete gegirecek tim
uyaranlar, oyunun verili kogullarinda bulunabilir, 103

Her oyun bir sosyal durumun iginden ortaya gkar. Oyun yaza-
11 da, oyuncuya bu sosyal duruma ait kesullan veriv, Bu nedenle
oyunat, oyunun iginde gectigi sosyal durumu anlamals, oyunun
verili kogullarme bu sosyal durumla iligk ifend irerek imgelemeli-
dir.106

Oyuncu diinyaya oynadigi karakterin gozlerinden bakmali-
dir?” Oyunun verili kogullarina, nesnel bir gbzle degil, oynach
karakterin bakig agisindan bakan oyuncu, kogullarin karakter tara-
findan nasil algilandiginu kegfedecek, karakterin bu kosullarda
verdigi tepkileri daha iyi anlayarak, bu tepkileri benimseyecek ve
igsellegtirecek, boylece karakterin hakhligina inanacak ve karak-
terle daha kolay ézdeglegecektir, 105

Adler’e gére, en énemli ve her seyi yéneten kosul, yerdir, yani
karakterin nerede oldugudur.109 Oyuncu nerede oldugunu bilme-
digi siirece oynayamaz bu yiizden sahneye ciktiginda, higbir gey
yapmadan 6nce kendine sormast gereken ilk soru, “Ben nerede-
yim?” olmahidir. ¥ Oyuncu, bulundugu yerle iliski kurmali, “Bu-
rada evimde gibiyim,” diyebilmelidir. Bu, sézciiklerden de, yete-
nekten de dnce gelen bir Sneme sahiptir.111 Oyun yazari oyuncu-
ya climlelerden daha fazlasint, yani kosullan verir. Oyuncularm
sahnede kendilerini rahat hissetmemelerinin en énemli nedenle-
rinden biri, ige kogullar yerine stzlerden baslamalaridir, Sézler bir
yeri anlatabiliy, ama oyuncuya nasil oynamas gerektigini sdyle-
yen, yerin ta kendisidir;!”2 bu nedenle oyuncy, konugmaya séz-
ciiklerle degil, bir yerle baglamay: tercih etmelidir. 113

“...0grenmeniz gereken en nemli seylerden biri de oyunun temel-
de sozler tizerine kurulu olmadigidir. Oyun, stizlerin arkasmdadr,
Yimmi yil boyunca kogultanmz: bilmeden haril haril caligsaniz bile
bagarisiz olursunuz, Oyunca daima bir yerdedir, O yeri anlamak da
kendi sorumlulugudur. Boslukta oyunculuk vapilimaz, Ayrica ko-
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sullar iginden kurguyu da gikartmast gerekir, ki bunu da mekdnin
ona ne yapmasin séylemesine izin vererek gergeklegtirir 114

Stella Adler, Stanistavski ile Paris'te cahgtif1 sirada, Stanislavs-
ki, iginde bulunulan kogullar: kullanmanin énemini 6zellikle vur-
gulamig; oyuncunun kogullan imgelemesinin ¢ok Snemli oldugu-
nu ve “herede” oldugunun, kim oldugunu, nasil biri oldugunu ve
ne olabilecegini belirledigini séylemis; karakterin bulundugu ye-
rin, oyuncuyu besleyeceginin, ona glig ve istedigi geyi yapabilme
yetenegi vereceginin altint gizmistir. 15 Yer tizerinde yapilan gahs-
ma, imgesel kogullar: davrams i¢in uygun bir gergeklik diizeyine
yitkselten en etkili caligmalardan biridir, 116

Oyunai, herhangi bir eylemi gerceklegtimmeden 8nce, olayin
gerceklegtigi yeri goz tinde canlanctimalidic!l? “Ben neredeyim?”
sousun dikkatle, diigiinerek, (izerine diigerek yanifladifinda,
oyunat kend ini oraya ait hisseder, boyl ece hazitlig min en énemli
boltimiinii gerceklegtimmis ve gerginligini biiyitk Olglide azaltmig
olur.

Oyuncunun sahnede kullandif her aksesuat, oyuncu onlan
kendine ait kilana kadar oyuncuya yabanadir. Bu nedenle, oyun-
cu kullandig her aksesuar hakkinda bilgi edinmeli ve bu bilgiyi
kendi imgeleminden gegirerek kigisellegtirmelidir. Sahicilik, sah-
nede evinde olabilme becerisi demektir, bunu bagarmann yolu da
imgelem yoluyla oyuncunun gevresindeki her nesneyi anlaml kil-
masidir 118

Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun, oyu-
nun verili kogullarini imgeleyerek duygularim harekete gegirme-
sine dayalt bu teknigin, Metot Oyunculugu'nda da kullanildigs,
fakat Metot'un teknige herhangi bir yenilik getirmedigi gériilmek-
tedir. Bu baglamda, Metot Oyunculugu'nun, verik kogullar tekni-
gini degisiklige ugrattigy veya gelistirdigi sdylenemez. Belirtiime-
si gereken nokta, Metot Oyunculugu’nun, verili kogullar teknigi-
ni, Stanislavski gibi vazgecilmez gérmedigi; (ilerde agiklanacak
olan) “Fantastik Imgelem” ve “Transfer” teknikleriyle, verili ko-
sullar teknigine alternatif yaklagimlar gelistirdigidir. Daha énee de
belirtildigi gibi, Stanislavski, oyuncunun, duygularmi harekete ge-
girecek olan uyarani, oyunun oyun yazari tarafindan belirlenen
verili kogullarinin sinirlart iginde aramas: gerektigi goriigiindey-
ken; Metot Oyunculugu oyuncu agisindan bu sinirlamanin gerek-
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liligini reddetmis ve oyuncunun, duygularini harekete gecirecek
uyaram oyunun verili kogullart sinmlarimn diginda da arayabile-
cegini ileri stirmistiir. Verili kogullara bagh kalip kalmama konu-
sundaki bu goriig ayrithgs, Metot Oyunculugu ile Stanislavski Sis-
temi’ni birbirinden ayiran en temel farktir.

3.1.2. Verili Olmayan Kosullar

Stanislavski’'ye gére, oyuncu, oyuna ve oynadigi karaktere da-
ir her geyi bilmek zorundadir. Fakat oyun yazari, oyun metninde,
oyun baglamadan once olup bitenleri, oyun sirasinda sahnelerin
gerisinde olup bitenleri, karakterlerin diigiince, duygu, davrans,
hareket ve kigiliklerini ayrmtilar: ile sunmaz. Oyuncu, imgelemiy-
le, biitiin bunlara daha tam, daha derin bir boyut kazandirmaly,
oyun yazarimin, karakterin gegmisi, o anki yaganu ve gelecekle il-
gili beklentileri hakkinda verdigi kisith bilginin disinda, eksik ka-
lan kisimlarnu kendi imgeleminde kesintisiz, mantikl: ve siirekli
bir olaylar zinciri halinde tamamlamahdir, 1

Sekil 3
Verili Olmayan Kosullar

Vet Kogullar
+ \\ N
Ve Olmayan Koguflar Duygu y Eylem
Oyun yazanmn bEddE ve bidieddi kogutan,
karaklerin bidigi varsayiian kesullada
{amamfamak ve b0tinfestmek

Oyun yazan, oyundaki karakterlerin yagamindan yalnizca kisa
sitreli baz: kesitler sunar, sahne diginda olup bitenlerin ¢ogunu ke-
sip atay, kuliste bulunduklar sivada karakterlerin bagma neler gel-
digini, sahneye déndiiklerinde ise, nigin o yolda hareket ettikleri-
ni higbir zaman bildirmez; buna ragmen oyun yazarmn bildirme-
yip bos biraktif: seyleri oyuncu doldurmak zorundadir. Oyuncu,
roliinti yagayabilmek igin, oynadif1 karakterin yagantisini kesinti-
siz bir ¢izgi halinde yaratmahdir. Aksi halde, oyuncy, seyirciye,
oynadigi karakterin yasamindan birtakim kminti ve dékiintiiler
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sunmug olacaktir. 120

Oyuncy, sahneye bir oyuncu gibi degil de bir insan, bir karak-
ter olarak qikabilmek igin, kim oldugunu, bagma ne geldigini, han-
gi kosullar altinda yagadigini, giintinit nasil gegirdifini, nereden
geldigini, gelecege dair beklentilerini, hayallerini, umutlarm ve
titm eylemlerini etkileyen heniiz kesfetmedigi bagka bircok hayali
kostlu bulmalidiz, 121 Simdiki zaman, gegmis zamana ait gercekler
ile gelecek zamana ait beklentilerle sekillenir.122 Oyuncu da, ka-
rakterin simdiki zamanin, karakterin gegmigiyle ve gelecege dair
hayal ve beklentileriyle desteklemeli; karakterin i¢sel yagamumi ya-
ratmak icin, karakterin simdiki zaman, gegmisi ve gelecegi arasin-
daki baglantiyr imgeleminde olugturmahidir. Bu hayal ve beklenti-
let, oyuncunun duygularm harekete gegiren ve sahne iistindeki
eylemlerine yol gisteren mihenk taglaridir 2

Oyuncuy, verili olmayan kogullart dikkatle saptamalichir. Oyun-
cunun isi sahmeye girdigi zaman degil, sahne arkasinda baglar.
Oyuncy, sahneye her girisinde, belli kogullarin igine girmektedir;
bu da, oyuncunun bir yerden gelip, bir yere gitmekte oldugu an-
lammna gelir. Bu nedenle, oyuncu, sahneye bog bir gekilde girme-
mek icin, sahne arkasinda hazirlik yapmali, bunun igin de nereden
geldigine dair kosullari yaratmahdir. Oyuncy, belli bir odaya gir-
mek gibi basit bir sey igin bile hazirlik yapmaly, seyircilerin kafa-
sinda oyuncunun nerden geldigine, nasil bir yere geldigine dair
bir fikir olugmahdir. Bu hazirlik, gok ayrintili olmak zorunda de-
gildir. Oyuncu igin gereken, mekéani kendisi igin gergek bir yer ha-
line getirecek bir ayrintidan ibarettir.i2¢ Oyuncunun verili olma-
yan kosullari imgelemesi, sahneye eli bog ctkmasim ve bunun be-
raberinde getirecegi kiiciik diisme, rezil olma korkusu, yalnizlik,
panik gibi durumlari dnleyen bir hazirhiktir.1

Oyuncurum, sahn eye girmeden 6nce, nereden geld i ini bilmesi
gerekir, bu bilgi, oyuncuyahazirl 1§ igin bir day anak olugturur,126

Uta Hagen'a gére, oyuncunun, oyunun verili kogullarin imge-
lemesi yeterli degildir. Oyuncu, oynadigi karakterin sahne {istlin-
de olmadhg anlarda ne yaptigaini da imgelemelidir. Bu, hem karak-
terin oyunun bagladi zamana kadar olan gegmis yagantisi, hem
de oyun stiresince sahnenin diginda oldugu anlarda yagadiklarin
kapsar.

Hicbir sahne sifir noktasinda veya oyun metninde baglacifs
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noktada baglamaz, her sahnenin — tipk1 hayatta oldugu gibi - bir
Oncesi vardiy, her an bir 6nceki anin devamdir ve by nedenle,
oyuncunun igi, sahneye girmeden 6nce, sahne arkasinda baglar.
Oyuncu, bir sahnenin baslangic anindan énce meydana gelen
olaylari imgelemelidir; bu imgelem, oyuncuya, sahneye girmek
igin hem fiziksel, hem de duygusal bir zemin hazirtar, Oyuncu,
sahneye girmeden énce, nereden geldigini ve neden geldigini bil-
melidir.127

Oyuncunun, verili olmayan kogullari, oyun baglamadan énce
ve oyun sirasinda sahnelerin gerisinde olup bitenleri imgelemesi
ve bu imgelerin oyun sirasinda, bir film gibi, oyuncunun ig gorlig
perdesine yansimast, oyuncunun duygularmin uyarilmasini ve
uygun bir ruh halinin yaratilmasint sagladig gibi, oyuncuyu oyu-
nun sinirlart igerisinde de tutar ve oyuncuya varsayimsal bir diin-
ya yaratir. Oyuncunun sahne baglamadan énce meydana gelen
olaylari ve kogullar imgelemesi, diiglincelerini ve davramsglarm
sahneye yonlendirir. Buna 6rnek olarak, Al Pacino’nun (Metot),
Hamlet roliinti calisirken, Hamlet'in, babastyla ve Ophelia‘yla,
gecmigte — oyunun baglangicindan dnce - nasil bir iliskisi oldugu-
nun dzellikle {izerinde durmasi gésterilebilir.128

Metot Oyunculugu’na gére, oyuncu, oyun baglamadan tnce
meydana gelmis olabilecegini disiindiigit olaylari dogaclayarak,
oynayacag: karakter hakkinda daha iyi kavrayisa sahip olur.i2
Oyuneu, oyunun baglangig noktasindan énceki kosullart ve sahne-
perde aralarinda cereyan eden olaylaridogaglay abilir, Bu dogada-
malar, oyuncuya, karakter inin diger karakterlerk oyun baglam a-
dan 6nce de var olan iligk il er ini bulmasinda yardima olur.13 O
negin oyuncu, rekabetg bir karakteri oynuy orsa, rek abet halinde
oldugu kar akterioynayan partneriyle tavla oyn ayabilir. Bu, kara k-
terlerin arasind aki rek abet hakk inda saatlerce konusmaktan daha
etkili bir yontemdir®¥ Oyuncunun oynadi karakier, kar isiyla sii-
rekli kavga halindeyse, oyunc ular bu ¢iftin eski mutlu giinlerine
dair bir dogaclama yapabilitler; bitbirlerine iligkiler inin baglad 81
glinlerde yazmis olabilecekleri agk mektuplar i yeniden yazabilir-
ler’32 Macbeth'i oynayan oyuncunun, Lady Macbeth’e Durcan’y
nastl dldiird 4 tinii anla ttaf sahn eye bir gergeklik boy utu katmak
igin, Duncan” éldiirdiigii sahneyi dogaclamasi, oyuncunun sah-
nenin baglangicindan 6nce meydana gelmis olan olayr dogaglama-



61

sina drnek gosterilebilir. Bu dogaglama yéntemi, oyuncuya zihin-
sel tahmine dayali varsayimlardan gok (olaym nasil gerceklesmig
ve karakterin ne hissetmis olabilecegine dair varsayim), bedensel
bir gerceklige ve somut bir deneyime dayah kesin varsayimlar
saglar.1%3

Oyuncuy, sahneye gtkmadan en az bir veya iki dakika énce oy-
namaya baglamal, antresini yapacagt an yaklasiifinda da yapaca-
g1 ilk eyleme konsantre olmalidir. 1

Oyuncunun sahne {istiindeki yagamu sahne arkasinda baglar.
Oyuncuy, sahne ark astnda, oraya nastl geld i ini, orada ne yapmak-
ta old ug unu ve sahn ed eki karakterterden ne isted i§ ini diigtinmeli;
sahneye girmeden énce, kend is ine gt sorular sor arak haz ithk yap-
malidi: “Nereden geliy orum ve geld igim yerde ne yapiyordum?
Su an nerd eyim ve bur ada ne yapiyorum? Nereye gidiyorum ve
orada ne yapmak istiy orum?” Bdylece, oyuncu, geemisi simdiye,
simdiyi de gel ecek beklentilerine bagl ayan bir képrii inga etmis ve
kesintisiz bir yagam ¢izg isi yaratnug olacaktir.1® Karaktere ait ke-
sintisizbir yagam cizgisi yaratmak icin, oyuncu, psikolojik ve fizik-
sel eylemlerle sahne arkasindada meggul olmalidir. Sahne arkasin-
da yapilan bu hazirhk, aym zamanda, oyuncunun gerginligini
azaltacaktir. Ayni zam anda, oyuncu sahn eden ¢ikarken de oyunda
verili olm ayan kog u Il ann igine givd iginden, sahneden gkarken ne-
reye gittigini ve oraya neden gitmek istedigini de bilmelidir. 136

Oyuncu sahneye girmeden 6nce kendisine oynadig: karakterle
ilgili kiigiik hikayeler anlatabilir; nereden geldigi, nereye gitligi,
nasil hissettigi, ne istedigi gibi. Oyuncu, oynacigs karakterin sah-
nenin baglangicina dair itk gergekligini bilmelidir; bylece oyuncu
sahneye girmeden tnce duygularn harekete gegirmig, sahneye
dolu bir bicimde girmis olur. Bu sayede, oyuncunun sahneye gir-
digi anda verecegi ilk tepki (dekora, sahnedeki oyunculara, varo-
lan atmosfere) icgiiditsel olarak dogru olacaktir, Karakterin ruh
hali - dogal olarak — oyunun her aninda degisecektir; fakat oyun-
cunun, karakterin ilk ruh halini dogru belirlemesi durumunda,
daha sonraki degisimler organik olarak gergeklegecektir.

Oyuncu sahneye bog, soguk bir bigimde girmemel, bunun igin
sahneye girmeden 6nce hazirhik yapmahdir. Sahnenin bagladigi
andan énce de bir geyler olmustur, bu nedenle oyuncu, sahnenin
baglangicindan énce meydana gelen olaylar segerek, sahnenin
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kendisi icin duygusal anlammnu belirlemelidir. 137

Metot Oyunculugu, verili olmayan kogullar teknigini transfer
teknigiyle sentezler. Metot'a gore, oyuncy, sahnenin baglangicin-
dan 8nce meydana gelmis olan olaylari imgelemeli ve bu olaylari,
yerlerine kendi kisisel yagamindan sececegi paralel olaylan trans-
fer ederek kigisellegtirmelidir. Oyuncu, sahneye girmeden once,
sahne arkasinda bir hazirhk yapmal ve bu hazirlik en fazla bir da-
kika stirmelidir. Oyuncu, sahne arkasindaki bu bir dakikalik hazir-
hik stiresi iginde, sahnenin baglangi¢ anindan 6ncesi igin transfer
ettigi kigisel olayr tiim duyusal ayrmtlariyla imgelemeli ve yeni-
den yagamaya ¢ahismalidn. Boylece oyuncu, oyunun verili olma-
yan kosullarim imgelemiyle degil, cogku belleginden sececepi ki-
sisel - paralel bir anuy1 transfer ederek doldurmus olur, Dikkat
edilmesi gereken, secilen ve transfer edilen kisisel animm, oyuncu-
da, sahnenin baglangici igin gerekli duygulari harekete gegiriyor
olmasicir. Bu teknik, oyuncunun, sahneye bog degil, duygusal ola-
rak dolu bir bicimde girmesini saglar.138

Oyuncu sadece sahne iizerinde degil, sahne gerisinde, kuliste
de oynamaya devam etmeli, roliiniin iginde kalarak rolii yagama-
hdtr. Oyuncu bunun igin, dikkatini, “Canlandirdigim kigi, benim
durumuma benzer bir durumda olsayds, acaba ne yapardi?”13 so-
rusu izerine toplayabilir. Zira, oyuncunun sahne {izerinde olma-
dig: zamanlarda roliiniin digina cikmasi hatinde kesintiler olugur
ve bu kesintilerin yarattig1 bogluklar, rolii yabanc duygu ve dii-
glincelerle doldurarak oyuncunun roliinii yagamasima zarar verir.

Alfred Lunt ve Lynn Fontanne’in, Anton Cehov’'un Mart: adhi
oyununun son perdesinde, sahne arkasinda yaptiklari ¢alisma, ve-
rili olmayan kogullarin tizerinde caligmaya bir rnek olarak goste-
rilebilir, Buna gore, Nina ve Treplev’in arasinda gecen sahne esna-
sinda, difer karakterler bagka bir odada yemek yemektedirler, Al-
fred Lunt ve Lynn Fontanne, sahnenin disinda olmalarina ragmen,
provalarda bu yemek sahnesini galignuslar, yemek sirasinda arala-
rinda gegen diyalogu dogaclanuslar, hangi tavirda olduklarim
aragtirmiglar, ne yemekte olduklarma karar vermigler; ve oyun si-
rasinda, yemek yemek tizere sahneden gktiklarinda, sahne arka-
sinda bir yemek masasina oturup yemis, sohbet etmis ve bir son-
raki sahneye bu gerceklikle girmiglerdir. By, oyunculara, karakter-
lerinin yagayisina dair kesintisiz bir ¢izgi saglamugtir, 140
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Oyuncunun, oyun yazari tarafindan belirtilen verili kogullarin
diginda kalan, verili olmayan kogullari saptamast ve bdylece veri-
li kosullar, verili olmayan kogullarla tamamlamasi yaklagimy,
“{cerik stzciiklerle ifade edilir; ama igerik sozciiklerden ibaret de-
gildir” anlayisiyla paralellik gostermektedir. Buna gore, oyuncy,
oynadigi karakterin iginde bulundugu kogullart imgelerken, yal-
nizca oyun yazarinin oyun metninde bildirdigi verili kogullarla
yetinmez, Verili olmayan kogullan imgeleme yaklagimi, oyuncu-
nun, oynadig karakteri, oyun yazarin tanicdigindan daha iyt ta-
mmast gerektigi anlayisiyla da agiklanabilir. Bu anlayisa gore
oyuncunun, oynadigl karakterin icinde bulundugu kogullar hak-
kinda, oyun yazarmn bildiklerini veya bildirdiklerini degil, ka-
rakterin bildiklerini bilmesi gerekir.

Stanislavskinin Sistem’de ortaya koyd ugu, oyuncunun, oyu-
nun ver ili ko u 1l ar min dig 1nda kalan, verili olm ayan kog ullanim-
geleyerek duyg ul ar miharek ete gecinmesine day ali bu teknik tize-
rind:, Metot Oyunc uluguw'nun yaptigl herhangi bir degisiklik ol-
madigs; fakat Metot'un, verili olmayan kogullar teknig ire, tekn i-
gin Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu bi¢iminin disinda,
iki yenilik getirdig gériiimektedir. Bunlardan ilki, verili olmayan
kosullar zihinsel imgel eme day ali varsayimlarda bul unarak olug-
tunmak yer ine, doagtam alarla olugtu rmak ve boyl ece verili olma-
yan kog ull an psiko-fizi kel bir deney ime day and 1rmak yald ag m1-
dur, Tkincisi ise, zihinel imgel eme dayah varsayimlarda buluna-
rak olugturulan verili olm ayan kogullari, oyunc unun kendi yaga-
m 1 ndan sececegi paralel olayl an transfer etmek yoluylakisiseliey
tirmesine day ah yaklagimdir. Bu yaklagimla, Metot, verili olma-
yan kogullar teknig ini, transfer teknigiyk sentezlemigtir. Bu bag-
lamda, Metot Oyuncul ugu' nun, verili olm ayan kog uHar teknigini
degisiklige ugratmadan, teknigi yeni varyasyontarh geligtidigi
stylenebilir.

3.1.2.1. f¢ Monolog

Stanislavski'ye gore, s6z, psiko-fizikse] eylemin fiziksel tarafin-
dadir. Konusmak, bir eylemdir. Alt-metin ise, konugma eyleminin
psikolojik tarafidir ve insan ruhunun ige déntik yagamu ifade
eder, 4t Sozciikler, diisiincelerden, imgelerden ve bu igsel siiregle-
vin sézel olarak ifade edilmesinden ortaya ¢ikmistir ve sahnedeki
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verili anin yalmzcea bir b8litmiidiir. Kisinin digiindtigii ya da his-
settigi fakat kelimelere dokmedigi veya dékemedigi sdzlerse alt-
metni olugturur. Oyuncy, karakterin sdyledikleri ile yaptiklart ara-
sindaki uyumsuzluklarin ya da konugmasindaki anlamsiz degi-
gimlerin farkina varmah ve karakterin zihninden gecen seslendi-
rilmemis diigiincelerin, yani alt-metnin igerigini belirlemelidir.142
Stzclikler, alt-metin sayesinde, oyuncunun igsel ihti_yacm; ifade et-
mesini saglayan haklilagtirlmig stzel eylemler haline gelir, sahici-
lik ve anlam kazanu. Farkh alt-metinler, sézciiklerin algilamgint
degigtireceginden, sdzctigii biricik kilan alt-metindir ve stzctikle-
rin degeri icerdigi alt-metinden kaynaklanir.43  Yazarin metnin-
den dogan ve oyuncuya ait olan alt-metin, metni oyuncuya ait ki-
larak yeniden dogurur.

I¢ monolog, oyuncunun, karakterin sézciiklerinin psikolojik
yamni olugturan alt-metni zihninde sitrdtirmesine dayali bir tek-
niktir. I¢ monolog, alt-metne bagl bir tekniktir ve Stanislavskinin,
oyuncularin kendilerini oyun yazarinin ciimleleriyle kisitlamama-
s1 gerektigine dair inancaindan dogmustur. Kisi, genellikle, diigiin-
diiklerinin tiim{ind degil, bir kismmu dile getirir. Oyuncy, oynad-
g1 karakterin dile getirmedigi ditgiincelerini tanimlamali, bu dii-
gtinceleri zihninde bir i¢ monolog olarak siirdiirmelidir. Oyuncu-
nun ne sdyledigi oyun metnine, nasit sdyledigi ise i¢ monologa
baglidir. I¢ monolog oyuncuyu, karakterin digtindtigii gibi dii-
siinmeye sevk eder. 1

I¢ monolog, karakterin konusmadig anlardaki diisiinceleridir
ve karakterin sahnedeki eylemlerinin, tepkilerinin ve yasamunn,
sessizlik anlarinda devambhiigin saglayan unsurdus 5 Oyuncuy,
karakterin bakig agisindan diistinmeli ve sahnede, kendisinin de-
gil, oynadig karakterin i¢ monologunu stirdtirmelidir. Sonia Moo-
re, repliklerle somutlaghirilmamasi nedeniyle, i¢ monologun, akisg-
kan olmayan, sikigik, bigimsiz, bélitk pérgiik, dagmuk, parga parca
bir yapt oldugunu belirtir. Moore’a gire, diisiince, kisi ancak bilin-
cini kaybettifinde ya da sldiigiinde sona erer; ve oyuncu, karakte-
rin bakig agisindan diigtinmeyi biraktigi anda karakter élmiis de-
mektir, 146

Oyuncu, oynadifs karakterin sézlerinin icerdigi diistinceleri
kavradiginda, stzleri kendisine ait kilmig olur. Oyuncu, konusur-
ken, sdzclikleri degil, diigtinceleri aktarmaya cahsmaldir. 147
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Oyuncu, sahnede konugurken ve dinlerken, stzciiklere degil,
sézetiklerin icerigine ve bu sdzciiklerin altinda yatan niyete kon-
santre olmaly; bu icerik ve niyeti, oynadig1 karakterin bakis agist ve
beklentilerine gore degerlendirerek sézcitklere anlam kazandir-
mahidir. 148

Her ciimlenin arkasinda bir kitap dolusu anlam vardir ve
oyuncu bunun farkinda olmalidir.¥ Oyuncu, metni inceleyerek,
ciimlelerin altindaki anlamlara ulasmak zorundadir. Karakterin
icinde yagadigs seyle styledigi sey her zaman ayni olmaz, bu ytiz-
den de oyuncu, s6ylediklerinin arkasinda yatan gergek diistincele-
rin olugturdugu alt-metni, sahnede bulundugu her an, bir i¢ mo-
nolog olarak stirdiirmelidir,150-

Oyuncunun, climlelerinin arasina, seslendirmedigi diisiincele-
rinden olugan bir i¢ monolog yerlegtirmesi, oynadig: karakter gibi
diiglinmesini saglar, Bu nedenle oyuncu, metni ve alt-metni birlik-
te ele almal ve degerlendirmelidir !

i¢ monolog, oyuncunun yiiziine, davraniglarina ve ifade bici-
mine goriiniir bigimde yansir.152 ¢ monolog, oyuncunun, partne-
rinin sdylediklerini sahici bir bigimde dinlemesini, degerlendirme-
sini ve s6ylenenlere verdigi cevaplarda igten olmasini saglar153

Ivana Chubbuck’a (Metot) gore, i monolog, oyuncunun zih-
ninde olusan, seslendirilmemis ctimlelerdir. Oyun metnindeki
replikler oyuncuya yazar tarafindan verilmigtir; fakat ig monologu
olusturmak oyuncuya aittir. Chubbuck, i¢ monologun, oyuncunun
zihnindeki bir i¢ konusma oldugunu, fakat bunun oyuncunun
kendisiyle yaptig1 bir sessiz konugma degil, partneriyle yaptif
seslendirilmemis bir konugma anlamma geldigini ifade eder. Bu
nedenle, i¢ monologdaki ciimleler, kendi kendine konusma for-
munda degil, kargilikli konugma formunda; oyuncunun kendisine
degil, partnerine yonelik olmahidir. Ornegin, “Neden bana dyle ba-
layor? Deli oldugumu mu diiglintiyor?” yerine, “Neden bana dyle
bakiyorsun? Deli oldugumu mu diigiinityorsun?” geklinde olugtu-
rulan bir ic monolog, Chubbuck’a gére dogru olugturuimus bir i¢
monologdur.15

Sonia Moore ise, i¢ monologun, ashnda kiginin kendisiyle kur-
dugu bir diyalog bigiminde oldugunu ileri stirer. Moore'a gére, i¢
monclog, kiginin kendisiyle girmig oldugu bir tir polemiktir. Kigi-
nin “ben”i, ayn1 zamanda, diyalog icinde oldugu bir “sen”dir.1%
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Ig monolog, oyuncunun ig gériis perdesine yanstyan imgelerin
olustirdugu zihinsel filme eglik eden zihinsel bir metindir ve
oyuncunun, oynadigi karakterin icsel yaganim anlamasina yar-
dimaer olur.156

Anton Cehov'un Vigne Bahgesi adli oyunundan Varya karakte-
ri igin Stanislavski'nin yapimg oldugu 6inek i¢ monolog galigmasi
igin bakimz: Ek1

I¢ monolog, psikolojik gercek¢i romanda da kullanihrug bir tek-
niktir. Insamin “ig” ve “dis” olmak {izere iki konusma tarzina sahip
oldugunuy; insanmn seslendirmedigi diisiincelerinin onun i¢ konus-
masin olugturdugu diistincesine sahip olan romancilar, roman
kahramaninn diigtincelerini diga yansitmak icin i¢ monolog tekni-
gini kullanmigtie. 57 I¢ diyalog teknigi ise, i¢ monologa benzeyen,
roman kahramanin, kendi kendisiyle — sanki kargisinda biri var-
mig gibi - konugtugu, tartistig bir tekniktirtss, Biling akigi teknigi
ise, i¢ monologa benzemekle beraber, i¢ monologdan daha diizen-
siz, kesintili ve boliik porgiiktiir. Biling akigi, i¢ monolog gibi, ro-
man kahramanmmnn digtincelerini yansitmak igin kullarulan bir
tekniktir. Ig monolog, ditbilgisi bakimindan diizgiin ve diizenlidir;
kahramanin diigiinceleri arasinda mantiksal bir bag vardir. Biling
akigt tekniginde ise, dilbilgisi kurallan gézetilmez; kahramanin
diiglinceleri arasmda mantiksal bir bag yoktur, diigiinceler daha
gok cagrigim ilkesine gore akar,15?

“Biling akis1” terimi, Psikolog William James'in Psikolojinin il-
keleri (1890} adl: kitabinda, bireyin “igsel deneyimleri”ni ifade et-
mek {izere kullambmigtir, Daha sonra, Fransiz Filozof Henri Berg-
son’un, Sigmund Freud ve Carl Gustav Jung’un yeni yorumlariy-
la, biling akig1 kavrami geligtirilmigtir. Modern psikolojideki ilerle-
meye paralel olarak, i¢ monolog ve biling akig: teknikleri, modern
romanda genig kabul g6rmiig ve bati edebiyatmda Lev Tolstoy,
Thomas Mann, Marcel Proust, James Joyce, William Faulkner, Vir-
ginia Woolf gibi romancilar tarafindan kullanilmiustir, Tiirk edebi-
yatmda da, Ofuz Atay’mn “Tutunamayanlar”, Peyami Safa’nin
“Matmazel Noraliya’nin Koltugu”, Recaizade Mahmut Ekrem’in
“Araba Sevdasi”, Adalet Agaoglu’'nun “Bir Diigiin Gecesi” ve
“Romantik Bir Viyana Yaz1”, Yusuf Atilgan‘in “Anayurt Oteli”, Or-
han Pamuk’un “Sessiz Fv” romanlarmda da, i¢ monolog ve biling
akig tekniklerinin kullamldig goritlmektedir.160
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Stanislavski’nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun, oyna-
dig1 karakterin seslendirmedigi diigtincelerini tanimlamas: ve bu
diistinceleri zihninde stirdiirmesine dayali bu teknik, goriildiigit
gibi, Metot'ta da aym gekilde degerlendirilmigtir. I¢ monolog tek-
nigi hakkinda yapilan degerlendirmelerin, Stanislavskinin goras-
lerini destekledigi gériilmektedir. Stanislavski Sistemi'nin temsil-
cilerinden Sonia Moore'un ise, i¢ monolog yerine, i¢ diyalog ve bi-
ling akis1 tekniklerini tercih ettigi sdylenebilir. Metot'un i¢ mono-
log teknigine getirdigi tek yenilik, i¢ monologun kendi kendine
konusma formunda degil, kargihikli konugma formunda olabilece-
gi yaklaginudir. Bu yaklagimlar, ig monolog tekniginin uygulama-
s1 icin bigimse! bir degisiklik onerisidir, fakat teknigi yapisal ola-
rak degisiklige ugratmamakta veya geligtirmemektedir. Bu bag-
lamda, Metot Oyunculugu’nun, i¢ monolog teknigini degistirdigi
veya gelistirdigi sdylenemez.

3.1.3. Fantastik Imgelem

Metot Oyunculugu’na gire, oyuncu, oyun yazartun oyun met-
ninde belirtmedigi, oyunun verili kogullar1 iginde yer almayan
seyleri, imgelemi yoluyla, duygularini uyaran birer tetikleyici ola-
rak kullanabilir. Oyuncunun sahneye girmeden once, sahne arka-
stnda yapmast gereken bu hazihik galigmasina fantastik imgelem
ad1 verilir. Fantastik imgelem, oyuncunun duygularini — oyunun
verili kogullarindan bagimsiz bir gekilde — kendi kendine uyarma-
sicdhr ve oyunculugun en zor kismmu tegkil eder.1! Oyuncunun
fantastik imgelem yoluyla yaptig hazirlik, soguk havada yola ¢ik-
madan 6nce, arabanin motorunu 1sitmaya benzer.162 Oyuncu igin
bir 1sinma olan hazirlik, 63 oyuncunun sahneye duygusal olarak
dolu bir bigimde girmesini saglayan tekniktir ve oyuncunun sah-
neye girdigi ilk an igin yapithr.164

Oyuncu, imgelemini ve yaraticilligim kullanarak, kendi kendi-
ni tahrik etneli;’%5 kendine 6zel ve sadece kendisi igin uyarta
olan, heyecan verici, ézel ve anlamh bir gey segmelidir. Oyuncu-
nun imgeleminin yarattifi ve i¢sel yasaminda bir ddniiglime ne-
den olan fanteziler;166 en kisisel, 6zel ve gizli oyunculuk degerle-
11,197 oyuncuyu derinden etkileyen, kigisel sirlardir. Sanford Meis-
ner, bir oyuncuyu oynatan gey kadar kisisel bir gey olmadifm
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tim dzel geylerin icinde, oyuncunun hazuliginn en dzel olan ey
oldugunu sdyler.’88  Oyuncunun duygularint uyarmak igin imge-
lemi yoluyla segtigi seylerin oyunun veya sahnenin gerekleriyle
bir ilgisi olmasi gerekmez, bu nedenle oyuncu imgesel kigkirticila-
rinl oyunun gergekleriyle drttigtiirmeye galigmamahidir. Oyuncu
bu imgesel kigkirticllar1 somut veya soyut, her geyde bulabilir.169
Sahneye sevgilisi tarafindan terk edildigi icin hiiztinlii bir halde
girmesi gereken oyuncunun, sahneye girmeden 6nce, sahne arka-
sinda zihninden Caykovski'nin Altmct Senfoni‘sinin duygusal te-
malarini gecirmesi buna drnek gosterilebilir. Bu teknik igin verile-
bilecek bagka bir 6rnek de William Charles Macready’nin, Venedik
Taciri'nde Shylock roliinii oynarken sahne arkasinda yaptig ha-
zithkbir. Buna gére Macready, sahneye girmeden dnce, sahne arka-
sindaki tuglalarin igine gtmiilit demir merdiveni giddetli bir bi-
cimde sallamaya calisarak ve fisiltil: bir sesle kiifiirler ederek ken-
dine imgesel bir tfke yaratmg; akabinde yarattifs bu 6fke duygu-
suyla sahneye girmigtir.170

Fantastik img elem, metinden almmusg bir ana tema (izer ine bir
tiir diis kurma, bir tiir kendi kend ine telkindir. Ornegin, kariyerinin
en iyi rolii icin anlasma imzalad gy bir yapimcimnmn ofisinden gel-
mekte olan, ¢ok keyifli bir karakteri oynayan oyuncu - buradaki
“key i fli olma” hali, karakterin o anki igsel yas am i nit el eyen duy-
gusal ana tema veya temel olarak mumlanabilir ve img elem igin
bir sigr ama taht ast saglar — bu sahne igin “hazirhk yaparken”, im-
zaladig1 bu antasmanin, alkig, para, Svgii, séhret, ditny anin ayakl a-
rina serilmesi gibi tiim yan sonugl ar e veya ayni igsel kos u ltartiive-
ten bagka dzel istelded “diigleyebilir” veya “imgeleyebilir.” 171

Kendini tahrik etmek igin nasil bir hazirhk yapacagy, oyuncu-
nun dogasi ve iggiidilleri tarafindan belirlenir.}”2 Ekonomik sevi-
yesi gok diigiik insanlar hakkindaki bir oyunda, bir diikkanda pa-
ketleme yaparken, paketleme boliimiintin gefligine terfi eden ve
biylece haftalifina beg dolar zam yapildig igin ¢ok sevingli olan
bir tezgahtart oynayan oyuncu, kendi kendine, Beethoven'in Do-
kuzuncu Senfonisi’nden ‘Negeye Ovgii”yit syleyerek bu seving
duygusunu yakalayabilir. Bu segim, oyuncunun, beg dolarlik bir
zam aldig1 igin inamlmaz bir seving yagayan karakterin duygusu-
nu hissetmek igin yapabilecegi secimlerden biridir. Burada oyun-
cunun yapabilecegi en kétii ve en sagma gey, karakterin aldigi beg
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dolarlik zamla ne yapabilecegini imgelemektir; zira beg dolarla
pek bir sey yapilamaz. Oyuncu kendini etkilemek igin daha az
gercekgi, daha gok fantastik bir segim yaptifinda, hissettigi seving
daha hakli goriinecek, bes dolar da daha nemli hale gelecektir,
Bes dolar zam alan karakter sahneye girerken sevingten ziplayabi-
lit, fakat oyuncunun bu sevinci yaratmak igin yaptigi secim, bir ki-
zin ‘Pekald, yarin akgam seninle cikmay1 kabul ediyorum,’ deme-
sini imgelemek olabilir.” 17

Oyuncuyu etkileyerek duygularint harekete geciren imgesel
kagkarticilar, zamanla etkisini yitirebilir; oyuncu bu durumda ken-
disi icin yent ve etkili olan kigkirticilan segmeli ve kullanmalidir. 174

Fantastik imgelem teknigine kargt yapilmig bir itiraza gore,
oyuncunun kendini sahneyle baglantisiz bir gekilde etkileyerek
yapacagi hazirhgm belirgin bir niteligi yoktur ve bu nedenle de
sahne siiresince kullanilabilir oldugu séylenemez.173

Oyuncuy, oynadifi karakterin sahneye girig amindaki duygusu-
nu kendinde harekete gecirmek ve boylece sahneye duygusal ola-
rak dolu bir bicimde girmek igin, sahne arkasinda séz konusu
duyguyu tetikleyebilecek, oyunun gergeklikleriyle ilgili veya ilgi-
siz her tiirlit uyarania kendisini etkileyebilir. Bu oyuncuyu istenen
duyguya sevk edecek, oyuncuyu duygusal olarak etkileme glicit
olan bir seyi segme iglemidir. Bir garkiy1 séyleme veya dinleme, bir
parfiimii koklama, bir nesneye dokunma, bir resme veya fotogra-
fa bakma, bir geye vurma, kendine tokat atma, kiifiir etme ve her
oyuncuyu kigisel olarak etkileyebilecek birgok edim trnek gosteri-
lebilir.

Fantastik imgelem teknigi, Stanislavski Sistemi’'nde yer alma-
yan bir tekniktir. Bunun nedeni, Stanislavski’nin, oyuncunun, her
zaman oyunun oyun yazart tarafindan belirlenen verili kogullari-
mn smirlart icinde kalmasini ve duygularmm harekete gegirmek
icin gereken uyaram verili kogullarm diginda aramamasi gerektigi
goriisiinde olmasidir. Stanislavski’ye gore, oyuncy, oynadig ka-
rakterin duygulariu hissetmek igin, karakterin distindiigit gibi
diistinmesi gerekir, Metot Oyunculugu ise, oyuncunun, oynadifi
karakterin duygularmt hissetmek igin karakter gibi diigtinmesi ge-
rekmedigi gdriisiinii ortaya koymugtur. Oyuncunun, duygularm
harekete gegirmek igin, oynadigs karakterin diigtincelerinden ve
oyunun verili kogullarmdan tamamen bagimsiz, imgesel uyaran-
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lar1 kullanmasina dayali fantastik imgelem teknigi, Metot Oyun-
culugu’nun, Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu psikolojik
eylemler yéntemine getirdigi en 6nemli yeniliklerden biridir. Bu
baglamda, Metot Oyunculugu’nun, fantastik imgelem teknigiyle,
oyuncunun duygulariru harekete gecirmek igin Stanislavski Siste-
mi‘nden bagimsiz, yeni bir teknik ortaya koydugu ve icten diga
oyunculuk yontemini bu teknikle gelistirdigi sylenebilir.

3.1.4. Transfer

Metot Oyunculugu’na gore, oyunun verili kogullar, oyun ya-
zarmun tanimlacigl nesneler, imgeler ve insanlar, oyuncu igin silik
ve anlamsiz ise, oyuncu onlar1 kendisi igin kigisel anlam: olanlarla
degigtirebilir. Buna “Transfer” denir. Bu teknik, “Yer Degistirme”
ve “Kigisellegtirme” olarak da adlandinlnugtir. Kisisellestirme,
“oyuncunun kendi benliginden buldugu seyleri kullanmasi” ola-
rak tammlanabilir.’”¢ Oyuncu, kigisellegtirme yoluyla rolii kendi-
sine ait kilabilir.’?7 Oyuncu, oyunun verili kogullarim kullanarak
duygularini kigkictmay: bagaramadigi durumlarda, transfere bag-
vurarak, bu kogullan kendisi icin daha kigisel ve daha tahrik edi-
ct, kiglartict olan kogullarla degistirebilir ve boylece kendisini sah-
nenin gereklerine uygun duygusal duruma getirebilir,178

Sekil 4
Transfer
Verit Koguflar
Kisise! Kogultar : > Diygy —————— Eylem
Ayni duyguyu harekele geciren
farki, kigisel bir kogul yaralma

Transfer, bir seyi, aym amaca hizmet edecek gekilde, bagka bir
seyin yerine koymaktir.’”? Oyuncunun, imgelem yoluyla oyunun
verili kogullarina kendini kolaylikla inandirabildigi ve duygular-
nu verili kogullardaki uyaranlari kullanarak harekete gecirebildigi
durumlarda, transfer yapmasina gerek yoktur. 180 Fakat oyuncuya,
oyunun verili kogullar: yeterince gergek gelmeyebilir, oyuncu
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duygularim harekete gegirecek uyaranlari, oyunun verili kosulla-
rinda bulamayabilir, veya bu uyaranlar oyuncuyu yeteri kadar
tahrik etmeyebilir, Bu durumda, oyuncu kendini tahrik edecek ye-
ni bir uyaricinin arayigina girmeli, buldugu uyaram oyunun veri-
li kogullarindaki uyaranm yerine koymalidir. Boylelikle, oyuncu-
nun oyuna kendini inandirmast ve duygularin harekete gegirme-
si cok daha kolay olacaktir, Transfer sayesinde, oyuncu, zamana,
mekana, karakteri cevreleyen kogullara ve onu harekete gegiren
giiclere, karakterin ihtiyaglarina, ge¢misine, oyundaki diger ka-
raktertere ve onlarla olan iligkilerine, kendisinin daha kolay inana-
bilecegi ve kendisi igin daha gergek olan yeni gekli vermig olur.18t
Transfer, oyuncunun eylemlerini daha belirli, daha kesin ve daha
dolu hale getirir. Oyuncu, oyundaki olgularn yerine bagka olgula-
r1 koyarak, kendi duygularin harekete gecirecek motivasyonu bu-
labilir,182

Oyuncy, bir duyguyu harekete gegirmek igin istedigi transfer-
den yararlanabilir. Oyuncu duyguyu hangi transferi yaparak ya-
kalarsa yakalasin, seyirci bunu anlayamaz. Seyirci, oyuncunun
zihninden gegenleri, duygularini harekete gegiven kaynagi bile-
mez.185  Oyuncunun istenen duyguyu harekete gegirmek igin,
oyunun kosullar: yerine kigisel kogullart kullanmasy, seyirci tara-
findan ayirt edilemez. 184

Oyuncu, oyunun verili kogullarmi kendisi icin gercek ve kisisel
Kkilmast icin, transfer teknigine bagvurabiliz. Oyuncu, sahne tize-
rinde iliski kurdugu herhangi bir seyin ya da insamun yerine, tam-
digy, bildigi, kendisi igin bir seyler ifade eden bagka bir geyi ya da
insani koyabilir ve oyunun verili kogullarmi, tammacii nesne ve
insanlar1 imgeteminde yaratmak yerine, bunlart kendisi igin kisi-
sellegtirmek suretiyle, duygularim ok daha rahat bir bigimde
uyarabilir. Oyuncu, kendini oyunun verili kogullari icinde sinr-
landirmamaly; aksine, oyunda ortaya konmusg olan gergeklikten
farkll ve kendini karakterin gereklerine uygun sahici davranga
gotirecek nitelikte yedek bir gercekligi aramal ve kullanmahidur.
Bu yedek gergeklik, ancak kigisel ve somut oldugu slglide degerli-
dir.185 Oyuncunun, kendini oyunun verili kogullari i¢inde imgele-
mesi ve bu kogullarda nasil davranacagin diiglinmesi gerekmez,
biylece de kendisini kendi dogal tavriyla sinirlandirmanusg olur,

Oyuncy, duygulanni uyarmak igin, oyunun diinyasinin digina
cikip, kisisel duygular ve deneyimlerinin diinyasma girebilir.
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Oyuncu karakterin hissettigi duygular hissedebilmek igin, oyun-
dakilerle higbir ilgisi olmayan, bambagka icsel uyaricilara bagvu-
rabilir. Ornegin, Salome’yi oynayan oyuncu, Vaftizci Yahya'nm
bagi tepside gérdiigli zaman vermesi gereken tepkiyi iretmek
igin, 6lmiis kdpegini transfer edebilir.18 Birer transfer érnegi ola-
rak, 1814 yilinda, Edmund Kean'in, Hamlet'i oynarken, Yorick’in
kafatasini eline aldiginda, 6lmilg amcasini diigtinerek aglamasi;
M.O. 4. Yiizyil'da, Antik Yunan Tiyatrosu'nda, oyuncu Polus’in,
Elektra’y1 oynarken, 6lmiig Orestes’in kiillerini tagidig1 kaba, ken-
di 6lmiis oglunun kitlierini koymasi ve bu sayede aci ve yasa dair
duygularin harekete gegirmesi gosterilebilir.’#7 Strasberg, trans-
fer teknigi icin style bir Srnek verir:
“1932°de yonettigim, John Howard Lawson’un Basart Hikayesi
adlt oyununda, Luther Adler sinif farkimimn bilincinde ve gozii yiik-
sekte olan dfkeli bir tezgdhtar: oynuyordu, Karakter, kendi stmifsal
durumuna duydugu biiyitk bir 6fke tarafindan gitdditlenmisti. Lut-
her karakteri i¢in dogru duyguyu butamiyordu. Ona sfkesini gois-
teren bir tepkiye ihtiyacimiz oldugunu stiyledim, fakat Luther ken-
di hayatinda boyle bir tepkiyi dofuracak kisisel bir haksizhk yasa-
manugtt, Provada biraz ¢alistiktan sonra, ona *Seni ne étkelendi-
1ir?” diye sordum, Luther, ‘Biri bagka birine ¢ok kétil bir sey ya-
pinca, ¢ok sinirlenirim,” diye cevap verdi. Boylece Luther kendi
zihninde yedek bir kosul yaratmug oldu: bir yakmina yapilmis bir
kotilik. Bu, onun karakterin yikic1 enerjisini iretmesini sagladi.
Tabii ki, seyirci Luther’in dzel motivasyonunun farkinda degildi.
Seyircinin bittiln gordtigt, bir tezgdhtarm sahici dfkesiydi, 188

Oyuncu, zihninde, oynadig1 karakterin zihnindeki imgelere
uygun imgeler yaratmalidir. Buradaki uygunluk, fiziksel veya ni-
teliksel bir benzerlik degil, duygusal bir denkliktir. Ug Kizkar-
deg’te Olga‘y1 oynayan oyuncu “Babam sldiiginde...” dediginde,
Olga’nin babasimin Olga igin ifade ettigi anlamy, kendisi icin ifade
eden birini imgelemelidir. Imgelenen kiginin oyuncunun kendi ba-
bas clmasina gerek yoktur; fakat gercek bir kisi olmahidir.18 {I¢
Kizkardeg'te Irina’y: oynayan oyuncu, frina'nin Moskova'ya git-
mek arzusuyla ilgili repliklerini sdylerken, Moskova'nun Irina icin
ifade ettigi anlam, kendisi igin ifade eden bir sehri imgelemelidir.
Oyuncunun, Moskova'y1 imgelemesine gerek yoktur.1¥ Oyuncu-
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nun diiglince ve imgelerinin kendisine ait olmast gerekir; dikkat
edilmesi gereken, bu diigiince ve imgelerin oyuncu igin ifade etti-
gi anlamlarin, karakterin diiglince ve imgelerinin karakter igin ifa-
de ettigi anlamiarla denk olmasidi191 Karakterin iginde bulundu-
gu kogullarla oyuncunun kendist igin setifi kosullarin aym olma-
sina gerek yoktur. Oyuncu, duygularint harekete gecirmek igin
farkli secimler yapabili. Onemli olan, oyuncunun, karakterin
duygulariyla ayn: duygular: hissetmesidir.12

Kim Stanley’e (Melot) giire, sanat ve dolayisiyla oyunculuk sa-
nati, psikolojik bir transferdir!¥? Transfer, Uta Hagen igin de,
oyuncunum her durumda mutlaka bagvurmasi gereken bir teknik-
tir ve oyuncunun galigmasinn 6ziidiir. Zira oyunculuk, varsayim-
lari gercek kiimak ve onlara tepki vermektit, transfer de varsayim-
lart oyuncunun gergek kilmast igin en kullanisli ve vazgecilmez
tekniktir. Oyuncunun, oyunun verili kosullarim incelemesi nesnel
bir nitelik tajimamalicir, boylesi bir nesnellik, oyuncuya yalmzca
kullanmast miimkiin oimayan, ige yaramaz ve kuru bilgiler saglar.
Bu nedenle, oyuncy, oyunun verili kogullarni, duygularin hare-
kete gecmesine yardimar olacak gekilde, dznel olarak incelemeli,
bunun igin transferter yapmal: ve verili kogullarm biitiin unsutla-
rint kigisellegtirmelidir.9 Oyuncunun oyunun verili kosullaryla
znel bir iliski kurmasi ve 6zdeglesmesi, inang ve gergeklik hissini
arttirarak duygularmi kigkirti. Oyuncu, transfer yapacag kisisel
kaynaklardan hayali bir depo olugturmali ve transfer teknigini ev-
de ve provada yapacag1 ¢aligmanm vazgegilmez pargas haline ge-
tirmelidir.19

Uta Hagen’a gdre oyuncu, gordigi veya iligki kurdugu her ge-
yi (imge, kigi, nesne, zaman, mekan, olay, iligki, ihtiyag, engel, ke-
lime vb.) kendi hayatindan yapacag transferterle kigisellegtivmeli-
dir.}% Oyuncunun igi, her geyi kendisi igin gergek kilmakti 197
Higbir sey genel olmamaly, her sey detaylandinlarak belirgin, ozel
ve kigisel hale getirilmelidir. Oyunun verili kogullarina ait herhan-
gi bir nesne oyuncu igin gercek degilse, bu oyuncu igin ige yara-
maz, kor bir nesnedir ve oyuncu bu tiir nesnelerle gevcek bir dii-
siince ve i¢ eylem tiretemez. Oyuncy, sadece kigi, olay, nesne gibi,
karakteri somut olarak cevreleyen kogullar: degil, ayni zamanda,
olmus ve olmasi beklenen her seyi, karakterin gegmis yagantisina
dair titm unsurlar, kendi yasamindan yapacag transferlerle kigi-
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sellegtirerek kendisi igin gercek kifmahd:1% Her seyi kendisi i¢in
gergek kilan oyuncunun tavrs {eylemlerinin segimi ve gerceklesti-
rilme bicimi) biitiin bu kigisellegtirilmis “sey”lerden etkilenecek,
sozclikleri sahici ve yasam dolu olacaktir. Oyundaki bir sahnede
zaman ve mekéan belirsiz olsa bile, oyuncu kendisi i¢in, zaman ve
mekéna dair belirli bir gerceklik yaratmalidir. Hagen, “Eger heye-
can verici yeni bir yasama giris yapmak istiyorsaniz, cevrenizde
kigisellegtirmediginiz veya kendi benliginizle iligkilendirmedigi-
niz en ufak ey kalmamaly,” der.’% Oyuncunun yaphig kisiselleg-
tirmeler ne kadar ¢cok olursa, stylemek zorunda oldugu sézciikler
de o kadar vazgecilmez, bir ihtiyag haline gelir.200

Edward Easty’e (Metot) gore, oyunun verili kosttlan, oyuncu-
nun imgelemini yanhs yénlendiren bir rehberdir. Oyun yazarmm
yarattif kogullar, gogunlukla, oyuncuya kisisel olarak bir sey ifa-
de etmeyen, oyuncunun duygularim harekete gegirmede etkisiz
kalan &nermelerdir. Oyuncu, oyunun verili kosullariu kabul et-
mek ve imgelemek yerine, transfer teknigine bagvurmal, oyun ya-
zarmn yarattigi koguilar, kendi gergek kogullariyla yer degistire-
rek kigisellestirmelidir. Oyuncu, kendi yagamindan transfer edece-
gi kosullan secerken, bu kogullarin, duygularim kigkirtma niteligi-
nin yiiksek olmasna dikkat etmelidir. Dikkat edilmesi gereken bir
diger nokta ise, transfer edilen paralel kogullarn oyuncuda uyan-
dirdigr duygularin, oyun metnindeki verili kogullarm karakterde
uyandudigr duygularla ayni olmasidir. Kisisellestirme sayesinde
oyuncu, roliine ¢ok daha biiyiik oranda gerceklik katar. Easty,
transfer tekniginin, cogku bellegi teknigine gére daha kolay uygu-
lanabilir oldugunu ve daha az konsantrasyon gerektirdigini de ifa-
de eder.20

Oyunculuk yalan séylemeye benzetilebilir. Karmasik bir yalan
sOyleyen kigi, daha sonra séylemis oldugu bu karmagik yalanin
titm ayrintilarins hatulayamaz ve boylece yalan séyledigi ortaya
gikar. Ayni ey oyuncu icin de gegerlidir: Oyunun verili kogullari
oyuncu igin saf imgeleme dayali bilgilerdir ve aym zamanda birer
yalandir.22  Eger oyuncu, oyunun verili kogullarmi kendi yaga-
mundan yapacag transferlerle kigisellegtirerek kendisi icin gergek
kilmazsa, oyunun verili kogullar: oyuncu icin bir yalan olarak ka-
hr ve her yalan gibi bir siire sonra tiim ayrintilar ile hatirlanamaz
hale gelerek oyuncu igin kigkirticr olma ozelligini kaybeder. Bu ne-
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denle oyuncu, duygularin harekete gegirmek igin oyunun verili
kogullarim imgelemek yerine, transfere bagvurmalichir; transfer sa-
yesinde oyuncu, oyunun verili kogullarma ait yalanlan stylemek-
ten kurtularak kendi kisisel gerceklerini dile getirmis olacaktir.

Oyuncu, sahnedeki diger karakterleri, onlarn yerine kendi ya-
samundaki kisileri transfer etmek suretiyle kigisellegtirmelidir. Or-
negin, oyuncuy, bir karakter tarafindan takdir edilmek istiyorsa, bu
karakterin yerine, kendi yagamndan, kendisini takdir etmesini ar-
zu ettigi bir kisiyi transfer etmelidir2? Burada Snemli olan, sei-
len kiginin, oyundaki karakterle benzerlik gtstermesi degil; bu ki-
siye karst hissedilen duygunun, oyundaki karaktere kargt hissedi-
lenle benzerlik gostermesidir. Oyuncunun oynadigs karakter, ba-
basi tarafindan takdir edilmek istiyor olabilir. Oyuncy, burada ya-
pacag transfer igin, kendi babasim se¢mek zorunda degildir. Ken-
di yagamuinda, takdir edilmek istedigi bagka bir kigiyi — 6gretmeni,
patronu, esi, arkadag: vs. - transfer edebilir. Transfer, fiziksel-nes-
nel degil, duygusal-6znel gerceklere dayanmalidir.

Bir baska trnek olarak, oyuncunun oynacigi karakter, caresiz
durumda oldugundan, — gururunu ayaklar altina aldigim hisset-
mesine ragmen — eski sevgilisinden bir iyilik istemek zorunda kal-
mugtir. Bu noktada, oyuncunun yapmas: gereken transfer, eski bir
sevgili olmak zorunda degildir. Oyuncunun, kendisinden bir iyi-
lik istemenin gurur kiriet oldugunu diigtindig i bir kisiyi transfer
etmesi gerekir. Oyuneu, eski sevgilisinden bir iyilik istemenin gu-
rur kiriar oldugunu diiglinmiiyorsa, onun yerine, kendisine bu
duyguyu hissettiren herhangi bir kisiyi — aileden, akrabalardan,
arkadas cevresinden, is hayatindan vs. — secebilir.

Tago'yu oynayan oyuncuy, Othello’ya karst hissetmesi gereken
kiskanghk duygusanun gerekgesini, oyun metninin tamamen di-
stnda bir alanda, gercek yagamdaki kigisel iligkilerinde bulabilir ve
Othello rolinii oynayan oyuncuya kargi hissettigi kigisel kiskang-
lik duygusunu oyuna transfer edebilir2 Jacob Ben-Ami’nin, bir
kursunun bedeninde yaratacag aci ve fiziksel soktan korkma du-
rumunu oynamak igin, kendi yaganunda bu korkuyu hissettigi bir
durumu, soguk bir dug almak icin banyoya girdiginde soguk su-
yun bedenine ilk temas edecegi an tncesinde hissettigi korkuyu
kullanmasi bir bagka transfer 8rnegi olarak gosterilebilir.205 Ben-
zer bigimde, giyotinle idam edilecek bir karakteri oynayan oyun-
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cunun - giyotin, bigak ya da 6liim gibi imgelerin kendisini duygu-
sal olarak etkileme giicii zayifsa — bu imgeleri diigiinmesi gerek-
mez. Oyuncu, drnegin, soguk bir dug almay: kigisel olarak korku-
tucu buluyorsa, imge olarak soguk dusu kullanabilir ve béylece
dogru ve inandirici fiziksel ifadeye yol acan bir segim yapmig
oluy,206

Oyuncu, transfer sayesinde, diger karakterlerle olan iligkisine
normalde uzun yillar igerisinde olugacak derinlik ve karmagikhk
kazandirabilir ve biylece oyundaki tiim karakterleri ve onlarla
olan iligkilerini gercek kilabilir2? Chubbuck’a gére, transfer bag-
vurulmasi zoruntu bir tekniktir; glinkit kisi, gercek yasamda, belli
insanlarin kargisi nda nasil davr anacagm bilemez. Kisi, cogu za-
man, belli bir kig iyl imgeler, o kig iye nasit davranacagma dair bir
Ong 6r tide bulunur, fakat davr anig imgeled ig i nden farkly olur. Or-
negin, bir is gorligmes ine gid ecek olan kigi, girlismeye girmeden
Once, igvereni, igverenle atasinda gegecek olan goriismeyi, kendi
davramg bigimini imgeler; fakat gor{i sme swasinda tam amen fark-
It bir davr anug big imi sergiler. Chubbuck, oyunc unun da, oyun met-
nini okud uktan sonra, bir sahnenin nasil olmasi gerektigini tanu ta-
mna zihni ndeimgelemesinin ve sahneyiimgeleminde yar a ttig bu
Ong or liye gore oynamas min hat ali bir yakl asim old ug uny; hayatta
olayl arm gogu zaman imgelenenden farkl bigi mde gergeklestigini
beli1tir.28 Oy unay, éng ériilemez, tahmin edil emez olan gercekligi,
kendiligindentigi ve icten gelen davr an i1, sahn ede iliski iginde ol-
dugu karakterlerin yer ine, gercek yaga mdan segt igi kigileri transfer
etmek suretiylk yakalayabilir. Transfer, oyunc umum iligk iterini kisi-
sellegtirerek, davranig ve tepkilerini gergek kiar. Oyuncu, transfer
yaparak, imgesel degil, gercek kis il erleetkileg ime girmis olur ve bu
oyuncuda — oyuncuyu bile sagkinlia ugratacak sekilde — dogruy,
genek ve orfj inal davrams: meydana getirir. 209

Oyuncuy, oyunun - sahnenin gectigi yeri de, kendi yagaminda-
ki bir yerle iligkilendirmeli ve bu yeri transfer etmek suretiyle ki-
gisellestirmelidir.210 Boylece, oyuncu, kendisine yabanci, imgesel
bir mekén yerine, kendisi i¢in gercek olan bir mekan kullannus
olacak ve kendini oyunun gegtigi yere ait hissedecektir. 2!t

Oyuncu, transfer yaparken, sadece kendi kisisel yasamina ve
deneyimlerine degil, ayni zamanda imgelemine de basvurabilir.
Oyuncunun yaphg: transferlerin, sadece kendi yagamindan sege-
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cegi gergek kisiler, nesneler, geyler olmast zorunlu degildir. Oyun-
cu, bunun yerine, imgesel diinyasmdan segtigi geyleri de transfer
edebilir, Transfer tekniginin bu varyasyonu igin s6yle bir 6rnek ve-
rilebitir:
“Oyuna gore sevdigin adam senin lezbiyen oldugundan stiphelen-
digi igin seni terk ediyor, degil mi? ... Diyelim ki bu sana kigisel
olarak bir sey ifade etmiyor. Lezbiyen olma hissini taniyorsun,
veya byle bir deneyim yagamadin. Sana yabanct bir sey, ama ro-
1t oynamak zorundastn, degil mi? Sevgilin igin, bir lezbiyen kor-
kung bir sapik demek, fakat onun suglamalari sana duygusal bir et-
kide bulunmuyor. Séyledikleri sadece sayfada yazih bazi climieler
gibi geliyor. Bu problemi nasil ¢ézersin? Bu durumda, senin igin
korkung olan bir seyle suglandigum diigiinelim. Simdh, ben scnin
igin korkung olan nedir bilemem, ama egier sen kendine kars: dii-
riistsen, deneyimlerinden veya imgeleminden bir ey bulabilirsin,
Ne olabilir? Cinsel bir sey olmast gerckmez. Bagina gelmig veya
hayali olan, yine de hi¢ kimseye anlatmak istemeyecegim kadar ki-
sisel bir sey olmali. Farz edelim ki bu rolii oynayan aktris, bes ya-
sindayken dort veya bes yerel serseri tarafindan tenha bir yere sii-
ritklenmis ve giysileri yirtilnug. Bu olaya dair korku ve utang hald
o kadar canli ki, oyuncu bu olay: her hatirladignda ruhen yikihyor.,
iste bu, bu sahnenin girigi igin kullamslt bir hazirlik olabilir.”?12

Oyuncu, oyunun verili kogullariny, kendi kigisel imgelemi yo-
luyla daha kolay algilayabilecegi bir kogula déntigtirmelidir. Bu-
na gore, Ug Kizkardeg oyunundaki “Moskova'ya gitmek” gzlemi-
ni, oyuncu, imgeleminde kendini Afrika’daki Barig Gondilltile-
ri‘nin yerine koyarak, {ilkesine dénmek 6zlemine déntigtiirebilir.
Bu yolla harekete gegirilen duygular, oyuna transfer edilir.213

Oyuncu, bagka bir karakterle kurdugu bir iligkiyi ve oynadigi
karakterin diger karakterler hakkindaki diisiincelerini inga eder-
ken, kendi yaganundaki bir diizine iligkiden bir dlizine farklt un-
suru bir araya getirip kullanabilir. Ornegin, oyuncunun oynadigt
karakter, kendisi igin énemli birinden bir mektup almigtir ve bu
nedenle ¢ok heyecanhdir. Oyuncu, burada mektubu yazan kiginin
yerine, kendi yagamindan, onu heyecanlandiracak, dnemli birini
koymali, o kigiden mektup aldigim imgelemelidir. Oyuncunun oy-
nachgi karaktere, bagka bir karakterin kiifiir ettigi ve onu dfkelen-
dirdigi bir durumda, oyuncu bu kiifiirden yeterince etkilenmiyor-
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sa, o kilfriin yerine kendini dfkelendirebilecek bagka bir kiifrii
transfer edebilir.2!4

Desdemona’y: oynayan oyuncu, Desdemona’nm Othello tara-
findan dldiiriilmekle tehdit edildigi sahnede, Othellonun gelme-
sini beklerken duydugu korkuyu yeterince hissedemedigi bir du-
rumda, kendini hastanede ameliyat olmay1 veya dis hekimi mu-
ayenehanesinde dis ¢ektirmeyi beklerken imgeleyebilir ve bu ge-
kilde elde edecegi korku duygusunu transfer ederek oynayacag
sahneye aktarabilir. Burada oyuncunun transfer etmesi gereken
sey, imgelenen goriintit degil, elde edilen duygu oldugu 6zellikle
vurgulanmalicdir. Oyuncu, oyunun verili kosullarma benzerlik
kaygmiyla degil, karakterin duygularina benzerlik kaygsiyla
transfer yapmalichr. 25 Transfer, oyundaki olaylari birebir yansttan
bir ayna degil, karakterin deneyiminin psikolojik éziiyle paralellik
tagryan bir denkliktir. Yapilan transfer digsal olarak ne kadar man-
tiksiz gortintirse goriinsiin, igsel olarak benzerlik tagidig: stirece
kullarulabilir.216

Oyuncuya gerekli transferi nerden ve nasil yapacagiu kimse
styleyemez. Transfer, oyuncunun 6zel calismasimn tiriintidiir ve
kullamigh olmasi buna baghidir. Transfer, oyuncunun surich.
Oyuncu, yaptig transferleri kimseyle paylagmamal, agiga vurma-
maltdir. Aksi halde transfer, oyuncu igin gizemini ve buna bagh
olarak etkileme giictinii yitirecek, kullamlamaz, ise yaramaz hale
gelecektir.21?

Oyuncu, neyi transfer ettigini bir si olarak saklamali, hig kim-
seyle paylagmamalidir;218 aksi halde oyuncunun transfer igin kul-
landi1 geyin tahrik edici kigisel, 6zel ve gizli niteligi ortadan kay-
bolur ve transfer, duygusal uyarim etkisini kaybederek kullanila-
maz hale gelir.

Transfer teknigine kargi yapilmug itirazlar da vardir. Bu itiraz-
lardan biri, oyuncunun, duygularn: uyarmak igin oyunun diinya-
suun digina gikip, kisisel duygu ve deneyimlerinin diinyasma gir-
mesinin ve bdylece oyunun verili kogullar yerine, farkli kigisel ko-
sullart transfer etmesinin; oyuncunun kendinden bestenmesi anla-
muna geldigi ve bunun patolojik bir durum oldugudur. Bu goriise
gbre, oyuncu, sahnede bir kosul icinde olmalidir; fakat bu s6z ko-
nusu kogul, oyunun koguludur, oyuncunun kendi yarattigi imge-
sel bir kogul degil. Oyuncunun gérevi, oyunun kosullarim gercek
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kilmaktir:21? Bunun icin oyuncu oyunun diinyas: iginde kalmah,
oyunun verili kogullarmun disina gikmamaly, duygularim harekete
gegirecek uyaranlari kendi iginde degil, oyunun i¢inde aramalicar;
bunun icin de kendinden degil, digaridan beslenmeli, kendi diin-
yasnu degil, oyunun diinyasin: analiz etmelidir, L

Transfer teknigine kargt yapilmus itirazlarm bir digeri de, oyun-
cunun, her zaman bir geyin “paralelini” degil, “kendisini” kullan-
masi gerektigi; zira bir seyin kendisini, oyunun gergekleriyle egza-
manl olarak kullanmanin, oyuncu igin anbean ve birebir igleyen
bir yagam yaratacagidir, Bu goriige gore, oyuncy, kendi yagamina
ait birtakim kisisel kogullari, ya da imgelemiyle yarattigz birtakam
paralel kogullari, oyunun verili kosullanyla degigtirerek kullan-
mamalidir22t Bu goriis, Stanistavski’nin, oyuncunun verili kogul-
larn snurlan icinde kalmast gerektigi diiglincesinden kaynakian-
maktadir, Daha 8nce de ifade edildigi gibi, Stanislavski, oyuncu-
nun, oyunun kendi gergekliginden, yani verili kogullardan yola
cikmasi gerektigini; oyuncunun, sahnede olup biteni gergekten in-
celediginde, ihtiyact olan duyguyu elde edecefini sdylemistir.

Transfer, oyuncunun, oyunun verili kogutlarinin kendisi {ize-
rindeki duygusal uyarim giiciind arttirmasini saglayan, iglevsel
bir tekniktir. Oyuncuy, dogru duyguyu harekete gecirmek igin oyu-
nun oyun yazar tarafindan belirtilen verili kogullarim kullanmak
zorunda degildir; bunlan kigisel veya imgesel olarak daha kigkur-
ticr olan kosullarla degigtirebilir. Buradaki tehlike, oyuncunun
transfer teknigini kullanirken yapacag: hatali tercihlerin, oyuncu-
da, oynadigt karakterin duygularmdan farkli duygular harekete
gecirme ve buna bagli olarak oyuncuyu oyunia ve karakterle ilgi-
si olmayan yanlig psiko-fiziksel eyleme gottirme riskidir. Dikkat
edilmesi gereken nokta, oyuncunun, oyunun kogullarina benzer-
lik kaygsiyla degil, karakterin bu kogullar altindaki duygularina
benzerlik kaygisiyla transfer yapmasidur.

Yapilan calismalarda, oyuncu istenen duyguyu hangi transferi
yaparak uyarirsa uyarsin, seyircinin bunu ayirt edemedigi géz-
lemlenmistir. Bu nedenle, oyuncunun, bir duyguyu harekete ge-
cirmek icin istedigi transferden yararlanabilecegi; hatta oyunun
diinyasimin digina qikip, kisisel duygular ve deneyimlerinin din-
yasina girebilecegi sonucuna varimigh.

Yapilan drnek bir transfer ¢aligmast igin bakmz: Ek 2
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Transfer teknigi, Stanislavski Sistemi'nde yer almayan bir tek-
niktir. Bunun nedeni, fantastik imgelem tekniginin Sistem’de yer
almamasinun nedeni ile paralellik géstermektedir. Daha énce de
belirtildigi gibi, Stanislavski, oyuncunun, her zaman oyunun oyun
yazari tarafindan belirlenen verili kogullarinin snurlan icinde kal-
masini ve duygularini harekete gegirmek igin gereken uyaram ve-
rili kogullarin disinda aramamasi gerektigi goriistindedir. Metot
Oyunculugu ise, oyuncunun, duygularint harekete gegirmek icin
gereken uyaram aramak icin oyunun verili kosullarinin smirlar-
nin digina gikabilecegi (Fantastik Imgelem); veya verili kosullar
kigisel kogullarla degistirip duygusal uyarim giicit daha yiiksek
kogullara doniigtiirebilece@i (Transfer) diisiincesindedir. Transfer
teknigi, bu agidan, fantastik imgelem teknigiyle birlikte, Metot
Oyunculugu’nun, Stanislavski’nin Sistem’de ortaya koydugu psi-
kolojik eylemler yéntemine getirdigi en énemli yeniliklerden biri-
dir. Transfer, oyuncunun, oynadigi karakterin duygusunu kendi
iginde harekete gegirmek igin, oyunun verili kogullarini kendi ya-
gamma terclime etmesi, oyundaki kogullarin kendi yagamindaki
kargiliklarimi bularak bu kosullar: kisisellestirmesine veya oyun-
daki kosullary, kendisi igin duygusal uyanim giicti daha ok olan
imgesel kogullarla yer degigtirmesine dayah bir tekniktir ve bu ya-
pisiyla, verili kogullar teknigine bir alternatif olugturur. Bu bag-
lamda, Metot Oyunculugu’nun, transfer teknigiyle, oyuncunun
duygularini harekete gegirmek icin Stanislavski Sistemi’nden ba-
gimsiz, yeni bir teknik ortaya koydugu ve igten disa oyunculuk
yontemini bu teknikle geligtirdigi soylenebilir. Metot Oyunculugy,
ayrica, transfer teknigini, Stanislavski‘nin olusturdugu bes farkli
teknikle de {verili olmayan kogullar, amag, tistiin amag, dogaclama
ve biyografik imgelem) sentezlemis ve bu teknikleri geligtirmistir.

3.2, COSKU BELLEGI

Stanislavski, Fransiz Psikolog Theodule Ribot'nun, ilk olarak
1896 yilinda, La Psychologie Des Sentiments adh ¢ahsmasinda kul-
landigy, 1910 yiinda Problémes De Psychologie Affective adh calig-
masinda geligtirdigi “Duygusal Bellek” kavramindan faydalan-
mig, daha sonra bu kavrami “Cogku Bellegi” olarak adlandirms-
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tir, (Ribot'nun bu gahgmalart Stanislavski'nin kiitiiphanesinde bu-
lunmustur.222 ) Ribot, kiginin gegmigte yagadug bir olaym etkisini,
o olayi hatirlaytp, hayalinde tekrar yagayarak hissedebildigini fle-
vi stirmilgtiir. Ribot'ya gore, duygularimiz ve tutkulanmz da, gor-
me ya da duyma algilarmuz gibi arkalarinda anilar bivakirlar ve
bu arular hayatta tekrar uyandurilabilit22 Ribot, sinir sisteminde,
gecmige dair deneyimlerin kaydedildigi bir duygusal bellek bu-
lundugunu ve bu bellegin uyariimast yoluyla gegmigte yaganilan
duygularm yeniden etkinlegtirilebildigini ifade eder. Ribot'ya g&-
re, kisi gegmiste yagadig bir duyguyu hatuladifinda, gegmis sim-
diki zaman haline gelir, kisi simdiki zamanda ge¢misi yagar; bdy-
lece ge¢miste yaganusg, hatirlanan duygy, simdiki zamanda yaga-
nan, gergek bir duygu haline gelir? Stanislavski de buradan ha-
reketle, oyuncunun sahnede, daha énce kendi hayatinda yagamig
oldugu bir duyguyuy, o duyguyu meydana getiren ge¢mis deneyi-
mi hatirlayarak yeniden yaratabilecegini ileri stirmiigtir.
Sekil §
Cosku Bellegi
Verii Kogular .

Kisised Kogullar

W
=z
=2

Ayms duyguyu harekele gogiren
farkl, kisisel bir kog! yaralma

Fizyolog Ivan Mihaylovi¢ Secenov, bellegin, yaganmig dene-
yimlerin izlerini sinir sisteminde muhafaza ederek, kiginin duygu-
lart biling diizeyinde yeniden tiretmesini sagladigin belirtir. Geg-
miste yaganmuig bir olaym hatirlanmasi, olayin kisinin tizerinde ya-
rattig1 etkiyi yeniden yaratir; ve kisinin gergek olaydan etkilendi-
gi gibi yeniden etkilenmesini ve tepki olarak iirettigi duygularin
aynisini {iretmesini saglar. Ornegin, kisi, gegmiste titylerini diken
diken etmis olan bir deneyimi hatirladiginda, gergek deneyimin
kendisine yapmis oldugu etkinin ayrusin hisseder ve kiginin yeni-
den tityleri diken diken olur.225

Ribot'nun cogku bellegi ile ilgili kegifleri, Stanislavski’'nin,
oyuncunun yaratici riuh durumuna ulaghiginda bilingaltinda mey-
dana gelen siirecleri daha iyi anlamasinu saglamgtir ve “Oyunca .
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esinlendiinde meydana gelen nedir?” veya “Oyuncunun esininin
kaynagi nedir?” gibi sorulara cevap olmugtur.226 Strasberg, cogku
bellegini, zihinsel ve kassal bellekten sonra farkina varilan, ficlin-
cli bir bellek olarak tanimlar??? Evgeni Vakhtangov ise, cogku bel-
leginin, kiginin ruhunda bulundugunu; ruhun, yagannug olaylara
verilen duygusal tepkileri barindiran bir bellek gorevi gordagtinii
ileri siirer.228

Cogku bellegi, gegmiste cesitli etkilerle hissettigimiz duygula-
rin yeniden hissedilmesini saglayan bellektir ve oyunculuk sanati-
nin bag ilkesi olan biling yoluyla bilincaltina ulasma tekniklerin-
den biridir. Cogku bellegi, baz1 tiyatro adamlar tarafindan Etkili
Bellek, Duygu Bellegi, His Bellegi ve Duygusal Amimsama olarak
da adlanduitmigtir. Cogku bellegi teknigi, oyuncunun gegmis ya-
gantisinda hissettigi, hatirlanan duygularin bilinghi yeniden yarati-
muchir.229

Duygular dogrudan uyarilamayacagi gibi, dogrudan hatirlana-
maz da. Bu nedenle, oyuncuy, cogku bellegine basvurdugunda,
gecmiste hissettigi bir duyguyu hatirlamaya ¢alismamaly; bu duy-
guyu uyaran olay: - durumu - kogullart hatirlamaya ¢alismali-
dir2® Oyuncunun cogku bellegini kullanirken, gegmiste yagadig
bir duyguyu dogrudan hatirlamaya ¢aligmasi —~ dogrudan sonuca
ulagmak istemesi — duyguyu harekete gecirmez, aksine duygunun
ortaya cikmasim engeller, duyguyu “bogar”21, Robert Lewis de
(Metot), oyuncunun, ge¢migte yagadigi bir duyguyu degil, bu
duyguyu hissetmesine neden olan ofay1 ve bu olay: gevreleyen ko-
sullan hatirlamasi gerekligi gértisiindedir: Olay: ve kosular: ha-
tirlamak, olaym yagandigi zaman hissedilen duygulara benzer
duygulari harekete gecirir232 Bu siire¢ yagsamda bu sekilde ger-
geklegir. Kigi, bagindan gecmis bir olay: bir bagkasina anlatirken —
sanki olay1 yagtyormus gibi - yeniden duygulanir. Stanislavski de,
cogku bellegi teknigini bu temele dayandirmigtir233

Strasberg’e gore, deneyimlenmis duygularm yeniden yaratimi
oyuncunun ana gorevidir?!  Strasberg, cogku bellegi tekniginin
kullanimun ilk kegfedenin Stanislavski oldugunu sdylemigtir ve
Strasberg’e gore, bu teknik, modern oyuncu egitim yénteminin te-
mel tagi ve oyuncunun gergekliginin temel unsurudur23 Richard
Boleslavski, oyuncunun sahnede yaptis her geyin cogku bellegi
tarafindan belirlendigini séyleyerek, Sistem’deki ana vurguyu
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cogku bellegi {izerine yapar23 Boleslavski, oyuncunun sadece ses,
konugma ve bedeni gibi chgsal aygitlarimun degil, imgelem, duygu
ve esin gibi igsel aygitlarmmn da egitilebilecegini, bunun yolunun
da cogku bellegi oldugunu sdylemigtir2? Evgeni Vakhtangov da,
cosku belleginin oyuncunun ¢ahgirken kullandif merkezi dene-
yim oldugunu vurgular®® Strasberg, cogku belleginin, oyuncu-
nun yaraticthigimn anahtari oldugunu, oyuncunun yaratici ruh
durumunu kigkirtarak esini ortaya gtkarmada ve oyuncunun duy-
gularint harekete gegirmede en etkili teknik oldugunu sdyler2?

Zihinsel ve fiziksel eylemler kontrol edilebilir, fakat duygular
kontrol edilemez. Kisi kendisine, sinirlenmeyi, nefret etmeyi, sev-
meyi vs. emredemez.® Kisi kendisine, duygular ayariidigimda, o
duygulari hissetmeye bir son vermeyi de emredemez. Cogku bel-
leginin ana fikri, duygusal ifade {izerinde kontrol saglamaktir.241

Cogku bellegi, Pavlov’un ortaya koydugu Kosullanmig Refleks
Kurami'na bir 6rnektir22 Duygularda kogullanma etkeni bulun-
maktadir ve duygusal tepki kogullanmig bir tepkidir?? oyuncu
belli kogullanma etkilerini segerek belli sonuglar yaratabilir. Duy-
gular kendilerini yeniden uyandirmay1 sevmezler, o ylizden cogku
bellei siirecinden gegilmelidir. Oyuncu cogku bellegini kullandik-
¢a, yeni bir kogullanma olusacaktir ve oyuncuy, belli bir duyguyu
harekete gecirmek i¢in cogku bellegine bagvurur bagvurmaz, duy-
gu kendini gosterecektir? Oyuncunun, provalarda cogku belle-
gini kullanmas), oyuncuda kogullanmig bir refleks gelistirir ve
oyuncunun oyun sirasinda cogku bellegine bagvurarak istedigi
duyguyu harekete gegirmesini saglar.45

Ingiliz gair ve oyun yazan T. 5. Eliot'un, Hasmlet'in Problemi
adli makalesinde belirttikleri, sanatsal yaraticilik ite cogku bellegi
teknigi arasindaki gerekli iligkiyi agiklar niteliktedir: Eliot'a gore,
“Duyguyu sanatsal bi¢imde ifade etmenin tek yoly, bir “nesnel
karsilik”, bagka bir deyisle, o belli duygunun formiikt olacak bir
nesneler dizisi, bir durum, bir olaylar zinciri bulmakt; dyle ki du-
yusal deneyimi sinirlandiran digsal unsurlar verildiginde, duygu
hemen uyarilir.”246

Strasberg, bu énermeden hareketle, oyuncunun, kendi dene-
yimlerinin “nesnel kargihgim” kullanarak, oynadig! karakterin
sahnede ifade etmesi gereken duyguyu ifade edebilmenin yolunu
bulacagin soyler. Béylece cogku bellegi, oyuncunun ifadesi igin
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anahtar haline gelir.2¥

Kanadali beyin cerrali Dr. Wilder Penfield, beynin belli bolge-
lerinin elektrikle uyarilmast sonucunda, kiginin gegmis bir deneyi-
mini yeniden yagadig1 bir durum ortaya qiktigim kesfetmistir, Dr.
Penfield, beynin aym bélgesini otuz kez uyarmig, her seferinde,
hasta ayni deneyimi yeniden yasamigtir. Gercek yasamda, bu sii-
reg, belli bir kogullandiricr faktor tarafindan uyanilin 24 Sahnedey-
se, oyuncy, kendi enstriiman: {izerinde kontrol saglamak icin cos-
ku beltegini kullanir249

Ingiliz filozof ve bilim adami George Henry Lewes'e gore, her
duygu, bilingte kendi-6zel imzas: veya igareti olan bir grup sinir-
sel birimdir. Bir duygunun “imzast”, bilingten uzaklagabilir, fakat
hicbir zaman kaybolmaz, Daha énce bilincin eglik ettigi sinirsel sii-
regler, bilingaltina gémiiliir; ve zaman zaman yeniden ortaya ¢1-
ka2 Lewes'in bu yaklagimi, duygularin yeniden hissedilebilme-
sinin fizyolojik temeli niteligindedir.

Strasberg’e gire, cosku bellegi teknigini kullannmada ustalagan
oyuncy, sahnede daha yagam dolu olacaktir. Oyuncuy, her oyunda,
daha tnce syledigi sbzleri ve yaptig hareketleri degil, cogku bel-
legini tekrar eder. Cogku bellegi, sahne {izerinde sahici bir yagam
yaratmak ve onu her tekrarda yeniden yagayabilmek igin basvuru-
labilecek tek garantili tekniktir; aksi halde performansin yatnizca
dig unsurlar: tekrar edilmis olur.25t

Strasberg’e gore cogku bellegi, sadece oyunculukta degil, bii-
tiin sanatlarda yaraticiligm esasicir252 Cogku belleginin oyuncu-
luk sanatindaki kullanimu ile diger sanatlardaki kullaramu arasin-
daki tek fark sudur: Diger sanat dallarinda, sanatg, cosku bellegi-
ni, kendi ortaminda ve yalmzken kullant; oyunculuk sanatinda
ise, cosku bellegi, belli bir yer ve zamanda, seyircinin éntinde kul-
lanilir. 253

Duygular oyuncunun dogrudan denetimi altinda olmadigm-
dan, oyuncu, esine etki yapabilmek igin cogku belleginden alman
yinelenmis duygulara bagvurmak zorundadin?t Cogku bellegi
tekniginde oyuncu, karakterin duygularint yeniden yaratabilmek
i¢in kendi gegmisinden, anilarindan, deneyimlerinden faydala-
255

Bu yolla yeniden yaratilan duygular, “orijinal” duygular degil,
“tekrarlanan” duygularcir. Oyuncu, sahne {izerinde ikinci bir ger-
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ceklik hali yagamaz. Oyuncu, ancak gergeklerin duyguya dayanan
anilarmu yagar.25 Stanislavski, “Gergek gortinen sozi ile, gercekte-
ki duygularmn kendilerini degil, onlara az gok yakin olan, benze-
yen duygular, gercek i¢ duygularin itmesiyle yeniden yaratilan
cogkular anlatmak istiyoruz,”? der.

Cosgku bellegi teknigiyle oyuncu, bir duygunun izini, o duygu-
nun ilk uyaranma kadar siirer; ve bu uyaram kullanarak, istedigi
anda yeniden o duyguya ulagip onu yineleyebilir25

Evgeni Vakhtangov da, oyuncunun sahnede gercek duygular
degil, hatirlanan duygulan kullanmas: gerektifini belirtmigtir.
“Sanatta asla gergek duygu kullanmayiz, yalmzca cogku bellegin-
den, yalnizca hatirlanan duygulan kullaninz."2% Strasberg de,
oyuncunun sahne tizerindeki duygulannin gergek degil, hatirla-
nan duygular olmas: gerektigi konusunda Stanislavski ve Vakh-
tangov'la ayni goriisii paylagir. “Simdi ve kendiliginden” olugan
duygular kontrol edilemeyen ve nelere yol agacag bilinmeyen
duygulardir; oyuncu bu tiirden duygular koruyamaz ve tekrar
edemez. Hatirlanan duygular ise oyuncunun yaratabilecegi ve
tekrar edebilecegi titrden duygulardir.260 Cogku belleginin amac,
oyuncunun bir geyi gergekten hissetmesi, gérmesi veya ona do-
kunmast degil - ki bu haltisinasyondur — bunu yaptigt andaki ruh
halini hatirlamastdir,26!

Bazi oyuncular, partnerlerine “Vur bana. Hadi, vur bana, boy-
lece sana kars: 6fke hissedecegim. Bana gergekten bir sey yap ki
benim tepkim de gercek olsun,” der; fakat bu oyunculuk degildir.
Zira, oyuncu olsun veya olmasim, kendisine vurulan kigi gergek
bir 6fke duygusu hisseder ve gergek bir tepki verir. Buradaki duy-
gu, hatirlanan duygu degil, gercek duygudur; ve sahnede bu tilr
duygulara gtivenilmez, Oyunculuk, “Hayali uyaranlara sahici
tepkiler vermek — hayali kosullar altinda sahici diigiinceler ve
duygular yaratmak”tir.262 Bu nedenle, oyuncu, cogku bellegine
bagvurarak hatirlanan duyguyu kullanmalidu; hatirfanan duygy,
kontrol edilebilir nitelifinden dolayt, oyuncunun performansini
tesadiifi olmaktan kurtaran, oyunculuk sanatinin temeli olan duy-
guchur.263

Cogku belleginin ana fikri, oyuncunun sahnedeki duygusunun
hicbir zaman gergek olmamasi gerektigidir. Duygu, her zaman,
yalizca hatirlanan duygu olmahdir, Su an meydana gelen bir
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duygu kontrol disidir ve sonuglar: énceden kestirilemez; oyuncu
bu tiir bir duyguyu her zaman koruyamaz ve tekrarlayamaz. Ha-
tirlanan duygu ise oyuncunun yaratabilecegi, oyunun gereklerine
uydurabilecegi, kontrol altinda tutabilecegi ve tekrarlayabilecegi
tiir bir duygudur ve bu nedenle de oyunculuk sanatinda kullani-
lan duygu, hatirlanan duygudur. Vakhtangov da, bu nedenle cos-
ku belleginin oyuncunun caligirken kullandigt merkezi deneyim
oldugunu vurgular.

Oyuncunun sahnedeki duygular: hicbir zaman giindelik ha-
yattaki duygulan ile aym degildir. Giindelik hayattaki duygular
gergek bir nedenden kaynaklanir; fakat sahnede gergek olan higbir
sey olmadigindan, oyuncunun sahnedeki duygulart ancak oyun-
cunun daha 6nce yagadigi duygular yeniden kigkirtmasiyla olus-
turdugu duygulardir2é4

Strasberg, cogku bellegi teknigini, “kisinin zihninin ve bedeni-
nin iginde yer etmis duygularin gegmisgten ¢ekilip almmasi” olarak
tanimlar.?%5 Oyuncu, duygusal deneyimlerine dair bir “repertuar”
olusturursa, karakterin ihtiyaci olan duyguyu istedigi zaman bu
repertuardan gtkarip kullanabilir. Repertuar ne kadar genig olur-
sa, yaraticihk igin bagvurabilecegi kaynaklar ve oynayabilecegi
rollerin sayis1 da o kadar ok olacaktir266 Oyuncu cogku bellegi
teknigi icin anilarini ne kadar sik kullanirsa, bu anilar istenen day-
guyu olusturmakta kullanulacak altin anahtarlar haline o kadar ¢a-
buk gelirler. Bir oyuncu, sistematik olarak ¢aligtiginda, ii¢ ya da
dort yilm sonunda on ya da on iki tane duygusal anahtara sahip
olur ve onlart ne zaman kullanmasi gerektigini bilir.267

Oyuncu, cosku bellegi sayesinde, birkag yillik siire igerisinde
kendine bir duygu kartelast olugturur ve bu duygular biling dti-
zeyindeki geylerle iligkilendirir. Fakat bu yéntemin, oyuncuyuy, her
oyunun, her sahnenin sahip oldugu orijinalligi ve 6zelligi yok et-
meye yoneltme tehlikesi vardar.268

Oyuncuy, cogku bellegini kullamirken, sahnedeki gerekli duygu-
yu kigkirtacak olayy, tercihen uzak ge¢misinden bulmahdir.26? Ya-
kin gegmige ait olmayan olaylar, oyuncunun sanatsal kullanisina
daha uygundur.2¢ Lee Strasberg, oyuncunun uygun deneyimi bu-
labilmek igin en az yedi sene geriye gitmesini tavsiye eder. Daha
yakin zamanda gerceklesmis deneyimlere dair duygularin kontrol
edilmesi zordur; oyuncu bundan olumsuz bicimde etkilenebilir; ki
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bu durumda istendiginde duygular yagamay1 durdurmasi, degis-
tirmesi veya bagka bir duyguya gegmesi miimkiin olmaz. Cosku
bellegini kullanirken segilen ami - olay - deneyimin yeniden yagan-
mast, oyuncuda histerik bir duygusal sonuca yol agmamalicr. Ya-
kin zamanda gergeklegmis bir olayn oyuncu igin ifade ettigi an-
Jam ve oyuncunun bu olaya bakg agist belli bir siire sonra degige-
bilir; bu nedenle, oyuncunun segtigi olay miimkiin oldugu kadar
eski olmalidir. Olay ne kadar eski olursa, etkisinin degismeksizin
kullanilabiime niteligi o kadar fazla olacaktr27! Yakm zamanda
gerceklesmis bir deneyim oyuncu igin simdi ige yarayabilir fakat
ilerleyen zamanlarda iglerligini yitirebilir. Eski bir deneyimin gim-
di kullamldiginda ige yaramasi ise, o deneyimin her zaman islerli-
gini koruyacagi anlanuna gelir272

Allan Miller da (Metot), oyunctinun, duygularim harekete ge-
cirmek icin segecegi deneyimin {izerinden en az beg sene gegmis
olmas gerektigini soyler. Daha yakin zamanda gergeklesmig dene-
yimler, kiginin hafizasinda stirekli degisiklife ugrama egiliminde-
dir ve her kullamldigmda oyuncunun farkli duygularin harekete
gegirir. Bu nedenle, Miller’a gore, oyuncunun belli bir duyguyu
harekete gecirmek igin bagvuracag: deneyimin, hafizasinda degi-
siklige ugrama egiliminde olmayan, tizerinden en az bes yil geg-
mis bir deneyim olmas: gerekir.?”?

Kisinin psikolojik olarak kabullenmekte, baga ¢itkmakta, yliz-
lesmekte zorlandig bazi olumsuz anilar, beyin tarafindan bastir-
larak bilingaltina itilir. Bu tiir duygular icin cogku bellegi teknigi
kultanilmamali, “bilingaltina saldinlmamah”dir. Oyuncunun en
derin duygular, “ayartilmali”, fakat zorlanmamalidir. Prova, tera-
pi degildir. Oyunculuk, psikanaliz degildir2™

Metot Oyunculugu, cosku bellegini, sadece provalarda kullan-
Jan bir teknik olmaktan gikarms, sahnede, oyun esnasinda da bag-
vurulan bir arag haline getirmistir. Lee Strasberg’e gore, cogku bel-
legi hicbir zararli sonuca sebebiyet vermez ve istendiginde, bir
sahnenin tam ortasinda bile kullamilabilir.?’% Strasberg, oyuncu-
dan, sahne tizerinde oynarken, ayni esnada, cogku bellegi ahgtu-
mas1 yapmasini ve gerekli duyguyu ortaya ¢ikarmasin ister. Bu-
nun igin oyuncu, oyunun belli bir anmda yagamast gereken duy-
gu icin, o andan yaklagik bir dakika énce o duyguyla ilgili cogku
bellegi ahstirmastna baglamalicir. Bu bir dakika boyunca oyuncy,
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sahnede hem oynayacak, hem de bir dakika sonraki duyguya igsel
olarak hazirlanacaktir. Oyuncu cogku bellegine bagvurmak sure-
tiyle harekete gegirdigi ilk duyguyu yasamaya devam ederken,
aym anda da bir sonraki duygu igin calismaya baslamis olur. Boy-
lece oyuncu, aynt sahne iginde, birbirinden farkh duygulan uyar-
mak igin, birgok kez cogku bellegine bagvurabilir.

Ribot, cogku belleginin tipik 6zelliginin, gelisimindeki yavaslk
oldugunu belirtmistir, Fakat Strasberg, buna itiraz eder ve cogku
bellegiyle duygular geri cagirmarun, yeterli calismadan sonra, bir
dakika i¢inde tamamlanabilecegin kegfettigini ileri strer,.27%6
Strasberg’e gore bu miimkiindiir, zira oyuncuda aym anda birden
fazla geyi yapma yetisi vardir. Strasberg, bu yaklagimim oyuncu-
nun dogru zamanda dogru tuga basmasina benzetir:

“Pek gok oyuncu soyle der: ‘Hem oyunda olup hem bunu diisiin-
mek nasit miimkiin olabilir?’ Bu Stanislavski’nin temsil ettigi sey
hakkinda yiiriititlen yanhsg bir fikirdir. Oyuncunun her zaman var-
hfinm degisik seviyelerinde galigtyor oldufiu gergefini siirckli
vurgulamaktayim. ... Biitin buniar oyuncunun sahnedeki gergegi-
nin bir pargasidir. ... Olimpiyatlart seyrettiyseniz, (atletlerin) ken-
dilerine bir dakika zaman tanichklarini gériirsiintiz, Bu konsantras-
yondur, Bizim durumumuzda bu belli bir sey tizerine konsantre ol-
maktir ve gergekten de bir dakika siirer. ... Mesela sizin su anda
sOylediginizden tam bir dakika sonra ben oldukga farkl: bir tep-
kiyle cevap verecegim. Bu demektir ki biz su anda konusurken
ben bir sonraki dakika igin hazirtanmaya bashyorum ve béylece
siz bana o satirfar1 séylerken ben tepki igin hazir oluyorum. Oyun-
cu igin zor olan budur. Ve biz tam olarak duygu igin gereken ipu-
cunu zamanlariz, glinkil onu elde edebilmenin tek yolu budur. Bir
siire sonra ... bu sartlanmig bir refleks haline déniigtir,"277

Stanislavski ise, cogku belleginin yalnizca provalarda kultanil-
mast gereken bir teknik oldugunu sdyler, Stanislavski, cosku bel-
leginin bir ev ddevi gibi algilanmas: ve oyun esnasinda oyuncu-
nun rolinii Szgiirce yagamasina olanak saglamasi igin, prova sii-
recinin sonunda bir kenara birakilarak oyuna tagmmamas: gerek-
tigini ifade eder.

Bella Merlin (Sistem), oyuncunun cogku bellegini oyun esna-
sinda kullanmasini §6yle rneklendirir:
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1) Oyuncy, oyun geregi, sahnede bir aytyla kargilagir.

2) Oyuncy, kendi yagaminda gergek bir ayiyla kargitagtig) am
hatirlamaya gahgir.

3) Oyuncu gergek ayiya kargs hissettigi korku duygusuny, sah-
nedeki teatral ay1ya kargi yeniden yagar; ve ayidan kagmaya bag-
lar.

Butadaki siirec, Merlin‘e gére, hem diigtinceli {oyuncu dikkati-
ni kendi ge¢migine yonelttiginden), hem de déniisitidiir (oyuncu
kendi duygularina odaklandigmdan). Oyuncunun, bagimsiz bir
bigimde — oyundaki eylemle hicbir ilgisi olmayan — gegmis bir ani-
sini hatirlamass; sahnede, burada ve simdi, bu parter ve bu seyir-
ci ile birlikte olma halinin asli gercekliginin yerine geger. Bu ne-
denle, cogku bellegi, performans sirasinda kullanuldiginda sirla-
yic, faydasiz ve ok zor bir arag haline gelir2?? Merlin, Strasberg'i
elegtirerek, cogku belleginin oyun sirasinda kullantimasinin sizof-
renik veya olagandigi bir iglem oldugunu soyler2%0

Stanislavski‘nin cogku bellegi teknigiyle ilgili kargilagtif: temel
problem, teknigin yavaghgidir2 Ribot'ya gore de, duygusal ha-
firlamanm tipik niteligi, uzun bir zamanda, yavag bir bigimde
olugmastdir282 Bu goriigler, Strasberg’in, cogku bellegt teknigiyle,
oyun esnasmda bir dakika iginde istenen duygularin harekete ge-
cirebilecegine iligkin diigiincesiyle karsithk olugturur.

Cogku bellegi teknigine karg: yapilmg birgok itiraz vardir. Bun-
lardan biri, oyuncunun provada veya sahne arkasinda cogku bel-
legine bagvurarak harekete gecirdigi duygunun etkisinin, oyuncu
sahneye girdigi anda kaybolacagidir. Bu goriige gore, cogku belle-
#i kullamilarak uyariimig duygular — oyunun dogat ritmini boz-
maksizin — oyuna aktarilamaz, Cogku bellegi egzersizleri, oyuncu-
nun izote edilmis kosullar altinda belli duygulan harekete gegire-
bildigini kanitlasa da, bu duygulari oyun esnasmda hissedebilece-
gini ve kontrol edebilecegini kanitlamaz.283

ftirazlarn bir digeri de, oyuncunun cogku bellegi teknigine
oyun esnasinda bagviirmasi diisiincesinin, hem mantifa, hem
oyunun dramatik geligim prensibine, hem de oyunculugun doga-
sindaki kendiligindenlik niteligine aykim oldugudur. Bu goriige
gore, cogku bellegi tekniginin mantiga aykirt olmasmin nedeni,
karakter karisinin sliimiine tiziiliirken, oyuncunun zthnen dlmiig
kopegi ile mesgul olmas: gerekliligidir. Ayru goriise gore, cogkut
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bellegi tekniginin dramatik gelisim prensibine aykiri olmasimin
nedeni de, oyun esnasinda ge¢miste yasadigr olaylart habirfamaya
galigan oyuncunun, kaginilmaz olarak, oynadigi sahnenin teatral
gereklilikleriyle (dikkat nesneleri, eylemler vb.) iligkisini koparma
zorunlulugudur. Yine bu goriise gore, cogku bellegi tekniginin,
oyunculugun dogasina aykir: olmasinin nedeni ise, bu teknigin,
oyuncuyu, organik olarak yaratan bir yorumcu-sanatg gibi degil,
mekanik bir duygu dagiticis: gibi gormesidin234

Bir bagka itiraz, oyun esnasinda cogku bellegine bagvurarak
kendi gegmigindeki bir amiy: hatirlamaya caligtiginda, oyuncunun,
mutlak surette oynadig: karakterden ¢ikacagi ve performansinin
yagamsal ritmini bozacagidir, Ayrica, oyun esnasinda cogku belle-
gine bagvuran oyuncunun elde edecegi duygunun, ¢ok fazla veya
gok az, ¢ok gliclil veya yetersiz olacag), bu nedenle de sahnenin
geregi olan duyguya uygunluk saglamayacagi ifade edilmigtir2s,
Oyuncunun, sahnede oynarken, kendi kigisel yagamin diigiinme-
sinin gizofrenik bir yaklagim oldugu stylenmigtir.26

Cogku bellegi teknigi, oyuncuyu duygusal olarak etkilemis
olan herhangi bir deneyim ya da olaymn hatirlanmasidir. Cogku
bellegi teknigi igin, oyuncu yalnizca yagamis oldugu bir deneyimi
degil, kendisini derinden etkileyen her geyi kullanabilir. Bu, oyun-
cunun tanik oldugu bir olay, veya okudugu bir yazi da olabilir.
Oyuncu, boyle durumlarda, olaya taruk oldugu veya yaziy: oku-
dugu esnada nasil hissettigini hatirlamalichir.?  Oyuncu, sadece
yagadig1 deneyimleri degil, kendisini duygusal olarak gticlii bir
bigimde etkilemis olan her seyi kullanabilir.2s8

Cosgku belleginin kullammminda oyuncu sadece birebir degil, ay-
n1 zamanda paratel deneyimlerden de faydalanabilir. Bir film geki-
mi sirasinda, dlen annesinin ardindan aglayan dokuz yagindaki
bir kiz, kendisine annesinin 6liip 6imedigi soruldugunda, “Hayr,
orada, odada oturuyor,” demis; ona, “Oyleyse nasil aglayabiliyor-
sun?” diye soruldugunda da, “Kopegim yeni 6ldii ve onu diigii-
niince, agliyorum,” diye cevap vermigtin 269

Cosgku bellegi teknigi, cok dikkatli bir bicimde yapilmasi gere-
ken bir segme iglemidir. Oyuncy, ok 6nemli ve olaganiistii bir du-
rumu hatirlamas gerekirken, ¢ok siradan bir durumu hatirlamay;
tercih ettiginde, oyunu veya karakteri, daha diisiik, giindelik bir
seviyeye indirgemis ve bayagilagtirmig olacaktir. Ornegin, Jan
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Dark’1 oynayan oyuncu, hatal tercihlerle Jan Dark’t bir azizden
basit bir koyli kizina doniigtiirebilir. Bu nedenle oyuncuy, drnegin
Jan Dark’in dinledigi melek sesleri igin, siradan bir konugmayi de-
gil, kendisi igin ok énemli bir kiginin kendisine styledigi bir geyi
hatirlamaya cahgmalicir. Medea’y: oynayan oyuncu, yine cogku
belleginden giindelik bir olayi hatirlamay: tercih ederek, oyunu
tragedyadan dram seviyesine indirgemis olacaktir.2%

Oyuncu cogku bellegindeki birtakim anilara bagvurdugunda
da, istenildigi gekilde oynamasim saglayacak uygun uyaranlart
olusturdugu siirece ne hatirladigis Snemli degildir.?! Boylece, ay-
m any, farkls durumlarda kullamiabilir. Oyuncu, Macduff’in oidii-
ritlen cocuklarmi gdrdiigit ve onlar igin gozyag: doktigi sahnede,
kendi gegmiginden sevdigi birinin liimiind diigiinmek zorunda
degildir; kendisini tizen bagka bir geyi hatilayarak da gbzyag! do-
kebilir. Boylece oyuncy, kogulu (sevdigi birini kaybetmek) degisti-
rerek, aym igsel ve digsal tepkiyi (ac1 gekme ve gozyag dékme) do-
guran bagka bir any) transfer etmis olur, Onemli olan duygudur,
oyuncunun i¢inde duyguyu neyin harekete gegirdigi degil. Dikkat
edilmesi gereken nokta, oyuncunun, karakterin yagadif: olaya
benzerlik kaygisiyla degil, karakterin bu olayr yagadig1 zaman his-
settigi duygulara benzerlik kaygisiyla transfer yapmastdir.

Sahnede, snemli olan durum degil, duygudur. Yetigkin bir kigi-
nin, yagamadigt birgok deneyim olsa da, hissetmemis oldugu hig-
bir duygu yoktur. Oyuncu, oynadigi karakterin sahnede yagadifl
olayy, kendi kisisel yasaminda deneyimlememis olsa da; bu olaym
harekete gecirdigi duygulary, bagka olaylar sayesinde de olsa his-
setmistir. Oyuncunun, kafasina silah dayanmms birinin hissettigi
korku duygusunu hissetmesi icin, gegmis yagantisinda boyle bir
durumla karst karsiya gelmig olmasi gerekmez. Aym korkuyu,
oyuncy, bir képek tarafindan kovalandigmda da hissetmis olabi-
lir. Yagaminda korku duygusunu hig hissetmemis biri olmacdig gi-
bi; 6zel bir korku duygusy, her duruma gore farkls birer korku
duygusu da yoktur.??2

Kocas: tarafindan takip edildiini gdren ve bu nedenle sevgili-
sinin evine korkuyla giren bir karakteri oynayan oyuncu, burada-
ki korku duygusunu, gegmiginde, bir odanin kapisiin birisi tara-
findan birden agiimasiyla, uygun olmayan, mahrem bir durumda
yakalandig1 bir olay: hatirlayarak harekete gegirebilir (yakalanch-
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&1 kiginin kocasi olmas: gerekmez).2%

Kiginin yaptig1 her sey, hayattan anladig1 seylerden ve dene-
yimlerinden kaynaklanir. Kiginin deneyimi yagamis olmast gerek-
mez; deneyim hakkinda bir geyler bilmesi yeterlidir. Kisi, cinaye-
tin ne demek oldugunu bilmek igin cinayet islemek zorunda degil-
dir. Cinayet hakkinda bir geyler bilir, bir yerlerde, bir sekilde, bir
geyi, rnegin bir sivrisinegi veya bir bcegi 6ldtirmiistiir. “Oldiir-
mekle ilgili bir seyler biliyorsunuz — higbir sivrisinegin iskencesi-
ne maruz kalip 6fkelenerek ... o bag belasinin igindeki lanet can
¢tkarmadiniz mi?” Bir insam dldiirmenin, cinayet islemenin nasil
bir sey oldugunu anlamak igin bunu bilmek ve bunu imgelemle
desteklemek yeterli olacaktir,2%¢ Kiginin, bir katilin hissettigi duy-
gulari anlayabilmesi icin, cinayet iglemis olmas: gerekmez. Kisi,
yagami boyunca, zaman zaman, birilerini 8ldiirmek istemistiz, ve-
ya cinayetle ilgili bir kitap okurken, bilingaltinda bu deneyimi tec-
ritbe etmistir. Kisi bilincaltinda ¢ok cesitli olanaklar barmdirdigin-
dan, bir duyguyu hissetmesi igin, gergek yasamda bu duyguyu
hissedecei bir deneyim yasamis olmas: gerekmez.2% Oyuncunun
bir sivrisinekten nefret ebmis ve onu sldiirmek istemis olmast, ci-
nayetin ne demek oldugunu bilmesi igin yeterlidir. Kiginin icinde
hemen hemen biitiin davrars tiirleri meveuttur. Oyuncunun bir
bdcedi dldiirme diizeyinde de olsa can alabiliyor olmasy, cinayet
eyleminin temelini iginde barmdirdignu gésterir; oyuncunun bir
katili oynamak igin yapmas: gereken, bu temeli agrandize etmek -
biiylitmek ve genigletmektir,2%

Bu yaklagima karg yapilmg itirazlar vardie. Bu itirazlardan bi-
ri, Othello’nun Desdemona’yi 6ldtirmesinin, Othello’nun bir sivri-
sinegi Oldiirmesinin agrandize edilmig hali olamayacagidir. Bu go-
riige gore, cogku belleginin amaci sahnede sahici, dogru ve sami-
mi duyguyu yakalamakhr fakat cosku bellegini bu sekilde, paralel
durumlara bagvurarak kullanmak bir zorlamadir, Oyunun gerek-
tirdigi duygularin, dogrudan oyuncunun hayatindan alinan “zor-
lama ve nitelik olarak ashindan farkl olan paralel deneyimler”le
meydana getirilmesi, cogku belleginin tehlikesidir. 297

Bu yaklagima kargi yapilmig itirazlarin biv digeri ise, cogku bel-
leginin paralel durumlara bagvurarak kullaniminda elde edilen
duygularm, higbir zaman karakterin hissetmesi gereken duyguyla
denk olamayacagidir. Bu goriige gére, bir yavru kopegin sliimii-
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niin uyandirdig duygu, bir annenin Sltimiiyle aynt olamaz. Pis bir
tuvaletin uyandirdi tiksinme duygusuyla, ihanet eden bir sevgi-
liye kargt hissedilebilecek tiksinti duygusu benzer degildir. Olmiis
oldugu sarilan bir arkadagin hayatta oldugu ogrenitdiginde hisse-
dilen seving duygusu, kaybedilmis bir ciizdan bulundugunda his-
sedilen seving duygusundan farklidir.2?8 Bunlar her ne kadar ben-
zer goriinen deneyimlerse de, cogku bellegi kullamlarak transfer
edilen bu deneyimlerin uyandirdigi duygular aym olmayacaktur;
bu nedente de cogku belleginde paralel deneyimlerin transferi ig-
levsel bir teknik degildir. Bu nedenle, cogku bellegi, bu goriisii sa-
vunanlar tarafindan, oyuncuyu olmasi gerekenden farkls bir nok-
taya gonderen bir mancimga benzetilmigtir2®

Cosku bellegi teknigine kargt yapilan itirazlarm bir digeri de,
duygularin oyuncunun kigisel deneyimlerine dayandiriimasinin,
oyuncuyu, giindelik ahgkanhk, tavir ve davramglarimimn kalibina
hapsedecegi ve oyuncunun yaraticthgim 6zgiir birakmasina engel
olacagidir, Bir diger itiraz da, duygularini uyarmak igin yalzca
cosku bellegine bagviran oyuncunun, kisa zamanda duygusal
kaynaklarim tiiketecegi ve bir stire sonra da kendini tekrar etme-
ye baslayacagidir3®

Oyuncu, kendi yagaminda asla hatirlamak istemedigi dene-
yimleri cosku bellegi tekniginde de kullanmamalidir. Béyle bir de-
neyimin kullanilmas: tehlikeli sonuglar dogurabilir ve sanatsal
olarak iglevsel degildir. Oyuncuda travmatik sonuclar yaratan de-
neyimlerin kullaniimasi, hister veya bunun gibi kétii sonuglar do-
gurabilecegi gibi, béyle bir oyunculuk da sanat degildir3 Olum-
suz duygularin gercek, yagamsal bir neden olmaksizin zorla uya-
riimasy, insan dogasina karg ¢tkmak anlanuna gelir ve kiginin zi-
hinsel dengesini tehdit eder.3? Oyuncunun siirekli cogku bellegi-
ne bagvurmasi, oyuncuyu histeriye gétiirebilir. Yas duygusunu ha-
rekete gegirmek igin stirekli 6lmiis dedesini diigiinen bir oyuncu,
ruh saghgmin gerektirdiginin aksine davranmakta; yagachi aciy1
kendisine siirekli hatirlatarak, psikolojisine bu aciyr unutma izni
vermemektedir. Bu tutum, insanmn tabiatima aykiridir ve belli bir
siire sonra oyuncunun psikolojisini bozabilir.303

Cosku bellegi teknigine karst yapilan itirazlann bir digeri,
oyuncunun, cogku bellegini kullanarak elde ettigi duyguya kért
kérline yapismasinin, yazarin ortaya koydugu yaganu 6ziimseme-
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sini ve yaratmasini imkansiz hale getirecegidir. Bu goriige gore,
cogku bellegiyle elde edilen duyguya korii kériine yapigmak, sa-
nat degil, patolojidir ve cogku belleginin yanlis kullaninunm en
onemli tehlikelerinden biridir. Sahnede gerekli olan biitiin duygu-
lart oyuncunun cogku bellegini kullanarak elde etmeye caligmasi,
oyuncunun sahnedeki diger oyunculardan ve seylerden soyutlan-
masina sebep olacak bir bagka dnemli tehlikedir3 Duygu dura-
gan degildir, an be an olanlara bagh olarak degisen esnek bir sey-
dir ve oyuncunun duyguyu bir arag gibi kullanmast gerekin
Oyuncunun oynamasi gereken duygu degil sahnedeki oyundur.305

Itirazlarn bir digeri, cosku belleginin faydal olmaktan ¢ok za-
rarh oldugudur3% Bu goriise gére, oyuncunun cogku belleginden
aldig1 hicbir duygu, imgelemini galishrarak {ivettigi duygularin
yerini tutmaz. Zira, oyuncunun imgelemi, oyuncunun deneyimle-
rinden gok daha zengin bir kaynaktr.37 Stella Adler, Stanislavski
ile Paris’te yaptig1 galigmalar sirasinda, Stanislavski'nin bu ditsiin-
ceyi dzellikle vurgulacigimi; tistelik cogku belleginin kesinlikle Sis-
tem’in ana itkelerinden biri olmadigin: séyledigini aktarir.308

Bir difer itiraz, oyuncunun kendisine eski bir duyguyu hatirla-
tan bir antya, kisisel gegmisine dénmesinin yanhs oldugu; ¢iinkii
oyuncunun gu an, o giinkii kogullar iginde olmadigidir. Bu goriise
gore, oyuncy, bir karakteri, evde besledigi tavsam 6ldligii ya da
hastanede yatan btiyiikannesini ziyaret ettigi zaman hissettigi gey-
lerle birbirine baglayamaz.3¥

“Oyunculuga yaklasimn, karakterden ziyade sizin kim oldugunu-
za yogunlasan bir kismi var, ... Sizi gok fazla tannmiyorum, ama
higbirinizin Danimarka Prensi olmadiimza bahse girerim, I¢im-
den bir ses diyor ki, higbiriniz babamizin amcaniz tarafindan 61dii-
ritldiigiine ikna olmadimz, higbiriniz bu suga alet olup da sonra da
katil amcamzla evlencn bir anneye sahip degilsiniz. Bunlar fazla-
styla kendine 6zgit durumlar. Bunlarmn alting iistine getirip hayal
giictinit izerlerinde kullanmak oyuncunun isidir; kendi yagamn-
dan bu durumlarla Grtitgen kosultart bulup ¢ikarmak yetmez. Za-
ten yoktur, Cok sevdiginiz biiyiikanneniz sidiigiinde mahvoldu-
nuz. Cocuklugunuzdan beri baktiginiz képeginiz bir arabanm al-
tinda kaldifinda teselli edilemeyccek durumdaydimz, Bittin bun-
lar size Hamlet’in babasinmn 8liimil hakkindaki duygutari icin ipu-
cu vercbilir, ama yalmzea ipucu,”3to
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Bir bagka itiraz, oyuncunun bir duygu igin gegmis deneyimle-
rine yénelmesinin, oyuncuyu oyundan, oyunun kogullarindan ve
oyun yazarmn amacindan ayirmaya yonelik, saghksiz bir yakla-
sim oldugudur3!! Bu goriige gore, oyuncu anilarina dondiiglinde,
kendi oyununu yaratiyor demektir, yazarmkini degil. 32 Oyuncu-
nun duygusal deneyimleri oynadigs karakterinkiyle aynt degildir.
Oyuncy, kendi 6zel yaganu yerine oyunun verili kogullarimt ince-
lemeli, “bilingli gegmig”i yerine “yaratic imgelem”ine konsantre
olmali ve gerekli esini kendi kigisel diinyasinda degil, oyunun
diinyasinda aramalidn313

Diger bir itiraz, oyunctunun cogsku bellegini kullanarak, kisisel
bir arusimi hatirlamak suretiyle bazi duygularint uyarmasinin ve
kendi yagamundan tamamen farkl: olan bir sahneyi bu duygulart
kullanarak oynamasmmn dogru olmacit; aksine sahte bir yakla-
sim ve basit, psikolojik bir hile oldugudur. Bu gértige gore, duygu-
lar, sahnedeki olaylardan, verili kosullardan dogmalidar. Cogku
bellegini kullanan oyuncy, duygular: sahnedeki karaktere degil,
kendi kisisel deneyimlerine dayandirmig olur3 Cogku bellegi
teknifii, oyuncuyu tamamen kendi i¢ dtinyasina yénelterek, oyun-
cunun sahnedeki gerceklikle iligkisini ve parineriyle olan iletigimi-
ni kopar312

Stanislavski’nin, Sistem’in ilk déneminde cogku bellegini kulla-
narak, oyuncunun bir duyguyu, gegmigte o duyguyu hissettigi bir
olayt hatirtamak suretiyle yeniden hissedebilecegini ileri siirmiis,
fakat otuz yil stiren denemeleri sonucunda, cogku bellegini kullan-
mayi birakmug olmasy; cogku bellegine yapilan itirazlarin dayanak
noktalarindan biridir. Stanislavskinin 1934'te cosku bellegi tekni-
ginden vazgecmigtir. Bunun nedeni, Stanislavski’nin, cogku belle-
gi tekniginin oyuncularda istenmeyen igsel histeriye ve ciddi zi-
hinsel hastahklara neden oldugunu gdzlemlemesidir316  Stanis-
favski, cosku belleginden zorla ¢ekip ¢ikaritan duygularm oyun-
cular icsel histeriye gotirdiigii kamsma varmugt.3¥

Cosku bellegi teknigine kars: yapilan bir diger itiraz da, oyun-
cunun, gegmigte her tiirli duyguya dair deneyimler yagamis ol-
masinin olanakstz oldugudur. Bu gériige gore, oyuncy, bir duygu-
yu, kendi yaganunm smurlan iginde aramak zorunda degildir,
Oyuncy, imgelemini — higbir kisitlama, higbir terbiye olmaksizin -
serbest birakmali, duyguyu imgelemi yoluyla kigkirtmahidir. Bu
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gortig, hayal gtictintin, her durumda, gercek yasamdan daha derin
ve daha glicti oldugunu; bu nedenle de imgelemin, cogku belle-
ginden daha iyi bir uyarict oldugunu ileri stirer318

Bir diger itiraz da, tizerinden gegen zamanla birlikte, kisi icin
gecmigin anlammun degisecegidir. Bir bagka itiraz ise, sahne iis-
tiinde oyuncularin arasindaki iligkinin hayati dneme sahip oldu-
gu, fakat oyun sirasinda cogku bellegi teknigine bagvuran oyuncu-
nun partneriyle iligkisini kaybedecegidir31 Sanford Meisner’e go-
re, Stanislavski de cogku belleginden bu sebeplerden &tiirii vaz-
gegmigtir,320

Diger bir itiraz, cogku belleginin agin kisisel olma niteliginden
dolay1, karakteri oyuncunun kigisel amilariyla ayni hizaya getirme-
nin, oyun yazarin asi niyetini carpitacagidin.

Cogku bellegi tekniginin kisitlayicr yanlarindan biri, bir olaym
her hatirlamginda, kiginin o olayla ilgili algisinin hafifce farkhlag-
mas: ve béylece hatiranm etkinliginin siirekli olarak degismesidir.
Bu durum, cogku belleginin psikoterapide olumiu olarak kullanil-
masina neden olmustur: Hastadan, kendisini olumsuz yénde etki-
lemis olan rahatsiz edici bir deneyimi, detayh bir bigimde, defalar-
ca haturlayarak yeniden yagamast istenir, Neticede, hatiranm, has-
tay1 bilingalti diizeyinde etkiledigi sol beyinden, rasyonalize edil-
digi sag beyine génderildigi bir noktaya ulagthr.3! Buradan su so-
nug gikartlabilir: Oyuncu, cogku bellegi teknigini kullanarak, bir
hatirasin her hatirladiginda, o hatiradaki olaylara iliskin algis: de-
gigeceginden, uyardigs duygular da degisecek, hicbir zaman birbi-
rinin ayni olmayacaktir. Ayrica, aynt hatiranin defalarca hatirlan-
mast, oyuncunun o hatirayi rasyonalize etmesine neden olacak ve
hatiranin duygusal etkisini gittikce zayiflatacaktur,

Kendisini etkileyen bir olay yagayan kisi, 6nce duygusal bir
patlama yagayarak doruk noktasina ulag:, daha sonra ise kademe-
li olarak homeostasi (i¢ denge) ve psikolojik kararlihk durumuna
geri doner. Bu iyilesme ve normale ddénme siirecinden sonra, séz
konusu olaym hatirlanmasi, kigide duygusal olarak ancak ¢ok
onemsiz boyutta bir degisime neden olur322 Bu nedenle, gecmis-
te yaganmig olaylarin hatilanmasimn yaratacag: duygusal etkisi
genellikle cok zayiftird2s,

Cosku bellegi kullanilarak harekete gegirilen duygulan, oyuncu
igin bir siire iglerligini korur; fakat bir siire sonra kaniksanmig ha-
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e gelir ve etkisini yitirir.?¢ Cogku bellegi teknigiyle oyuncu tara-
findan defalarca kullanilan bir hatira, ne kadar sarsici bir hatira
olursa olsun, oyuncuyu duygusal olarak etkileme giictinii kaybe-
der. Ay gekilde, bir gsarkiun arka arkaya, defalarca dinlenmesi
durumunda, o sarkinin kigi {izerindeki duygusal etkileme giicti
once azalir ve er ya da geg kaybolur3? Belli bir duyguyu hareke-
te gecirmek igin, cogku beilegi teknigiyle defalarca kullamifan bir
hatiranin, giderek zayiflamas1 ve duygusal uyarim etkisini kaybet-
mesi durumunda, ayni duyguyu harekete gegirebilecek, bagka ha-
tiralarin kullamimast gerekir.326

Bir baska itiraz, cogku belleginin, oyuncu igin etkili bir teknik
olmadigichy, Bu goriis, iki ana nedene dayandirilmugtir: Birinci ne-
den, oyuncunun cogku bellegint kullanarak bir duyguyu harekete
gecirdiginde, oyun metniyle, oyunun hikayestyle ve karakterin ih-
tiyaglariyla iligkili olmayan bir kaynak kultanmig olacaf ve bu-
nun, harekete gegirilen duygularm belli bir ¢izgisi ve dogrultusu
olmamast sonucunu beraberinde getirecegidir. Ikinci neden ise,
cosku bellegi kullarilarak harekete gegirilmis — pompalanmig —
duygularin, oyun metninde meydana gelen olaylardan kaynak-
lanmadigs, bundan dolay: da sahnenin ilerleyen anlarinda gelisen
olaylarla paralellik iginde kalamayacag: ve kisa bi stire icinde et-
kisini yitirerek kaybolacag - stnecegidir®” Duygularimi cosku
bellegini kullanarak harekete gegiren oyuncunun, oyundaki ko-
sullarla olan iligkisini kaybedecegi, bu nedenle oyunun an be an
degigen durumlarina uygun igsel tepkiler tiretemeyecegi, bunun
yerine, icsel tepki olarak, yalnizca cogku bellegi yoluyla harekete
gecirdigi duyguyu — duygu etkisini korudugu miiddetge — hisse-
decegi ifade edilmigtir.328

Lee Strasberg ise, Stanislavski'nin, fiziksel eylemler yntemin-
de ortaya koydugu, amagh bir eylemin belli bir kogulda sahict bir
bicimde gerceklestirilmesiyle duygunun her zaman ortaya gikaca-
gt savini reddeder. Strasberg, bu konuda Stanislavski ile kuramsal
olarak goriis ayrihig: iginde oldugunu séyler; cosku belleginin ise
her zaman ige yaradigmi belirtir3? Strasberg, cogku belleginin,
sahnede duygu yogunlugu yiiksek anlari, gok anlarmi yaratmak
icin ige yarayacak tek teknik oldugunu iddia eder.?® Uta Hagen
da, sahnede gok anlarmi ve biiyiik duygu yogunlugu gerektiren
anlar1 yaratmanin yolunun cosku bellegi oldugunu belirtir?3! Ro-
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bert Lewis’e gbre, oyuncy, fiziksel eylemler yéntemiyle bircok
duyguyu harekete gegirebilir; fakat sahnede bu yontemin yetersiz
kaldif, yiiksek yogunlukta duygular gerektiren anlar da mevcut-
tur. Omegin, karakterin ¢ok kotii bir haber almast tizerine, oyun-
cunun sahnede negeden bir anda aciya gegig yapmasi gerekebilir,
Boyle anlarda, oyuncy, cogku bellegine bagvurmak zorundadir.332
Lewis, cogsku belleginin, sahnede ya da sahneye girmeden énce
oyuncunun baz zel, giichli duygulan uyarmast gerektiginde,
bagka tekniklerin bu duygular1 uyarmada ige yaramadig durum-
larda bagvurabilecegi, tutumlu bir bigimde kullamiimasi gereken
bir teknik oldugunu belirtir.333

Yénetmen Charles Marowitz ise, cogku belleginin, sahnede
yiiksek duygu yogunlugu gerektiren anlar: yaratmak igin gegerli
bir kestirme yol oldugunu kabul etmekle beraber, cogku bellegi
tekniginin oyuncu igin psikolojik bir sapma oldugunu ve oyuncu-
ya yardimci olmaktan ¢ok, oyuncunun zihnini oyuna yabanct un-
surlarla karigtiracagim ifade eder.334

Stella Adler, cogku bellegi teknigine kargt tkmasina ragmen,
cogku belleginin sahnede yiiksek yogunluklu duygu gerektiren
anlarda kullarulabilecegini kabul eder. Adler, Paris’te Stanislavski
ile yapti§1t calismalarda, Stanislavski'nin de, cogku bellegi teknigi-
nin yalnizca ¢ok 6zel durumlarda, bagka higbir sey ise yaramadi-
ginda kullanulmas: gerektigini soyledigini aktarir33s

Oyuncu, cogku bellegini tekniginde, kullanacag kisisel deneyi-
mi secerken, bu deneyimin oyunun kosullarma degil, oynad:ig ka-
rakterin duygularina paralel olmasin gozetmelidir, Zira farkh ki-
siler, farkh kogullarda farkhh duygusal tepkiler verir. Ornegin,
oyuncunun oynadif: karakterin anne ve babasi boganmig ve ka-
rakter buna gok iiziilmiig; ayni gekilde oyuncunun da kendi yaga-
minda anne ve babasi bosanmig fakat oyuncu buna lizilmek yeri-
ne sevinmis olabilir. Bu durumda oyuncunun, cosku bellegi ahigtir-
masi olarak kendi anne ve babasinin bosanmasini hatirlamasi
oyuncu igin iglevsel olmaz. Oyuncu igin iglevsel olan, oynadigi ka-
rakterin duygularina paralel olacak bigimde, kigisel olarak ¢ok
tiztildigii farkh bir deneyimi hatirlamasidir. Onemili olan, verilen
duygusal tepkidir; duygusal tepkiyi etkileyen kogul veya olayin
oyundakiyle ayni olmast gerekmez. Oyuncu, kendisini aymi duy-
gusal tepkiyi vermeye ydnlendiren kigisel deneyimi, karakterin
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yagadi olaydan bagimsiz bir bigimde segebilir.

Ayrica dikkat edilmesi gereken 6nemli bir nokta, oyuncunun
sectigi deneyime ait duygularimn dnemli bir degisim gostermemis
olmasidir. Kisi zaman iginde degistiginden, belli olaylara gosterdi-
gi duygusal tepkiler de degigebilir. Ornegin, oyuncunun oynadigt
karakter birine ok dfkelenmigtir ve onu azarlamaktadir. Oysa
oyuncu, gecmiste birine ok dfkelendigi ve ona kalp kiricl sozler
styledigi bir deneyimi hatirladiginda, 6fke yerine pigmanlik duy-
gusunu hissedebilir. Bu durumda, bu deneyimi se¢mek oyuncu
icin iglevsel olmayacaktir. Oynadig karakterin verdigi duygusal
tepkiyi vermesini saglayacak kigisel deneyimi segerken, oyuncu
icin nemli olan, o deneyimi yasadigl zaman hissettigi duygulara
benzer duygulari halen hissediyor olmasidir.

Yapilan caligmalarda, gok yakn bir gegmigte yagannug bazi de-
neyimlerin, oyuncu tizerinde gok gticlit duygusal etkileri olabildi-
g1 ve oyuncunun, cogku bellegi aligtirmasi olarak bu gibi deneyim-
leri kullandiginda duygulari tizerinde kontrol saglamakta biiyiik
giicliik gektigi gozlemlenmigtir. Bdyle bir durumda, oyuncu, duy-
gulari Gizerinde hakimiyet saglamak yerine, duygularinin haki-
miyeti altina girmekte, oyunda an be an degigen kosullarin ge-
rektirdigi duygusal tepkiyi harekete gegirememe, oynadigt karak-
terin bir sonraki duygusal degigimine uyum saglayamama, karak-
terin icsel ve digsal eylem gizgisini kesintiye ugratma ve bu neden-
le de oyunun ve karakterin gereklilik, gerceklik ve sinirlarinin di-
sma gikma gibi sorunlar yagamaktadir, Cogku bellegi teknigi kul-
lanihirken, oyuncunun kontro} altinda tutabilecegi duygulart hare-
kete geciren kigisel deneyimlerin segilmesine dikkat edilmelidir.

Yapilan galismalarda, ayrica, cogku bellegi ahgtirmasi olarak
ayni deneyimin stirekli kullanilmas: durumunda, o deneyimin
duygular uyarma giictintin, coguniukla giderek zayifladifr goz-
lemlenmistir. Oyuncu, bbyle bir durumda, ya kullandigt deneyimi
istenen duygusal tepkiyi tetikleyebilecek bagka bir deneyimle de-
gistirmeli; eger bayle bir deneyim bulamiyorsa da stz konusu
diyguyu, farkl tekniklerle uyarma yoluna gitmelidir.

Cosku bellegi teknigi, bir duygusal hatnlama degil, bir imge-
lem tartdiir. Kisi, duygular hatirlamaz, deneyimleri hatular ve
bu hatirlema islemi esnasinda, deneyimleri zihninde imgesel ola-
rak yeniden canlandurir, onlart buglinki psikolojisiyle yorumiar
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ve bu yoruma bagh bir duygusal tepki verir. Kiginin gegmiste ya-
sadig1 bir deneyimi hatirlamas: durumunda hissettigi duygutar, o
deneyimi yagarken hissetmis oldugu duygular degil; hatilama is-
lemi esnasinda harekete gegen yeni duygulardar,

Cosku belleginin amacy, bir duyguyu yeniden elde etmek degil,
karakterin oyun siasindaki yagamun: desteklemektir; yeniden in-
sa edilmig bir “gegmis” yaratmak degil, oyuncunun organizmasi-
n1 karaktere hizmet edecek gekilde harekete gegirerek, duygu do-
lu bir “simdi” yaratmaktir, Bir hatira, nérokimyasal bir olay, bir si-
nirsel yolun etkinlegtirilmesidir. Hatira, degismeyen, sabit bir sey
degildir; gegmigte yagannug bir geyin — ne kadar yakin veya uzak
gegmigte olursa olsun - eksiksiz bir bigimde hatilanmasi veya ek-
siksiz bir betimlemesi degildir. Hatiralar, son derece degigken ve
devingendir3% Duygusal deneyimlere dair hatiralar, cogunlukla
bu deneyimlerin aslindan farkhdir; hatiralar, deneyimierin hatir-
lanmast sirasinda pargalar: birlestirilen yapilardir; asil deneyim si-
rasmda depolanmig bilgiler bu yapiun igindeki parcalardan yal-
nizca biridir. Hatilama olaymn: gergeklegtiren beyin, asil hatiray:
bigimlendiren beyinle aynt degildir3 Tiim diigiince ve deneyim-
ler, kigiyi ve beyni degigtivit. Bir hatiranin her hatirtannmasy, o hati-
rann sinirsel yolunun her yeniden etkinlegtirilmesi, o an gergekle-
gen hatirlama olayina olanak saglayan protein tiretimine bagl: ola-
rak, hatiray: her seferinde kiigiik degisikliklere ugratma egilimin-
dedir. Bir deneyim, yagandiktan sonra hafizaya girmesiyle birlikte
degisiklige ugrar. Kisinin bugtinkii hali ile diinkii hali ayr olma-
digindan, deneyimi hatirlayan kigi, deneyimi yasayan kigiden
farklidir,338

Bir hatira, kiginin gegmis bir deneyime dair tutumuyla iligkili
imgesel bir yapidir. Buna gore, kiginin gegmiste yasacdigi bir olay-
la ilgili yorumu, o olayr hatirlama, hatiray: yeniden yapilandirma
bigimini ySnetir. Bu perspektife gore, hatiralar bir nevi yeni olay-
lardu. Kigi, bir hatirasini hatirladiginda, ge¢mis bir deneyimi yeni-
den yagamaz; geemis deneyimi kullanarak, simdiki zamanda, gim-
diki kogul ve imgelemi tarafindan gekillendirilen yeni bir deneyim
yagar3¥ Hatiralarin hatirlanmasi, bilingalt: materyallerin biling
diizeyine getirilmesidir ve bu islem bir geri kazamm degil, bir ya-
ratim iglemidir, 340

Gegmigte yaganmig bir deneyimi hatirlayan kisi, o deneyimi
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yagarken hissettigi duygular yeniden hissetmez; hatuladigi dene-
yime simdiki zamanda yeni bir duygusal tepki verir. Kigi aci veya
seving hissettigi bir olay1 hatirlayabilit, fakat o olay1 yagarken his-
settigi aciy1 veya sevinci hissetmez. Hissettigi, olay: hatirlarken
{irettigi yeni bir ac veya sevingtir. Duyguya yol agan sebep geg-
misten gelse de, duygu simdiki zamana aittir, simdiki zamanda
meydana gelmektedir3i! Bu yaklagima gore, cosku bellegi diye bir
olgudan s6z edilemez; zira duygular bellekte yer almamakla, bel-
lekte yer alan seylerin hatulanmasi sirasinda olugmaktadir. Bu go-
riiglere dayanarak, duygusal hafiza diye bir geyin olmadig gikar-
samasinda bulunulabilir3+

Hatiralarin, birer nesneden ziyade birer siireg olarak algilan-
masi, oyuncunun hatiralar etkin bir bigimde y&nlendirmesi ve
kullanmasim saglar. Hatiralar, gegmis olaylarin iginden yapilan se-
cimlerin yeniden inga edilerek bir araya getirilmesi olduguna go-
re, oyuncu tarafindan kutlanilan hatiralar da, imgesel - kurgusal-
dir. Oyuncunun yaptig, bir hatirayr hatilamak, geri cagirmak de-
gil; imgelemek, hayal etmektir. Bu nedenle, cogku bellegi teknigi,
bir hatirlama isleminden gok bir imgeleme iglemidir. Cogku belle-
gini, oyuncunun kigisel gegmisinden bir arumn yeniden tiretimi
yerine, imgesel bir arag olarak diigtinmek, hatiralar daha 6zglir ve
teatral bir bicimde kullanilmak tizere 6zgiirlegtirir3%

Bu yaklagima gbre, oyuncu cogku bellegi teknigini sadece pro-
valarda degil, oyun esnasinda da kullanabilir. Gegmigte yagadig1
deneyimleri provalar sirasinda imgelemesinin, eyuncunun duy-
gularini uyarmasi, oyuncuda kogullanmus bir refleks yaratir; bdy-
lece oyuncu bu deneyimleri oyun sirasinda, performans aninda
yeniden imgelediginde, oyuncuda ayni duygular yeniden hareke-
te gecer. Duygulann kogullanma &zelligi sayesinde, duygusal tep-
kiler kosullanmis tepkilere doniigttiriilebilmektedir, Oyuncu, cog-
ku bellegini provalarda kullanarak, duygular: igin betli kogullan-
ma etkilerini secer ve bu etkileri oyun sirasinda yeniden etkinles-
tirerek, bu etkilere kogullandirdifs duygularini uyar. Yapilan ga-
lismalarda, bu islemin, bir dakikadan ¢ok daha kisa silirede, sani-
yeler iginde de gergeklegebildigi gozlemlenmigtir.

Stanislavski’nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun, duy-
gularini, gecmiste yagsadig) deneyimleri imgeleyerek uyarmasina
dayalt bu teknik tizerinde, Metot Oyunculugu’'nun yaptigi bir de-



102

gisiklik olmadig); fakat Metot'un, cogku bellegi teknigine, teknigin
Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu bigiminin diginda bir
yenilik getirdigi gériilmektedir. Bu yenilik, oyuncunun cosku bel-
legi teknigine sadece provalarda degil, oyun esnasmnda, perfor-
mans aninda da bagvurmasina dayal yaklagimdm. Bu yaklagimia,
Metot, cogku belleginin Sistem’de nerilen kutlamim alani genis-
letmigtir. Bu baglamda, Metot Oyunculugu'nun, cogku bellegi tek-
nigini yapisal bir degisiklige ugratmadan geligtirdigi sdytenebilir.

3.2.1. Duyu Bellegi

Duyu bellegi teknigi, duyularin (dokunma, tat alma, koklama,
isitme, gérme) uyarilmasi yoluyla, bu duyulara bagh olan duygu-
larin yeniden yasanmasiru saglar. Stanislavski, oyuncunun bes du-
yustnun da cogku bellegini etkileyen yardimer unsurlar oldugunu
belirtmistir3 Duyular, oyuncunun duygularmi uyandiran itk ic-
tepi olarak kullantabilir. Kiginin beg duyusundan herhangi birinin
uyartimasi sonucu, duyu bellegi harekete geger.345

Strasberg’e gore, oyuncy, sinirlenmek, nefret etmek veya sev-
mek isteyip bu duygular: kendiliginden hissetmeyi bekleyemez.
Ancak duyu bellegi aracihgiyla istedigi duygulan yaratabilir ve
kontrol edebilir.346 Duyu belleginin kullammmnda, oyuncu, duy-
gularini zorlamak yerine, kendi gegmisindeki olaylart sadece du-
yusal yénleriyle hatulamaya ¢ahsarak duygularmm tetikler. Duyu
belleginde oyuncunun konsantrasyonu duygunun tizerinde degil,
duyguyu hissettigi olayin duyusal ydnleri tizerindedir.

“Bir tepkiyi uyarmanm dogru stireci, duyular yoluyladir. Oyuncu
nerede oldugunu hatirlamaya galigir. Diyelim ki, aviudayd:. Oyun-
cu, sadece genellemelerle diigiinemez. Avhu, oyuncunun, gordigit,
igittigi, dokundugu vs. ve avlu kelimesiyle iliskilendirdigi birgok
nesneden olusmustur. Duygular, yalmzea bu nesnclerin duyusal
somutlugunu bigimlendirmek yoluyla uyanlabilir. “Sicakt,” de-
mek yeterli degildir. Aksine, oyuncu hatirladif belli bir sicakhj
hangi bélgede hissettifini tam olarak tammlamalidir; yalmzea bir
hatiray1 yaratmak igin degil, o belli am yeniden yagamak igin,
oyuncu konsantrasyonunu o bélgede yogunlastirir. Oyuncu iize-
rinde ne oldugunu, giydigi seyin goriintistint, dokusunu veya ver-
digi hissi hatirlar. Oyuncu, duyguya neden ofan ofayt hatirlamaya
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cahigir, hikdyenin siralamas: iginde degil, onu gevreleyen gesitli
duyular iginde.”3¥7

Duyu bellegini kullanan oyuncy, istenen duygu ile baglantih
kisisel bir deneyimi segmeli; daha sonra, olayin gegtigi yeri, 1181,
1styi, kiyafetlerini, bunlar tenine dokunurken hissettiklerini, terli
mi yoksa tigliyor mu olduguny, gordigi ve dokundugu kisiyi, di-
ger goriintiileri, kokulan, tatlar, gliriiltilyd, sesleri, stylenenleri,
verilen cevaplari ve benzerlerini duyusal olarak yeniden yaratma-
lidir. Duyular uyarildikga, oyuncuy, o deneyime ait olan duygulart
yeniden yagar. Strasberg, duyu belleginin kullammindaki hatirla-
ma siirecini goyle tarif eder:

«_.hatrlama siireci ¢ok kesin, teknik bir stiregtir, duyguyu yeni-
den yakalamak igin asla higbir ¢aba olmamalidir. Oyunca duygu-
yu bilingsiz bir bigimde yeniden yakalamaya calisirsa, duygu tek-
rarlanmaz, ¢linkii duygu dogrudan kontrol edilebilir degildir. Bu,
duyusal nesnelerc vurgu yapan bir hatirlama stirecidir. ... en iyi
betimlemesi Proust’un Swann’larn Taraf’ndadir. Igleyis boyledir.
Duyguyu hatirlamaya baglamazsimz, yeri, bir geyin tadmt, bir se-
yin dokunugunu, bir seyin gorinistind, bir seyin sesini hatirlarsi-
niz ve olabildigince basit ve agtkga hatularsiniz. Zihninizde seyle-
re dokunursunuz, ama canlt duynlarla, Ve psikolojiden biliyoruz ki
duygularm kosullandirict faktorleri vardir. Biz boyle egitildik, fa-
kat Freud’dan degil, Paviov’dan dgrendik, Duygusal olan, ¢ogun-
lufiun zannettigi gibi Freud'dan gelmez. Teorik olarak ve gergek-
ten de, Paviov’dan gelir. Belli kogullandiner faktdrleri segerek,
belli sonuglar uyarabilirsiniz. Aym seyi her gece yapariz — bulun-
dugum yeri diigtiniirim, ne giydigimi, bedenimde neler oldugunu,
bulundugum yerin sicak m1 soguk mu oldugunu, icerideki 15181 dii-
stiniirtim, 151§ gormeye cahsirim; bir ses duyarim, o sesi yeniden
duymaya gahsirim; birini goriirim, onu yeniden gérmeye galigi-
rim; bir seye dokunurum, o scye yeniden dokunmaya caligirim;
s6yleneni duymaya, verdigim yamtt duymaya ¢ahgirim. Ben bun-
lar1 yaparken duyguyu yeniden yagarim,”H8

Elia Kazan, duyu bellegi teknigini, oyuncunun gecmigindeki
yogun bir duygusal deneyimi saran fiziksel ve kigisel durumiarm
animsanmast olarak tantmlar, “Flani hayatimizin sevingli ya da fir-
tinah bir aninda duymus oldugumuz bir miizigi rastgele yeniden
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duyariz da gene o ilk igittigimiz zamanki duygulara kapildigim-
z, gene derin bir seving ya da fke ve 6ldiirme istegi duydugumu-
zu ayrimsayarak gagariz ya, igte dyle.”3¥ Belli tatlarn ve kokula-
rin yeniden duyumsanmasi, kiginin, gegmiste o tat ve kokular
duydugu zaman hissettigi duygulan yeniden hissetmesini sag-
lar35% Oyuncy, kendi kendini bu gekilde uyarmak yoluyla, cok sa-
yida ve son derece yogun duygular harekete gecirebilir.
Strasberg, duyu belleginin kullanimima trnek olarak, Marcel
Proust’un Swann’larm Tarafi adlt romanindan bir béliime igaret

eder:

“Gegmisi hatirlama gayretimiz nafile, zihnimizin biitiin gabalart
bosunadir. Gegmis, zihnin hakimiyet alaninim, kavrayis giictiniin
diginda bir yerde, hig ihtimal vermedigimiz bir nesnenin (bu nes-
nenin bize yasatacags duygunun) iginde gizlidir. ... bir kig giin@i
eve donditfiimde, Gistimils oldugumu géren annem, aligkin olma-
difim halde, biraz ¢ay igmemi 6nerdi. Once istemedim, sonra, bil-
mem neden, fikir degigtirdim. Annem, birini génderip, Kilgiik
Madlen denilen, bir tarak midyesinin oluklu genetleri arasida bi-
¢imlendirilmis gibi gérilnen o kisa, tombul keklerden aldirds. ...
yumusasin diye igine bir par¢a madlen athgim gaydan bir kagik
alip afzima gotirdiim. Ama iginde kek kirmtilart bulunan gay da-
magima dedigi anda irkilerek, igimde olup biten olaganiistii seye
dikkat kesildim. ... Halamm thlamura batinip bana verdigi bir par-
¢a madlenin tadm tanir tanimaz (bu hatiramin beni nigin bu kadar
mutlu ettigini hentiz bilmedigim ve bunu kesfetmeyi ¢ok daha
sonraya crteleyecegim halde), Léonic Halamin odasmin bulundu-
gu, sokaga bakan eski gri ev, bir tiyatro dekoru gibi gelip annem-
ler igin yapthnig olan, arkadaki bahgeye bakan kiigiik eve (o ana
kadar gordiigiim tek kesite) eklendi; evle birlikte, sabahtan aksa-
ma, her mevsimde kent, 8gle yemeginden 6nce beni génderdikle-
ri Meydan, alisveris yaptigim sokaklar ve hava giizel oldufunda
yiirlidiigimtiz yollar da gériintiide yerlerini aldilar. ... Sonra ansi-
zin 0 hatira kargimda beliriverdi. ...Caym ve kekin tadiyla bir bag-
lantis1 olduBunu, ama onu kat kat agtiiing, farkh bir niteligi olma-
s1 gerektigini seziyordum, Nereden geliyordu? Anlami neydi? Ne-
rede yakalanabilirdi?"35t

Duyu bellegini kullanirken, oyuncu, sahnede istenen duyguyu
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kendisine gegmigte hissettirmis olan bir olaya konsantre olmaly; fa-
kat duyguyu dogrudan geri cagirmaya ¢aligmak yerine, hatirla-
nan olay1 cevreleyen duyusal “iz"leri, olaym gerceklegtigi odamin
bityiikl{igiinii, duvarlarm rengini, mobilyalaiin tizerindeki kuma-
s1, gliniin saatini, insanlarn giyim ve gdrtintiglerini v.b. hatirlama-
ya ¢ahgmalidu. Boylece oyuncu, olaya dair fiziksel gercekligi
mitmkiin olan en kesin bir bigimde yeniden yaratarak, gecmiste
yagsadigt duyguyu su ana tagtyacaktin3? Oyuncy, gegmiste yaga-
digt bir duyguyu hatirlamaya caligmak yerine, o duyguyu olugtu-
ran olaya - kogula dair duyusal yanlar hatirlamaya gahgmahidu.
Oyuncy, duyu bellegini kullanurken, yagamg oldugu olaymn duyu-
sal ayrintilarmi birer bilgi olarak degil (“Soguktu”) birer deneyim
olarak (“Ellerim tigiiyordu”) hatirfamaya galigmalidi. Duyu belle-
gi tekniginin dayandig: Paviov'un Kogullanmig Refleks Kura-
mi'na gore, duyusal deneyimleri hatirlayan oyuncunun, bu dene-
yimle iligkili olan duygulart kendiliginden ortaya gikacaktir.353

Lee Strasberg’in, Roman Bohnen’la yaptigs bir duyu bellegi ¢a-
hsmasi igin bakimiz: Ek 3

Duyu bellegi teknigi, Paviov'un Kogullannug Refleks Kura-
mi’'na dayanir. Pavlov’un deneyinde, kdpek, zil sesiyle yiyecegi
iligkilendirir ve zil sesini duydugunda kogullanmig refleks olarak
aklina yiyecek geldiginden - dntine yiyecek konmasa dahi — he-
men salya salgilamaya baglar. Oyuncu da, belli duygusal tepkileri
uygun duyusal uyaranlara kogullandirabilir; oyuncunun bu du-
yusal uyaranlar belirlemesi ve tizerinde egzersiz yapmas, kigisel
deneyimlerinin duyusal hatiralarindan olugan bir depo olugtur-
masi saglar. Paviov'un deneyinde, deney, képeklerin yiyecegi zil
sesine kosullancirmasim saglamak igin yiizlerce kez yinelenmisg-
tir; fakat insarun duyarlihf kopekten ok daha ileri diizeyde oldu-
gundan, oyuncu belli tepkileri belli uyaranlara birkag deneme so-
nunda kosullandirabilir.

Gegmigte yaganan bir deneyimdeki duygular: yeniden tetikle-
yen uyarici, o deneyimin digsal degil, igsel yanmda;3% cagngimin
icsel mantigindadir?” Oyuncunun, aglamak igin tiziicli seyler dii-
stinmesi, kendine hiiziinlit bir duygu durumu pompalamasy, geg-
migte yasadig iziicit bir olay1 hatirlamasi ve bdylece kendini ag-
lamaya siir{ikleyecek duygusal duruma gelmeyi beklemest yanlig-
tr35% QOyuncy, bunun yerine, duyu bellegine bagvurarak, gegmig-
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te yagadig tiziicti olayla direkt degil, dolayh olarak baglantili olan
bir geyin arayigina girmelidir. Uta Hagen’a gore, bunlar daha ¢ok
oyuncunun gérme duyusunu etkileyen nesneler olmahdir. Bu nes-
neler, ogu zaman Snemsiz gériinen, fakat oyuncunun bilingaltin-
da kalmug, yasanan duygusal deneyimle baglantili ve bu deneyim-
deki duyguyu yeniden uyararak harekete gegiren nesnelerdir?

Hagen’a gore, yagamda kiginin bagma, diigiince yoluyla baga
gikilmasi zor, muhakeme giiciinii sekteye ugratic bir sey geldigin-
de, kisi bir duyguya yakalamr (duyguyu yakalamaz, duygu tara-
findan yakalani, esir alinir). Kisi, muhakemesinin {izerinde kon-
trol saflama miicadelesine girer fakat ne kadar kontrollii olmaya
¢aligirsa caligsin, uzak durmak istedigi duygular tarafindan yenil-
giye ugratilir, Insan psikolojisi, genellikle, mantiksal kontrolii kay-
betmeme ve duygularin etkisi altina girmeme arzusundadir, Bu
bakig agisina dayanarak, Hagen, gegmiste yaganan bir deneyime
ait bir duyguyu dogrudan geri cagirmanin ve karakterin eylemle-
rine hizmet etmesi igin yeniden deneyimlemenin ¢ok zor oldugu-
nu syler. Hagen’a gore, ancak oyuncunun hafizasinda kalan, ya-
sacdhf olay esnasinda goziinden kagnug fakat simdiki zamanda
farkina vardig, olayn kendisiyle direkt olarak baglantili degilmis
gibi goriinen bir gey, cagristm yoluyla duyguyu geri cagirmaya
imkén verir. Oyuncu, bu bilgiye dayanarak, kigisel deneyimlerin-
den gikarchig duygusal tetikleyicileri bilingli bir sekilde kullanma-
yt Ggrenmelidir360 _

Yagacig: bir olay1 diisiinen oyuncu, olay1 gevreleyen kosullar
hakkinda hatirlayabildigi her seyi, glintin saatini, havay1, 15181, du-
var kagidindaki motifleri, kanepedeki yag lekesini, aynadaki veya
penceredeki yansimalari, sokaktan gelen sesleri veya fonda calan
radyodan gelen miizigi, sevgilisinin kiyafetindeki ayrintitar, siir-
diigii kokuyu, yedigi veya igtigi seyleri, vs. gozden gecirmelidir.
Oyuncu, bu sayede, istem digt da olsa muhtemelen bir nesneye
dokundugunu hissedecek, isaret parmagindaki mirekkep lekesi
kadar 6nemsiz bir seyi hatirlayacak ve duygularin etkisi altma gi-
recektir. Oyuncu bu aligtirma sayesinde kegfettifi, gecmiste yaga-
it olaya dair duygusunu geri ¢agirmasmi saglayan tetikleyiciyi
gelecekte tekrar kullanabilmek igin saklamah, kendisi icin bu te-
tikleyici nesnelerden hayali bir depo olugturmahdiw.? Bu sayede
oyuncu, gerekli duygu igin, prova sirasinda gecmisine dénerek
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anilarini “kazmak” veya oyun sirasinda uygun bir uyaran bulma
amaciyla hafizada gegmis duygusal deneyimleri hatirlamaya cali-
sarak oyundan kopmak zorunda kalmayacaktir, Bunun yerine, te-
tikleyici nesnelerle dolu hayali deposundan segecegi bir nesneyi
oyundaki olayla iligkilendirerek kullanacak ve ihtiyact olan duy-
gusal tepkiyi yaratacaktir.

Stella Adler’e gore ise, oyuncu, oyundakine benzer bir “duy-
gu” igin kendi kisisel gegmisine dénmemeli; bunu ancak benzer
bir “eylem” icin yapmalidir. Oyuncu, kendi kigisel deneyiminde,
duygusal bir tepki verdigi benzer bir eyleme, eylemin gegtigi an-
da icinde bulundugu kogullara geri donerek, dzellikle de mekéan
geri cagirmak suretiyle duygularm: agifa qikarin32

Stanislavski’nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun duy-
gularin, gegmiste yagadigy deneyimleri cevreleyen kosullar: d-
yusal olarak hatirlayarak uyarmasina dayalt bu teknik tizerinde,
Metot Oyunculug’ nun vurgusal bir degigiklik yaptigt goriilmek-
tedir. Stanislavski, oyuncunun gegmis deneyimleri duyusal olarak
hatirlamas igleminde, gorsel ve igitsel hatirlamay: merkeze yerleg-
tirmig; diger ti¢ duyuyu ise (dokunma, koklama, tat alma) yardim-
ct unsurlar olarak degerlendirmistir.33 Metot Oyunculugu ise, bes
duyunun her birinin, duyusal hatirlamada merkezi konumda yer
alabilecegini ve oyuncunun duygularin harekete gegirmede asal
unsur olabilecegini ortaya koyarak; duyu bellegi tekniginde Sta-
nislavski’nin gdrme ve igitme duyulan {izerine yaptifi vurguyu,
dokunma, koklama ve tat alma duyulan {izerine de yapnugtir. Bu
baglamda, Metot Oyunculugu’nun, duyu bellegi teknigini, tekni-
gin yapisinda asal olmayan, vurgusal bir degigiklik yaparak gelig-
tirdigi soylenebilir,
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FiZiKSEL EYLEMLER YONTEMI

Stanislavski’nin 1917 yilindan sonra yaptifi caligmalar, oyun-
cunun yaratiet ruh durumunu yakalamast igin, salt imgesel ve
duygusal, psikolojik bir analizin degil, fiziksel eylem ve amaglarin
da etkili olabilecegini kegfetmesini saglamis; kontrol edilimesi zor
psikolojik eylemler yerine, kontrolit daha kolay olan fiziksel ey-
lemleri 6n plana getirmesine neden olmugtur. Stanislavski, fiziksel
eylemler yéntemini olugturdugu dénemde, oyunculugun eyle-
mek-yapmak oldugunu diigtinmils; fiziksel eylemin, oyuncunun
sahne {izerindeki varhigimin ulagabilecegi son nokta oldugu sonu-
cuna varmistir. Bu dénemde, Stanislavski'ye gore, oyuncu, sahne
tizerinde her zaman bir geyler yapmahdir; zira eylem, oyuncunun
ardindan kostugu sanatin temelidir.l Eylem, dranu diger sanat
dallarmdan ayiran en 8nemli unsurdur ve Stanislavski bu goriigi-
nii Aristoteles’in tragedyay: “bir aksiyonun taklidi” olarak tarum-
lamasina ve dram kelimesinin Yunanca kokeninin “dran” yani
“yapmak”, “eylemek” anlamina gelmesine dayandirmigtir. Oyun-
cu sahnede “yapar”, “eyler”; ve eylem, igsel acilary, sevingleri, ilig-
kileri ve insan ruhunun yagaysiyla ilgili her seyi aqiga qikarie? Ii-
ya Sudakov da (Sistem), oyunculugun temelinin eylem oldugunu,
oyuncunun her geyden énce “yaptigim”, “eyledigini” vurgular?

Fiziksel eylemler yontemi, Stanislavski i¢in, Sistem/in “Biling
yolu ile bilingaltina ulagma” amacmna uygun bir yontemdir. “Bir
roliin gdvdesel yapisi yaratmada bilingli yaratma teknigini kul-
laniriz, bu teknigin yardumt ile de roltin ruhunun bilingalt: yagay1-
gim1 yaratmayi bagarimnz.”*

Insan davranigi psiko-fiziksel bir siirectir. Insanda sinir yollar:-
nin fiziksel olanla psikolojik olam birbirine bagladif bilimsel ola-
rak kanitlanmugtir, Davranis psikolojisi tizerine caligmalariyla tam-
nan Fransiz Psikolog Theodule Ribot, herhangi bir duygunun fi-
ziksel sonuglar dogurmaksizin var olmayacaginy; bicimlendirilme-
mis veya bedensellegmemis bir duygunun yok sayilacagim belirt-
migtir. Duygunun her nitans: belitli bir fiziksel eylemle baglantili-
dir. Beden ile biling — veya beden, zihin ve duygular — tek bir bi-
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tiindir. Bilinci olugturan her gey, kiginin fiziksel varhgindan kay-
naklamir. Beden olmaksizin bir bilincin var olamayacagl, insamn
temel gercekligidir. Leonardo Da Vinci, “Ruh, bedenie yasamak is-
ter; ¢linkii beden olmadan ruh ne hissedebilir, ne de eyleyebilir,”
demigtir5 Biitiin ruhsal durumlarin bir sinirsel-mekanik kargihig
vardir ve bunlar ayrilmaz bi¢imde birbirine baghidir; bu kural, de-
neysel psikolojinin temelidir.t Evgeni Bezpiatov (Sistem), “Ifadeli
jest duyguyu tanmmlay, ... yiiz ifadesi ile ruhsal yasanti arasindaki
bag o kadar yakindir ki, yalmzca duygu yiiz ifadesinin olugumu-
na neden olmaz, cogunlukla bir yiiz ifadesi duygunun olugumuna
neden olur,”7 der. “Aghyorum, glinkii tizgiiniim” ifadesi kadai,
“lizgliniim, ¢link{i aghyorum” ifadesi de dogrudur. Bu yaklagm,
James-Lange kuramina dayandirilabilir8 Ruhsal olanla bedensei-
kassal olan ayn siirecte meydana gelen, tek bir iglemdir.?

Etki, tepkiyi yaratir. Fiziksel eylemler yénteminde, etki, kogul-
dur. Tepki ise, eylem; ve eylemin gergeklestirilmesiyle harekete ge-
cen duygudur. Eylem ve duygunun birlikteligi, psiko-fizikse! ey-
lemi meydana getirir.

Sekil 6
Fiziksel Eylemler Yontemi
Etki - Tepki
Kogul — Eylem — Duygu
{ J

Y
Psiko-Fiziksel Eylem

Amerikali psikolog William James ve Danimarkali meslektag
Carl George Lange, bedensel tepkileri duygusal siireclerin bilin-
caltr itkilerinin bir sonucu olarak tanimlayan kurami ters diiz eden
bir yaklagim geligtirmigtir. Rus psikolog Vladimir Bekhterev de,
insanin refleksif davranig kurallari tizerine cegitli deneyler gercek-
legtirmis ve “Ortak Motor Refleksler” teorisini gelistirmigtir, Buna
gore, insan davraniglarinin timii kiginin sinir sistemince iiretilen
refleks rnekleri vasitasiyla agiklanabilir. Bekhterev'in de kimi aci-
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lardan paylagtifyt, James-Lange kurami su sézlerle dzetlenebilir:

«,,.bedensel degisiklikler dogrudan dogruya heyecan verici gerge-
gin ALGILANMASINDAN kaynaklantr ve aym degisiklikler or-
taya gikarken hissettiklerimiz ise coskunun TA KENDISIDIR.
Yaygin gorils sunu styler, servetimizi kaybedince tiziiltip aglanz,
bir ayiyla karsilaginca korkup kagariz; bir rakip tarafindan hakare-
te ugraymea ofkelenip vururuz. Burada savunulan hipotez ise, bu
ardigtk dizgenin yanhs oldugunu, bir zihinsel durumun illa ki di-
perine neden olmayacagni ve daha rasyonel bir ifadenin, izliltiriiz
¢linkil aglariz, kizariz ¢linkii vururuz, korkartz ¢linkii titreriz oldu-
funu séyler.”10

Bu kurama gore, duygularm nedeni zihinsel, psikolojik siireg-
ler degil, sinirsel, fizyolojik stireclerdir. Digsal bir uyarann — ger-
cek ya da imgese] — duygusal tepkiyi uyardify, uyarilan duygusal
tepkilerin de bedensel tepkiye dontigecegi yaygin kanusin aksi-
ne; James-Lange kuramy, digsal bir uyaranin algilanmasini, beden-
sel bir tepkinin refleksif olarak takip edecegini, bu refleksif beden-
sel tepkinin de duygusal tepkiyi harekete gegirecegini ileri stirer,
Buna gore, bir ayiyla kargilagip, kogmaya bagladiktan sonra korku
duygusu ortaya gikar; korkuya yol agan sey, ay1 degil, algiyl takip
eden kosma refleksidir. Yani, ayiyla kargilagtim-korktum-kagtim
dizgesi, ayiyla kavgilagtim-kagtim-korktum olarak degistirilmigtir,
Daha acik bir ifadeyle, ayiyla kargilaghm — heniiz durumu mantik-
I veya duygusal olarak dzlimsemeye vaktim olmadan kacmaya
bagtadim — korku duygusu hissettim, Uyarana (ay1) gosterilen ic-
glidtisel fiziksel tepki (kagmak), duyguya (korku) neden olur,
Duygu, icimizde eylemden sonra — fakat neler oldugunu hentiz
bilingli bir bicimde algilama firsatinuz olmadan énce — meydana
gelen biyolojik aktivitelerin duyumudur’! Korku duygusunu ha-
rekete gecirmek ve kagma eylemini gerceklegtirmek isteyen oyun-
cunun cabasy, dncelikle korkup daha sonra kagmak degil; oneelik-
te kagmak daha sonra korkmak olmahiduy, zira kagma eylemi
oyuncunun korku duygusunu refleksif olarak ortaya cikarir.i2
Meyerhold da, korku duygusunu tetiklemek i¢in, oyuncunun,
gozlerini bityiikge agarak ve kaglarint kaldirarak kagmasinin yeter-
li olacagint soyler.i3 Meyerhold bunu su Srnekle agiklar:

“Sahnede, bir képegin saldirmasi nedeniyle korkan, korkudan ka-
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¢an birini oynamam gerek. Peki ne yapmaltymm? Kopekten nasil
kagmam gerektigini bilebilmek igin, kendi icimde, bir képegin
havlamasindan korkan birinin duygularins m1 bulmaliysm? Hay1,
bu duygular, kagmaya baglamadan énce harekete gegirmemeli-
yim; kagmaya bagladifimda, korkan birinin duygulan igimde olu-
sacaktir,"H4

Rose Whyman'a gore, Stanislavski, bu kuramin ortaya koydug u
yaklagm, Ribot'nun ¢aligmalar indm grenmistir. Ribot, duygula-
rm kékiintin harekette old ugunu vargulamig, “ifad esiz diigiince
yoktuy, ifade ise, kassal bir harek etin baglangicidir,” demigtir15

Bella Merlin ise, Stanislavski'nin, bu kurani William James'in
makalelerinden Ggrendigini ileri siirer. William James, 1884 yilin-
da yazdigi “Duygu Nedir?” adl: makalesinde, viicuttaki dolagin
sistemini, bilingte meydana gelen - ne kadar kiiciik olursa olsun -
her tiurlti degisikligin yansidigi bir platform olarak tamumlamughr.
Buna gére, duygunun her tonunun, bedende benzersiz bir yansi-
mast vardus, kas ve zihin tamamen birbirine bagh olgulardir. Bu
bakig agisy, Stanislavski'nin oyunculuk ile ilgili aragtirmalarin psi-
kolojik temelli olmaktan gikarip, bedensel temelli olmaya yénelt-
migtir.1é Fiziksel eylemler yonteminde, oyuncu, kaslarini harekete
gecirmek icin duygulariu kullanmaz; duygularma erismek icin
kaslarim kullanm, 17

Psikolojik (ruhsat) olanla bedensel (fiziksel) olan arasmdaki bu
ortak bagimlilik teorisi, Stanislavski’yi, “Her fiziksel eylemin i¢in-
de psikolojik ve psikolojik olanin iginde de fiziksel bir unsur ya-
tar,”1% Snermesine gotiirmiigtiir. Her eylemin hem psikolojik {i¢-
sel) hem de fiziksel (digsal) yani vardir, Stanislavski, insan davra-
ruginin psiko-fiziksel bir stireg oldugunu kegfetmis ve bilim adam-
lar1 da, bir insanda sinir yollarimin fiziksel olanla psikolojik olam
binlerce iplikle boliinmez bigimde birbirine bagladigim dogrula-
mugtir. Buna gore, fiziksel bir eylem olarak bir bardagi yukari kal-
diran kigi, bunu bazi igsel ya da psikolojik nedenlerden dolay: ya-
par. Susamis ya da icinde ne oldugunu gérmek istemis olabilir.
Her igsel deneyim fiziksel bir eylemle ifade edilir.1¢

Duygular isteme bagh olmaksizin, kendiliginden ortaya gikar;
eylemlerse, duygularn tersine, kiginin isteklerinin sonucudur. Or-
negin, birini teselli etmeye ¢aligan kigi, iginde acima duygusunun
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kendiliginden ortaya giktigim fark edecektir. Eylem, ilgili duygu-
yu kogullandiran uyarandir. Bu stireg, Pavlov'un Kogullanmg Ref-
leks kuramina dayandirilabilir. 20

Stanislavski‘nin fiziksel eylemler yontemindeki deneylert, Pav-
Jov'un Kosullanmig Refleks Kurami'yla ayni kbkenden gelir2! Fi-
ziksel eylemlerin gerceklegtirilmesi, onlara bagli olan duygular
bir refleks olarak uyarir. Buna gore, fiziksel eylemler, duygularin
uyarilmasmu saglayan bir uyaran zineiri olugturur.??

Pavlov, psikolojik siireglerin, fiziksel disavurumlarla birbirine
bagly, tek bir stiveg oldugu ilkesinden hareket etmistir. Bu ilkeye
dayanan Stanislavski, et ve kandan meydana gelen ve sabitlenebi-
len fiziksel siirect kullanarak, pek de elle tutulur olmayan karma-
sik bir psikolojik durum elde edilebilecegini anlanugtir® Pavlov
ve Segenov, Stanislavski’nin, ruh durumlarnun, arzularin, tepkile-
rin ve duygularm olugturdugu tim icsel yagam bilegkesinin basit
bir fiziksel eylemle diga vuruldugu tezini dogrulamigtir2* Fizyo-
log Ivan Mihaylovi¢ Secenov'a gbre, beden, kiginin ne diigtindi-
giinti ve ne hissettigini, daha kendisi fakma varmadan ifade eder.
Bir duyguyu onun fiziksel ifadesinden ayirmak imkansizdir?

Deneysel psikoloji, kendilerinden istenen ofke, {iziintii, korku
gibi duygulara ait yiiz ifadelerini takinan deneklerin, bu yiiz ifa-
delerinin karsthg olan duygulari da hissettigini nesnel dlgtimlerle
ortaya koymugtur. Ay gekilde, belli bir yiiz ifadesini takinan
oyuncy, o yiiz ifadesine kargihk gelen duyguyu distan ice bir yol-
la harekete gegirebilir.6

Duygu, nsznel olarak tecriibe edilen, bedende fizyolojik degi-
simlere yol acan ve bedeni eyleme hazirlayan ruhsal ve fiziksel bir
reaksiyon”dur Bu tamima gorve, psikolojik olan ve fiziksel olan bir-
birinden ayrilamaz, aksine birbirini etkiler ve birlikte var olur. Fi-
ziksel durumlar psikolojik durumu etkiler; ayni sekilde, bir psiko-
lojik tepki fiziksel tepkiyi beraberinde getirir. 7 Psikolojik ve fizik-
sel eylemler birbirini etkileyerek, psiko-fiziksel eylemi meydana
getirir.?®

Eylem psiko-fiziksel bir stiregtir; icsel duygu ile digsal ifade ay-
n1 anda meydana gelir. Kisi, hangi duyguyu hissederse hissetsin,
o duyguya verecegi fiziksel tepki — gozle algilanamayacak kadar
kiigitk de olsa — derhal olugur; aym sekilde, kigi hangi fiziksel ey-
Jemi gerceklestirirse gergeklegtirsin, bu eylem derhal bir i¢sel duy-
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gunun olugmasim saglar.29

Nérofarmakolog Candace Pert, “yaratica ruh duramu”nun psi-
kolojik siirecini incelemis; Psikolog William James'in, duygunun
nece bedende meydana geldigi, daha sonra zthin tarafindan alg-
landig goriigiiyle ve Psikolog Walter Cannon’un, duygunun dnce
zihinde meydana geldigi, daha sonra beden tarafindan algilandigs
gortiglinti karglagtirmistir, Pert'in ulagtif bulgy, duygunun, zihin
ve bedenin ortak ¢ahgmasimin sonucu oldugudur, Buna gore, zihin
ve beden, Pert’in “duygu molekiilleri” olarak adlandirdigs, néro-
peptid denilen proteinler vasitastyla iletisim kurmaktadir. Pert’e
gore, duygusal durumlay, gesitli néropeptid ligandiar: (bir hiicre-
nin yiizeyindeki alic sinirlerle bagh maddeler) tarafindan tiretilir;
ve kiginin duygu veya his olarak deneyimledigi sey, belli bir noro-
nal cemberin ayni anda hem beyin hem de bedende etkinlegtiril-
mesidir. Néropeptidler, kigiyi gesitli biling durumlarma ve bu bi-
ling durumlarinin varyantlarina sevk eder3 By bulgular, i¢sel
olan ile digsal olanm iletigiminin duyguyu meydana getirdigini or-
taya koyar niteliktedir.

Fiziksel eylemler yénteminin énemi, fiziksel eylemlerin oyun-
cuyu digtan ige bir yolla etkileyerek, oyuncunun icsel yagamini
kigkirtmast ve duygularnu agiga cikarmasidir, Fiziksel eylemler
yOntemy, fiziksel eylemlerin dogru icrasi, mantig ve archigiklig yo-
luyla bir oyuncunun “en derin, en karmasik duygularin ve duygu-
sal deneyimlerin igine girecegi” fikrine dayamir3 Beden yumusak
bagl, duygularsa kaprislidir, Bu ytizden, roliin fiziksel cizgisini
yaratmak, psikolojik ¢izgisini yaratmaktan daha kolaydir. Oyun-
cunun roliin ruhsal durumlarmdan degil, fiziksel eylemlerinden
yola gtkmasy; yarat: siirecine icsel olandan degil, gériinen, somut
eylemlerden baglamas fikri, fiziksel eylemler ydnteminin temelini
olugturur. Fiziksel eylemler yénteminde, oyuncu, eylemi doguran
duyguyu tiretmek yerine (psikolojik eylemler yontemi), duyguya
yol agan eylemi tanmlar. 32

Duygular psikolojik eylemler yéntemindeki teknikler kullan-
larak, igsel olarak uyarilmug ise, (duygular kendiliginden digsalla-
sarak fiziksel eylemlere déniiseceginden) oyuncu bu duygulan, fi-
ziksel kargiliklarim tekrar ederek yeniden harekete gecirebilir3?
19. Yiizyil'da, Fleeming Jenkin, “Eger hafizanin yardimiyla bir to-
nu ya da haykmist kusursuz olarak yeniden iuretebilirsek, o ton ya
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da haykiris es zamanl olarak, ilk kez tiretildigindeki hissi yakin
bir sekilde yeniden {iretir,” demistir3 Provalarda, duygulardan
yola gikilarak igten diga bir yolta ulagilmug olan eylemles, oyun es-
nasinda, aym duygular: digtan ige bir yolta yeniden wyarir3s

Fiziksel bir eylemin gercege sadik bir bigimde icra edilmesi
oyuncunun psiko-fiziksel sistemini harekete gegirir, bdylece oyun-
cunun duygusal tepkilerinin igsel mekanizmasi etkinlegerek oyun-
cunun duygularim devreye sokar; psikolojik olan fiziksel olana
dogal bir bicimde eglik ederek oyuncuda dolaysiz bir i¢ eylem or-
taya gikarir. Fiziksel eylemler, onlara bagh olan duygularin uya-
rilmasini saglayan uyaranlardir Oyuncu, bedeni eylemleri gergek-
lestirirken, aym zamanda “yaptifiru yagar” ve bu, “dofru duygu
iin iyi bir temel saglar.”36

Salieri’nin Mozart'1 8ldiirmeye karar verdigi andaki psikolojisi
cok karmagiktir; Salieri’yi oynayan oyuncu, fiziksel eylemleri ger-
ceklestirerek bu karmagik psikolojik durumu yaratabilir. Oyuncu-
nun burada yapmas: gereken, bardag almak, igine sarap koymak,
zehri ddkmek ve bardag: partnerine sunmaktin.3” Bir bagka 6rnek
olarak, oyuncunun iiglidiigit zamanki gibi titremesi, tiidtigiinde
hissettigi nahog duygulan hissetmesini saglar.3

Kiside psikolojik olan ve fiziksel olan boltinmez bir birlik icin-
de oldugundan, fiziksel bir eylemin gergege sadik bir bicimde icra
edilmesi oyuncunun duygularin harekete gegirir. Fiziksel eylem,
duygu icin atilmig “yem”dir? Boris Zakhava'ya gore, eylem,
duyguyu uyaran temel unsurduri® Kiginin, gekingen oldugunda
kapiyt yumugak bir tavirda galacagi ne kadar dogruysa; kapiyt yu-
musak bir tavirda calmasmin, kiginin i¢inde bir gekingenlik hissi
yaratacagl da ayn gekilde dogrudur. Kiginin davrang bicimi ve
hareketleri, sahip oldugu igsel diirtiileri besler# Eylemleri ger-
ceklestirdiginde ve amacinin pesinden gittiginde, oyuncu kendisi-
ni duyguyu hissetmekten ahkoyamaz. Oyuncu eylemleri gergek-
legtirmeye odaklandiginda, dikkatinin yénii duygudan sapar; ve
bu sapma, oyuncu duygu tizerine yogunlagarak onu baski altina
almig olmadigindan, duygunun harekete gegmesini saglar. Oyun-
cu sahnede eylem halinde (aktif) oldugu igin, ayn1 zamanda duy-
gusaldir; oyuncunun duyguyu, dig macunu ttptinii sikar gibi si-
kip cikartmasma gerek kalmaz. Fiziksel eylemler yontemi, biyolo-
jiyle sanatin dogru bir birlegimidir#
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Oyuncu, duygualarin ditgtinmemeli ve onlan baski yoluyla agi-
ga qikarmaya ¢alismamalidir. Oyuncu fiziksel eylemi icra ettigin-
de, duygular da bu eylemlerle uyum igerisinde kendiliginden or-
taya gikar. Stanislavski, “Yaratim anina ulagbgnuzda, igsel uyari-
min yolunu aramaym — duygulariiz ne yapacaklarimi sizin onla-
ra sdyleyebileceklerinizden daha iyi bilirler - bunun yerine rolii-
niiziin fiziksel varhigina tutunun,” der3

Vladimir Prokofyev’e (Sistem) gére, “rolii yagsamak”, ona inan-
maktir; en kolay inamlabilecek sey de eylemlerdir. Bu nedenle fi-
ziksel eylemler yontemi, sahnede bir gerceklik yaratmak icin en
basit ve en emin yoldur.

“En iyi yaklagim distan ice, eylemden duyguya olandr, tersi degil.
Bu yolla her zaman semut, gériiniir ve giivenilir olan seylerle u-
rasiriz. Farz edin ki en basit fiziksel eylemi gergeklestiriyorum:
Sahneye giriyorum. Bunu yapmadan once, neden bunu yaptigym,
nerede olduunu, parinerimden ne istedigimi bilmek zorundayim,
Cok kiiglik bir fiziksel eylem, karmasik psikolojik durumlart uya-
nie. Verili kosullarda gergeklestirilen fiziksel eylem, karakterin
tiim: psikolojik altyapismi ortaya gikarir,”$5

Fiziksel eylemler yénteminde, oyuncu duygularini diiglinmesz,
sadece ne yapmak zorunda oldugunu diisiiniir;*¢ kendini bir de-
neyim yagamaya zorlamaz, sadece bir fiziksel eylem icra eder,
Oyuncunun konsantrasyonu ne hissetmek zorunda oldugu {ize-
rinde degil; ne yapmak zorunda oldugu {izerindedir. Oyuncu fi-
ziksel eylemi yerine getirirken, eylemin psikolojik taraft refleksif
olarak ortaya gikar. Stanistavski sbyle der:

“Su aralar yaptigimiz sey bu: Bugiin yeni bir oyunu okumak ve
ertesi giin onu hemen oynamak. Neyl mi oynayabiliriz? Metinde
Bay X'in girip, Bayan Y’yle kargilagacagi soylenir,.. Bir odaya
nastl girilecegini biliyor musunuz? O halde yapin, Oyunda, diye-
lim ki, iki eski arkadagin karsilasmasindan séz edilir, iki eski ar-
kadasin nasit karsitagtiklarmi biliyor musunuz? O halde karsila-
sin... Biitiin oyunun tizerinden bu sekilde ilerliyoruz, ¢linkii bdy-
lesi, kaprisli zihninkinden daha bilyiik bir kolaylikla ve daha doj-
rudan bir bigimde bedeni yonlendirmemizi ve kontrot etmemizi
sagliyor. Bu yiizden roliin fiziksel ¢izgisini yaratmak onun psiko-
lojik gizgisini yaratmaktan daha kolaydir. Ama akil bedenden ay-
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rilamadifina gore, bir rolin fiziksel ¢izgisi psikolojik olan var ol-
madan var olabilir mi? Elbette ki hayir. Iste bedenin fiziksel gizgi-
sinin ey zamanli olarak bedenin igsel gizgisini akla getirmesinin
nedeni budur. Bu yontem, yaratic: aktoriin dikkatini duygularin-
dan uzaklagtinr ve duygulan bilingaltina birakur, bilingalt da bu
duygulart gerektigi sckilde kontrol edip yonetebilir.”4

Vsevolod Meyerhold da, oyuncunun duygularini igten chga de-
gil, distan ige bir yontemle, fiziksel eylemlere dayah olarak uyar-
mast gerektigini ileri stirmiigtiir. Meyerhold’a gore, tim psikolojik
durumlar, belli fizyolojik siiveclerle belirlenir.

Meyerhold’a géire, oyuncu igten diga bir ydntemle oynadig ka-
rakterin psikolojisiyle, duygu ve diigiinceleriyle, i¢ eylemleriyle il-
gilenmemeli; bunun yerine, anm fiziksel chziimiine odaklanmah-
dir. Fiziksel bicim dogru oldugunda, duygular da dogru olacaktir,
ciinkdi duygular bedenin pozisyonu, durug bigimi tarafindan be-
lirlenir.#?

“Psikolojik yaklasimm higbir ¢dzitm getiremeyccegi bir dizi sorun
vardir. Teatral yapyt psikolojik temel izerine kurmak cvi kumn
{izerine inga etmeye benzer. C8kils kagmilmazdir. Gergekte, her
psikolojik durum bazi fizyolojik siiregler tarafindan kosullandin-
lir. Oyuncu §u ya da bu kisilige uyan fiziksel durumu bulursa, igin-
de belli bir uyarilganhfm dofmasim saglayacak duruma ulagmsg
olur. Seyircilere de gegen ve onlan oyununa katilmaya iten bu
uyariiganlik, oyunculugunun Sziinii olusturur. “Uyarilganlik nok-
talart” bir dizi durumdan ya da fiziksel hallerden dogarlar ve an-
cak ondan sonra su ya da bu duyguyla renklenirler. Oyuncy, bdy-
le bir “duygu dogusu” sistemi kutlanirsa, her zaman saglam bir te-
mele dayanmis olacaktu: Fiziksel 6nciil.”>0

Meyerhold’a gore, fiziksel sitreclerden yola cikmak ve hareket-
lerdeki netlik ile kararlihgin sinir sisteminde yaratacag refleksif
duygulardan yararlanmak oyuncu igin tek yontem, tek ¢ikig nok-
tasidir. Bu yiizden, fiziksel eylemler;, oyuncu igin bir arag veya kal-
dirag degil, asal bir unsurdur.

Duygudar soyut degil, organik temelleri olan somut bir olgu-
dur. Duygulari fiziksel yolla harekete gegirmeye yarayan bir kas
diizeni vardir ve duygularin bedensel ifadesini bilmek, bu duygu-
lara digtan ige bir yolla, ters yénden ulagmay: saglar>!
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Bedensel durumu degigtirmek, duygusal durumu degistirir;
duygunun eylemin ardindan geldigini ispatlayan 8lgiilebilir noro-
lojik kamitlar bulunmaktadir. Antonio Damasio, duygunun baglan-
gicinin eylem oldugunu sdylers? Joseph LeDoux, korku duygusu-
nun, bir kiginin bir yerden atiamasindan ve kalbinin hizli bir bi-
¢imde atmasindan sonra olugtugunu sdyler; atlamaya ve kalp car-
pmhisina neden olan gey korku duygusu degildir. Duygu, eylemin
nedeni degil, sonucudur. Duygu, uyariya verilen tepkinin orga-
nizma tarafindan bilingli bir bi¢cimde yorumlanmasidi.53

Jerzy Grotowski de, oyuncunu, igten diga bir yéntemle, énce
duyguyu uyararak fiziksel eylemlere ulagmaya galigmasimn hata-
It bir yaklagim oldugunu belirtmistir,

“Normal olarak, oyuncu bir yénelim diigiinditgiinde, bunu kendi
igindeki bir duygu halini abartma isi olarak diistiniir. Oyle degil-
dir. Duygu hali gok 8nemlidir; ancak bu, isteme bagh degildir. Uz-
giin olmak istemiyorum: Uzgiiniim. Bu insani sevmek istiyorum:
Ondan nefret ediyorum; ¢iinkii duygular istemden bagimsizdir,
Oyleyse, duygu halleri tizerinden eylemleri kosullandirmaya kal-
kisanlar yaniigiya diiser,” ‘

Stella Adler’e gore, oynamak, yapmaktir. Her geyin temeli,
oyunculugun fiziksel ve yapilabilir kismi olan eylemdir. Oyuncu-
nun sahnede yaptigi her sey birer eylemdir ve oyunculugun anla-
nmu budur. Oyuncu, yaptigi eylemin kendist i¢in 8nemli olmasim
saglamak zorundadir. Oyunculuk, teknik olarak, tamamen yap-
makla ilgilidir, hissetmekle degil. 55 Ornegin, oyuncu, “ciddi olma-
y1” oynayamaz; bunun yerine, ciddiyetini seyirciye iletebilecegi
bir eylem bulmalidiz Duygular, yaplabilir veya uygulanabilir
seyler degildir. Yapilabilir olan eylemlerdir ve oyuncu eylemleri
dogru bir bicimde gerceklestirdiginde, duygularimi harekete gegi-
rir57 Bu nedenle oyuncu, duygular veya ruh halini oynamamali,
eyleme odaklanmali ve eyleme bir tepki olarak duygulann kendi-
liginden agiga ¢ikimasina izin vermelidir5® Hissetmek yapmaktan
dogar® Stanislavski, bir oyuncudan bir gey “yapmasmin” talep
edilebilecegini, fakat ondan asla bir gey “hissetmesinin” isteneme-
yecegini styler.9 Adler’e gore, duygular daima eylemin ardindan
gelmek zorundadir®! Oyuncy, ige, dig ve harici yani gdz éniinde
bulundurarak baglar ve i¢sel olana dogru hareket eder.62
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Duygular “oynanamaz”, yalnizca eylemler yapilabilie. Bunun
nedeni, duygularin isteme baglh olmamasy; isteme bagh olarak ya-
pilan eylemlerin sonucunda istemsiz olarak kendiliginden ortaya
ctkmasidir. Birini sakinlegtirmek eylemdir, sefkatse bu eylemin so-
nucunda meydana gelen duygudur; borg istemek eylemdir, veril-
medigi icin 6fkelenmekse bu eylemin sonucunda meydana gelen
duygudur; hapisten kagmak eylemdir; kagamayinca umutsuziuga
ditsmek duygudur. Bu srneklerdeki sakinlestirmek, borg istemek,
kagmak gibi eylemler, kiginin istemini ortaya koyar. Bu nedenle,
oyuncy, istemi dahilinde olan eylemlerle ilgilenmelidir. Duygular-
sa (sefkat, 6fke, umutsuzluk vb.), kiginin isteminin Stesinde, hatta
bazen kargisinda meydana gelir (Aglamak istemiyorum, fakat ag-
liyorum). Duygular, istemin degil, dogamn faaliyetidir.63

Uta Hagen’a gore de, “Oynamak yapmaktir.”6t Oyuncuy, bir
duygunun pesine diigtiigiinde, bunu o duyguyu gostermek ama-
ciyla yapiyor, hissetmeyi yapmakla karigtiriyor demeklir; oysa
duygu, karakterin eylemlerini destekleyen bir sigrama tahtas: ola-
rak kullamImahdis Oyuncuy, kendini belli bir ruh veya duygu
durumuna sokmaya caligmamahdirt Oyunculuk, oyuncuya biri
veya bir gey tarafindan yapilan seyin oyuncuda uyandirdigr duy-
gu ve diiglincelerin sonucunda oyuncunun yaptig seydir. Oyun-
cu, “Yapiyorum dyleyse varim,” felsefesini benimsemelidir®”

Eylemler - sbzel ya da fiziksel — duygulari harekete gegirmede,
en az psikolojik eylemler yontemine dair tekniklerde kullarulan ig-
sel uyaranlar kadar etkili olabilir. Oyuncunun yumrugunu masa-
ya vurmast 6fke duygusunu beraberinde getireceklir. Burada
oyuncy, dfke duygusunu uyaran bir kogul bulmak yerine, ofke
duygusunun sonucu olan eylemi icra ederek duyguyu digtan ice
bir yolla uyarmug olur. Eylem, mantikh bir gerekge veya amagcla
yapildiginda, duygu da harekete gecer.®s Duygularin eylemleri
uyarcig: gibi, eylemler de duygulan uyarie® lvana Chubbuck da,
duygunum, bir eyleme verilen tepki oldugunu ifade eder.”0

Michael Chekhov da, oyuncunun, eylemlerini verilen amaca
yonelik bir bicimde gerceklegtirdiginde, duygularint harekete ge-
¢irebilecegini ifade eder?’ Duncan Ross da, duygularm, fiziksel
bir ifadenin kaynag olan veya fiziksel bir ifadeyi meydana getiren
icsel bir olay degil, belli bir amaca yonelik bir eylemin gelisiminde
ortaya g¢ikan bir sonug oldugunu belirtir.’2 Paul Mann da (Metot),
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duygularm eylem yoluyla tiretildigini, duygularin her zaman ey-
lemlerin sonticu olarak ortaya ciktigint sOyler. Kisi istedigini elde
ettiginde mutly, elde edemediginde kizgn, tizgiin vs. olacaktir,?

Oyuncunun bir eylemi gerceklestirmek igin, 8nce duygularim
harekete gegirmeye gereksinimi yoktur; oyuncunun “yapmak”
igin “hissetmeyi” beklemesi bir hatadi. Oyuncu eylemi gercekleg-
tirdiginde, yani “yaptiginda”, duygular: harekete gecer ve oyuncu
“hisseder”.” Oyuncu sahneye bir duyguyu hissetmek igin degil,
bir eylemi gerceklegtivmek igin girer. Oyuncu duygulanmay1 bek-
lemeksizin eylemlerini yapmalidir.”s Oyuncu, “bir duygu hisset-
me”ye degil, “bir eylem yapma”ya déniik tercihler yapmahdu7s,
Oyunculuk, duygular: disa varmak degil, bir sey yapmaktir; duy-
gu degil, eylemdir. Eylem, ayni zamanda oyuncunun, duygulart-
na erigmesinin organik yoludur.??

Fiziksel eylemler ile i¢sel duygular arasinda, bir roliin fiziksel
ve ruhsal var olugu arasmda biittinliiklii bir bag oldugunu belirtir.
Fiziksel eylemler yonteminde, oyuncu, uzun siiren masa bag ca-
hgmalart yaparak duygusal gerecini igten diga, psikolojik bir yon-
temle hazirlamaya calismak yerine, direkt olarak eylemlerle ise
baglar ve bdylece, bu eylemlerin olusmasint saglayan icsel neden-
leri digtan ige bir yaklagimla kavrar. Oyuncu icin fiziksel eylemler,
igsel mekanizmaya gore daha kolay ulagilabilir niteliktedir, Stanis-
lavski siyle der:

“Icinde bulundugumuz bir durum kargisinda ne hissettiginizi an-

latmanin, ne yaptiginizi anlatmaktan daha zor oldugunu hig fark

ettiniz mi? Bu nigin bdyledir? Ciinkt fiziksel eylemi yakalamak,

psikolojik eylemi yakalamaktan daha kolaydir ¢linkii fiziksel ey-

teme, bulanik igsel duygulara oranta daha rahat ulasabiliviz. ... Fi-

ziksel eylem alaninda kendimizi daha rahat hissederiz... Kavran-

mas1, yakalanmast ¢ok zor olan igsel *6geler’ alamina gére burada

daha iyi uyum saglariz, daha gok bulus yapariz, kendimize gitve-
niriz, 78

Duygularm dogrudan uyarilamadig, bilimsel bir gercektir.

Duygular, igten diga bir yontemle uyarilabilseler de, igten diga

yOntemle sabitlenmeleri ¢ok giigttir. Stanislavski oyuncunun duy-

gularm kontrol etmesinin ¢ok zor olduguny, oyuncu duygulara

komut verdiginde duygularm kayboldugunu kesfetmis, bu yiiz-
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den psikolojik eylemler yénteminden daha saglam bir zemin ara-
yigina girmistit?? Stanislavski, “Duyguyu oturtamayiz, yalnizea
fiziksel eylemi oturtabiliriz,”80 der. Duygularm sabitlenmesindeki
giicttigiin kargisinda, Stanislavski, maddi ve somut olan bedenden
yola gtkmamin daha saglam bir yol oldugunu®! ve bu nedenle,
oyuncutarm, duygularint harekete gegirmede kargi kargtya kaldigs
sorunlarin, psiko-fiziksel siirecin, psikolojik degil fiziksel yanin-
dan baglama yontemiyle tstesinden gelebilecegini, fiziksel olarun,
psiko-fiziksel eylemin psikolojik yanmi harekete gegirecegini dii-
stinmiigtiir. Duygular, bogluga birakilinca kaybolan elektrige ben-
zer ve duygularm, kendileri igin bir titr akiimtlator gorevi goren
fiziksel eylemlere baglanarak sabitlenmesi gerekir.$?

Kas hafizast (veya kassal bellek), cogku belleginden daha gelis-
mis bir bellektir. Oyuncu, gergeklestirdigi jest ve mimikleri, duy-
gularina gére ¢ok daha kolay ve ¢ok daha kalicr bir bigimde ezber-
ler ve kas hafizasinda depolar® Bu nedenle, eylemin psikolojik
degil fiziksel yanindan yola ¢itkmak, daha saglam bir yoldur. Duy-
gutarin fiziksel yolla uyarilmasi, oyuncunun bagarisimi rastlantisal
olmaktan kurtaran ve duygulan {izerinde kesin bir hakimiyet
kurmasini saglayan bir yontemdir®

Insan bedeninde, omurgann cevresinde, ziltinsel stireclere
bagli olan kaslar bulunur;#5 duygular da, tiim zihinsel stirecler gi-
bi, kisinin bedeninde belli kaslaria baglantilidir ve oyuncu bir
duyguyu harekete gegirmek igin, o duygunun bagh oldugu kast
bulmalichr. Oyuncunun bunu yapabilmek igin gok ¢ahgmasi, pra-
tik, egzersiz ve deney yaparak bedenini yliksek bir duyarhhk se-
viyesine erigtirmesi gerekir. Oyuney, bu psiko-fiziksel uyum sevi-
yesine eristiginde, dogru kasin hareketiyle, istenen duyguyu hare-
kete gecirebilir;* herhangi bir igsel neden olmaksizin {iziintiilii ve-
ya sinirli olabiliv.5?

Oyuncu, gerceklestirdigi eylemlerden mantikh, ardigik bir or-
ganik, kesintisiz eylem ¢izgisi gekillendirmeli, bunu stirekli tekrar
yoluyla sikica sabitiemeli, béylece hem eylemlerine kesinlik ka-
zandirmah, hem de bu eylemlere gelen duygusal tepkileri giiglen-
dirmelidir. Fiziksel eylemlerin mantig1 ve arcigikhi, oyuncunun
icinde inang ve gergeklik duygusunun olugmasini saglar. Biitiin bu
¢izgi izlendiginde, oyuncu rolilyle biitiinlegerek, “Ben ... yim” ha-
line ulagiz, yaraticr bilingaltiu agiga ¢ikaries
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Kesintisiz eylem ¢izgisi, oyuncunun tavrirun mantikl ve dogru
olmasini saglayan en kestirme yoldur. Oyuncu eylem ¢izgisini ta-
kip ettiginde, duygular kendiliginden, bilingsiz bir bigimde ortaya
cikars?

Oyuncunun aym hareket diizenini yineleyebilmesinin ve bunu
her defasinda canhi ve kesin bir bigimde yapabilmesinin yolu, fi-
ziksel eylemler dizisini korumaktir. Oyuncunun fiziksel eylemler
dizisi, miizisyenin partisyonuna benzer; fiziksel eylemler dizisi
ayrintiyla iglenmeli, ziimsenmeli ve bagtan sona akilda tutulma-
h, oyuncu az sonra ne yapacagm diiglinmeye gerek duymamali-
dur. Sabit bir eylemler dizisi dahilinde, oyuncunun kendini partne-
rine giire ayarlamasi, Stanislavski'nin de Grotowski'nin de gergek
kendiligindenlik olarak goérdiigii seydir.

Fiziksel eylemlerin icrasmda, tempo ve ritim, eylemlerin sahici
olmasina yardima olarak, oyuncunun duygularim kigkirtmaya da
yardimet olur® (Tempo, bir eylemin icrasindaki hiz; ritm ise bir
eylemin icrasindaki yogunluktur®t). Tempo ve ritmle duygular
arasmda ¢dziilmez bir bag ve etkilegim vardir. Dolayistyla tempo
ve ritm, igsel deneyim ile bu deneyimin fiziksel ifadesi arasinda
bir kdprit gorevi goriir. Bir roliin dogru saptanan tempo ve ritmi,
sezgisel yoldan ya da dogrudan dogruya oyuncunun duygulariru
harekete gegirir92 Tempo ve ritm, eylemin psikolojik ve fiziksel
yanlarini kaynagtiran énemii bir unsurdur;? her eylem, yaganun
gerektirdigi tempo ve ritmde gergeklestirilmelidir.?* Dogru tempo
ve ritm, oyuncunun konsantrasyonuna da katki saglar ve oyuncu-
yu dikkatinin dagilmasina neden olacak etkilerden korur.% Kasla-
rin hareketinin ritmik diizeni, duygular digtan ige bir yolla uyar.
Digsal ritmierin degigmesi, i¢sel sensoryumu (duygu merkezi} en-
gellenemez bigimde etkiler ve boylece kiginin kalp atig hiz, solu-
num hiz1 ve viicut kimyas: degisiv.%

Oyuncy, oyundaki her duygu, her durum ve her ana denk dii-
sen ritmik karsih@ bulmalidir. Ritm, oyuncunun her seferinde ay-
nt performanst sergilemesine olanak sagladig gibi, seyircideki
duygusal siirecleri harekete gegiren énemli bir unsurdur.

Tempo ve ritm, oyuncunun sahnede hareketsiz oldugu anlarda
da varhgnu stirdiirtiv. Oyuncu, farkh ritmler iginde oturuyor veya
ayakta duruyor olabilir, Kiginin ayakta durup bir fareyi izlemesi-
nin ritmi ile, fizerine dogru gelen bir kapla izlemesinin ritmi bir-
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birinden farkhdir.%”

Inang ve gergeklik duygusu, duygular igin gok giiclii bir k-
natis, bir cekim alanidir®® Bu nedenle, eylemlerin sahicilii ve
oyuncunun eylemlere olan inancy, eylemlerin kendisinden daha
snemlidir®® Stanislavski, “Fiziksel eylemin olusumu sirasindaki
gerceklik iginde mutlaka bir inang, bir dogruluk duygusu olmali-
dir,”100 der. Ciinkii dogru icra edilen bir fiziksel eylem ve oyuncu-
nun bu eyleme olan inanci, dnemli bir duygu uyariaisidin?! Buna
gore, sahnede bog bir bardaktan su igmesi gereken oyuncu, —mig
gibi yapmamalt, icermis gibi yapmamaly; bunun yerine havay1 ve-
ya kendi titkiirtiglintt yutmalidir.192 Oyuncu dinliyorsa, igitmeli;
kokluyorsa, kokusunu duymals; bakiyorsa, gérmelidir0* Bir eyle-
min gercege sadik bir bigimde gergeklegtirilmesi, oyuncunun psi-
ko-fiziksel sistemini ve duygusal tepkilerinin igsel mekanizmasin
devreye sokarak,10¢ oynadig karakterin i diinyasina girmesini ve
sahnede yagamasini saglar.15 Bu nedenle, sahici bir bigimde ger-
ceklestirilen eytem, oyuncunun duygularmin kilidini agan anah-
tardur, 1%

Fiziksel olarak inang ve gergeklik duygusunu uyandirmak, bu-
nu ruhsal olarak uyandirmaktan gok daha kolaydir.17 Duygular,
zorlanarak uyandimlamaz. Oyuncu, duygularini zorlamak yerine,
tastamam inandig1 bir eylemi yerine getirdiginde, duygu kendili-
ginden dogar. Oyuncunun duygularla ice ddniik olarak hakhtag-
tirdig1 ve inandig eylemler, oyuncunun “Ben ... yim” haline gel-
mesini ve roliiyle bittiinlesmesini saglar.108

Adler’e gore, oyunculuk, bir geyi miimkiin oldugu kadar sahi-
ci bir bigimde yapmakti.1? Oyuncu, sahte olmamal, rol yapma-
mali, eylemleri “~mig gibi” yapmamalidir. Adler, “Tavrinda rol
yapmaya déniik, abartil, yapmacik ya da seyirciye gostermek igin
yapilimus en ufak sey, seni sahtelige diigtirtir,”110 der. Bir eylemin
icrasindaki ufactk bir sahicilikten uzaklik bile, oyuncunun psiko-
lojik yagamimun sahiciligine zarar verir!!! Oyuncu, eylemleri ger-
ceklestirmeyi 6grenmelidir, glinkd bir eylemi gerceklestirdiginde,
oyuncu “gdstermiyor”, bir gey “yapiyor” demektir? Eylemleri
gercekten yapan oyuncunun, rol yapmakla bir igi kalmayacaktir;
bir seyi gercekten yaptiginda, oyuncunun rol yapiyor durumuna
diisme endigesi duymasina gerek yoktur1® Oyuncu, “rol yapma-

noi

y1” kesip, bir gey “yaparsa”, “~mis gibi yapmay1” kesip, gercekten
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“yaparsa”, bu sahteciligi tamamen yok eder.1* Bylemleri “gdster-
mek”, oyuncunun sahnede rahatini kagiran geylerden biridir. Ey-
lemlerin geregi olan fiziksel gercekleri “gdstermemek”, oyuncu-
nun tekniginin bir parasidir. Oyuncu géstermez, yapar. Beden sa-
hici oldugunda ruh da buna tepki verir; beden yalan soyledigin-
deyse, ruh korkar.!15

“Bazen sahnede bir sey ararsimz, ancak gergekten aramiyorsunuz-
dur. Ve bu sizi korkutur. Korkutmali da. Eger bir seyi yalandan ya-
patsaniz, bu yalan difier bir yalany, diger yalan da bagka bir yala-
m beraberinde getirerek bir ¢13 gibi bilyiir ve arada yaptigmiz sey-
lerden dehgete diisersiniz. Ve o zaman bir sey olur, Abartmaya ya
da kiigiiltmeye baslarsiniz, zira korkmaktasizdir,”116

Oyunculuk, oyuncunun, yaptigi eylemlerin sahiciligine kendi
ikna oldugunda gercek ve icten olur!’?. Oyuncy, sahnenin diinya-
s, yaptii eylemler sayesinde gergek kilabilir.118 Oyuncu, bir ey-
lemi sahici bir bicimde yaptiginda, bunu defalarca tekrar etmek
suretiyle, o eyleme ait hareketler zincirini kas hafizasina ezberletir.
Kaslar akil kadar karmagik degildir ve oyuncu kaslarmui bir eyle-
me aligtirdiginda, kaslar o eylemi hatirlar;11® kassal bellek duyusal
bir gergeklik yaratin1? Oyuney, bedeniyle ilgili her seyden kesin
ve net bir gekilde haberdar olmali; gergeklegtirdigi eylemleri han-
gi kaslarin kontrol ettigini bilmelidir12t Kas hafizas sayesinde,
oyuncuy, fiziksel kontrolii eline ali, bedenine egemen hale gelir ve
bedeninin dikte ettigi hareket bigimlerine yogunlasarak, sahici ey-
leme ulagir,122

Oyuncunun eyleminde sahicilige ulagabilmesinin yolu, eylem-
deki ayrmtilara yogunlagmaktir. Her eylemin kendine ait kiiciik fi-
ziksel gergeklikleri, ayrintilani vardi, bunlar eylemin dogasimu
olugturur. Bittlin bu ayrintilarin gercek olmast gerekmektedir.

Eylemde sahicilige, Vakhtangov'un oyuncularmna syledikleri
ornek gosterilebilir: Vakhtangov, oyuncunun bir seyi sahiden dii-
stinmesi durumunda, ditgtindiigii seyin bir 6nemi olmadigint soy-
ler. Oyuncy, ditglinityor ~-mus gibi yapmamaly, diigtinmeyi taklit
etmemeli, gercekten diigimmelidir. Onemli olan, oyuncunun dii-
stind{igii seyin oyunla veya karakterle tam bir paralellik tagimast
degil; diistind{igii sey her ne olursa olsun oyuncunun onu sahiden
diiglinmesidir. 123 Oyuncuy, bir eylemi oynamamall, o eylemi sahi-
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den yapmahidir. Eylemde sahicilik, oyuncunun sahnede yagiyor ve
gercek gdriinmesi igin gereklidir?! Oyuncuy, gérmeyi oynamama-
11, sahiden gérmelidir. Oyuncu, —mug gibi yapmaz; yapar.

Sanford Meisner’e gore, oyunculugun esast, eylemde sahicilik-
tir. Oyuncu, bir eylemi “—mug gibi” yapmamali, “sahiden” yapma-
Iidir.125 Oyuncu, bir eylemi sahici bir bigcimde gerceklestirdiginde,
konsantrasyonunu kendisi digindaki bir geye ydneltmig ve kendi-
ni izlememis olacaktir126  Bu, oyuncunun sahnede gerginligini
azaltacag gibi, gostermeci bir bigimde oynamasi da engeller.
Oyuncu, eger sahnede okuyorsa, sahiden okumaly; eger yiyorsa,
sahiden yemeli; ve eger bir gey istiyorsa (bir amag), onu sahiden is-
temeli, pesinden gitmeli, takip etmeli, elde edene kadar vazgecme-
melidir.t27

Sahici eylem, eylemi mekanik veya géstermeci bir bigimde ger-
ceklegtirmekten farklidir. Oyuncu bir eylemi sahici bir bigimde
gerceklestiriyorsa, kendini biitiiniiyle o eyleme vermis ve eylemin
yoneldigi nesne tizerindeki muhtemel etkisine tim dikkatini ver-
mis demektir. Oyuncy, bir eylem gerceklestivirken, kendine bak-
mamal ve kendini dinlememeli, eylemi “nasil” gerceklestirdigini
izlememeli; aksine, eylemin sonucunun ne olacagina dair beklen-
tileriyle kendini eylemin iginde bulmahdur. Oyunculukta sahici ey-
lem, spordaki eyleme benzer. Sporcy, Srnegin bir eskrimei, nereye
hamle yapacagi, puant nasil kazanacagin: diiglinmek yerine, bi-
leginin veya parmaklarmm durugunu, hamle yaparken nasil go-
riindiiginti diigtintirse, rakibi tarafindan hazirliksiz yakalanacak
ve maglup edilecektir.’? Sahici eylemi buimak igin, oyuncu, “Is-
tedigimi elde etmek igin ne yapmaliyun?”, “{steklerimin dniinde
duran engellerin iistesinden gelmek igin ne yapmaliyim?” sorula-
yint sormali ve bu sorulara fiilterle cevap vermelidin.1?

Adler’e gdre, “Oyunculuk tepki vermektin,”130 ve sahte bir tep-
ki bigiminde ortaya gtkmamaldir. Oyuncunun eylemi, partnerin-
den gelen etkiye tepki verdiginde olugur.’® Bu nedenle, oyuncu-
nun her zaman partnerine déniik bir tavri olmalidir. Bu tavir ol-
madig mitddetge, oyuncu sahnede var olmay: bagaramaz. Oyun-
cunun partnerine olan tavrini, partnerinin sdyledigi sey degil,
onun sdyledigi seye oyuncunun gosterdigi tepki yaratir. Bu tepki-
yi de, oyuncunun, partnerinin oynadiff karakter hakkindaki dii-
stinceleri belirler.132
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Adler, “oyunculuk tepki vermektit” anlayigmdan hareketle,
oyuncunun sahnedeki her eyleminin bir etkiye verilen tepki oldu-
gunu ileri stirmiigtiir. Buna gére, oyuncunun, sahnede konusmak
igin, onu konugmak zorunda birakan bir sey tarafindan kigkirtil-
mast gerekir. Oyuncunun her eyleminin bir nedeni, yani her tepki-
sine neden olan bir etki vardir ve bu etki olmadik¢a oyuncunun
gerceklestirecegi eylemler sahte olacaktir,133

Meisner’e gore de, eylem, bir etkiye verilen tepkidir. Oyuncu,
kendisini tepki vermeye iten bir gey olana dek eyleme gegmemeli-
dir. Eylem, oyuncuya degil, oyuncuya etkide bulunan kisi veya ge-
ye baglid. 134

Fiziksel eylemler y6nteminde, oyuncunun bagvurabilecegi ve
siasiyla agiklanacak olan

teknikler géyle dzetlenebilir:

Sihirli Eger: Oyuncunun, kendini oynach@s karakterin yeri-
ne koyarak, karakterin eylemlerini belirlemesine dayakh teknik,

Gerekcelendirme: Oyuncunun, oynadigt karakterin ey-
lemlerine oyunla iligkisi olmayan kigisel motivasyonlar yaratmasi-
na dayal teknik.

Amag: Oyuncunun, oynadig karakterin isteklerini belirleme-
si ve bu istekleri igsellegtirme veya kigisellegtirme yoluyla benim-
semesine dayali teknik,

Ustiin Ama ¢: Oyuncunun, oynadig1 karakterin Him kisa va-
deli isteklerinin kaynag olan uzun vadeli istegini belirlemesine
dayah teknik.

Dogaglama: Oyuncunun, oynadig: karakterin eylemlerini
spontane olarak belirlemesine dayali teknik.

Fiziksel eylemler ynteminin, Sistem ve Metot’taki uygulama-
larinda gériilen en 6nemli ayrim, psikolojik eylemler yoénteminde
oldugu gibi, tekniklerin kullanimmda oyunun kogullarima bagh
kalip kalmama konusundaki gériis aynlhigindan ortaya cikmighir.
Daha &nce de belirtildigi gibi, Sistem, oyuncunun, her zaman oyu-
nun oyun yazait tarafindan belirlenen verili kogullarimn smurlar
iginde kalmas: gerektigi goriigiinii savunurken; Metot, oyuncu agi-
smdan bu siurlamanin gerekliligini reddeden Vakhtangov'un dii-
slincesini benimser ve oyuncunun, oyunun verili kosullar digma
ctkmakta dzgiir oldugunu ileri stirer,
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Oyunun verili kogullarma baglh kalma zorunlulugunu redde-
den Metot, psikolojik eylemler yonteminde, verili kogullar teknigi-
ne alternatif olarak fantastik imgelem ve transfer tekniklerini olug-
turmustur. Aynt anlayigim fiziksel eylemler yontemindeki uzantisi
ise, (Evgeni Vakhtangov'un, Stanislavski'nin olugturdugu sihirli
eger tekniginin iizerinde yaptigi yapisal depisiklikle geligtirdigi)
sihirli egerin Vakhtangov versiyonu olarak adlandirilan teknik ve
(yine Vakhtangov'un olusturdugu) gerekgelendirme teknikleridir.
ilerde aciklanacak olan bu iki teknikte de, oyuncu, oyunun verili
kosullarma bagh kalmaz ve oynadig karakterin eylemlerini, oyu-
nun kosullartyla ilgisi olmayan kigisel veya imgesel kogullar yara-
tarak gerekgelendirir. Sihirli egerin Vakhtangov versiyonu, sthirli
egerin Stanislavski versiyonu ile transfer tekniginin sentezi; gerek-
celendirme teknigi ise psikolojik eylemler ybntemine ait, igten di-
sa bir teknik olan transfer tekniginin, digtan ice bir yolla kullanila-
rak fiziksel eylemler yontemine uygulanmas: olarak degerlendiri-
lebilir. Metot Oyunculugy, sihirli egerin Vakhtangov'un versiyo-
nunu ve gerekeelendirme teknigini kabul eder ve kullanir.

Metot Oyunculugy, fiziksel eylemler yonteminde, amag, tstiin
amag ve dogaclama tekniklerini de, transfer teknigiyle sentezleye-
rek geligtirmistir. Bu baglamda, fiziksel eylemler ytntemine ait beg
tekniggin tiimiiniin, Metot Oyunculugu tarafindan transfer tekni-
giyle iligkilendirilerek kullamlch: soylenebilir.

Fiziksel eylemler yéntemi, Evgeni Vakhtangov, Antonin Arta-
ud, Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Bertolt
Brecht gibi tiyatro adamlar: tarafindan, gergekgiligin diginda fark-
I tiyatro tisluplarinda da kullanttmigtir. Fiziksel eylemler yontemi,
ayrica, Grotowski'nin geligtirdigi Kutsal Oyunculuk ve Meyer-
hold'un gelistirdigi Biyomekanik Oyunculuk yéntemlerinin teme-
lini olugturmus; bu tiyatro adamlar: tarafindan - bu ¢alismanin
aragtirma kapsanuna girmeyen - farklt dogrultu ve baglamlarda
geligtirilmistir.

4.1, SIHIRLI EGER

Stanislavski'ye gbre, oyuncu, sahne {izerindeki olaylarm ger-
cekligine tam anlamiyla inanamaz; yalnizca bu olaylarn olabilirli-
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gine inanabilir® Oyuncy, bu nedenle, kendini bir seye inand-
maya ¢aligmak yerine, kendine su soruyu sormalidir: “Eger oyna-
digim karakterin yerinde olsaydim ne yapardim?” veya “Eger bu
durumda olsaydim ne yapardim?” Bu soru, oyuncuyu, giinlitk
olaylar dlinyasindan gikarip yaratics imgelem alanina atan bir kal-
dirag gorevi gortir.13% Oyuncy, bu imgesel alanda kendisini, oyna-
it karakter igin yazarn kurguladigs kogullarin igine yerlegtirir.
Stanislavski, bu teknigi, “Eger ... olsayd1” oyunu oynamaktan bii-
yitk zevk alan, altl yagindaki yegeninden esinlenerek gelistirmig-
tirk7 ve oyuncunun eyleme ge¢mesine yardimel oldugu igin, ege-
rin, “sihirli” bir sézciik oldugunu vurgulamigtir, 138

Oyuncunun performansi, duygularm aragtiriimastna degil, ey-
lemlerin tanimlanmasina dayanir; oyuncu k >ndisini eyleme gétii-
ren sorulart sormahdir. “Eger bugiin 31 Mayis olsaydi nasil olur-
dum, nasil hissederdim?” sorusu ile “Eger bugiin 31 Mays olsay-
dine yapardim?” sorusu arasinda gok biiytik bir fark vardir; ikin-
ci soru oyuncuyu eyleme gotiirmektedir® Bu nedenle sorulmas
gereken soru, birinci soru (“Eger ben bu durumda olsaydim
ne/nasil hissederdim?”) degil ikinci sorudur (“Eger ben bu du-
rumda olsaydim ne yapardim?”).

“Eger ben bu durumda olsaydim ne hissederdim?” sorusu, ce-
vaplanmamast gereken, hatal bir sorudur; “Eger ben bu durumda
olsaydim ne yapardim?” veya “Eger kendimi bu kosullar altinda
bulsaydim ne yapardim?” sorusu ise, oyuncunun duygularin
uyarmada daha etkilidir.¢ Sihirli eger teknigi, oyuncunun imge-
lemini harekete gegirir ve oyuncuyu belli bir somut eyleme yénel-
tir. Sihirli eger, ayni zamanda, oyuncunun dikkatini dogra nesne
lizerinde toplamasi ve sahici eylemin ortaya gikmasim saglar. 141

Sihirli eger teknigi, sanatsal taklit ile giindelik gercek arasinda-
ki gegigkenligin imgesel ve oyunsal bir tasarim vasitasiyla sagla-
nabilecegini varsayar. “Eger” bir varsayimdu, bir seyin gercekten
oldugunu iddia etmez, oyuncunun o geyin olabilirligine inanma-
si saglar. Sthirli eger, oyuncunun inang ve gergeklik duygusunu
uyandirarak i¢ yaratict mekanizmasin: harekete gecirmesiyle, bi-
lingli teknik yoluyla bilingalt: yaratmanm bir kaynagidir 142

Sihirli eger teknigi, birden bire, herhangi bir geye inanmaya
zorlamadan, hilesiz bir bigimde oyuncuda bir i¢ uyaran yaratir.143
Sthirli eger sayesinde, oyuncuy, varsayimsal gercege, pratik gergek-
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ten daha biiyiik bir igtenlikle; bir gocugun elindeki oyuncagin var-
hgina, onun igindeki ve gevresindeki yagama inanigi gibi inanabi-
lir. Sihirli eger, oyuncuyu, giindelik gerceklikten, tasartanmusg bir
gerceklik diizlemine aktarr ve bu tasarlanmig gergeklife inanma-
st saglar ¥

“Hger” sayesinde oyuncu kendisi i¢in problemler yaratir ve bu
problemleri ¢dzmek igin harcadig caba onu dogal bir bigimde fi-
ziksel eylemlere gotiiriir; karakterin amacint oyuncunin amacina
déniigtiiriir. Boylece oyuncu, oynadift karakterin duygularina
yaklagir. Sihirli eger, fiziksel eylemler igin gliclii bir uyarici teknik-
tir145 Sihirli eger teknigi, oyuncunun — kendini oynamaksizin —
kendinden yararlanmasiu saglamak igin tasarlanmistir. 146 Stanis-
lavski gtyle der:

“Eger’c samimi bir cevap verdigimde, bir sey yapanm, kendi ki-
sisel hayatimi yagarim, Bu gibi anlarda karakter diye bir gey yok.
Sadece ben varim, Karakterden ve oyundan geriye kalan durum-
dur, yasam kogsullaridir, gerisi bana ait, benim kendi endiselerim;
roliin tiim yaratict anlar1 yagayan insana, yani oyuncuya baghdir,
bir kisinin cansiz soyutlamasina, yani rote defil.”147

Sihirli eger teknigi, eylemin chg tabakasiyla psikolojinin ig taba-
Lkasinu birlestirir ve oyuncunun, oyunun diinyasmdan kendi diin-
yasma gegis yapmasim saglar.#® Sihirli eger, zorlayici olmayan bir
tekniktir. “Eger ... olsaydi” sorusu, oyuncuytt oyunun verili ko-
sullarina inanmaya zorlamaz; oyuncuya, oyunun verili kogullari-
mn gergek olabilme ihtimalini varsaymay1 teklif eder. Sihirli eger,
zortayici olmayan niteliinden dolay, oytinctiyu ozglr birakarak,
yaraticthim ortaya gikarmasina yardimar olan gok basit — nere-
deyse gocuksu bir bigimde basit — bir tekniktir, Oyuncuyu, oyun
metnindeki eylemin nesnel gozlemcisi olma egiginden, eylemin
somutlanmasinm dznel katilimais: olma seviyesine yiikseltir.14

Evgeni Vakhtangov, Stanislavski’nin sihirhi eger teknigini yeni-
den formiile etmistir. Bu yeni formitlasyona gore, oyuncu, kendi-
ni oynadagi karakterin yerine koyarak, kendine, “Eger ben bu du-
rumda olsaydim ne yapardim?” diye sormaz; oynadig karakterin
eylemlerini temel alarak, “Bir oyuncu olarak bent, karakterin dav-
ranchgt gibi davranmaya iten (motive eden) ne olurdu?”, “Eger
béyle yapacaksam - davranacaksam, benim boyle yapmama - dav-
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ranmama neden olan ne olurdu?” diye sorar. Bu soru, oyuncunun,
oyunun verili kogullarm kigisel olanla degistirmesine olanak sag-
lamaktadir. Bu, bir yer degigtirme olup,!50 transfer tekniginin dig-
tan ige bir yolla kullamiimasidir.

Sihirli eger ile Stanislavski, oyuncunun, sahnenin hayali kogul-
larimin “gergek olduguna inanmaya caligmak” yerine, bu koguila-
i “gergekligini kabul etme”sine yardimer olan bir teknik geligtir-
migtir. Oyuncu, sahnedeki her geyin sahte oldugunu bilir, fakat
kendine “Efer gercek olsalardy, ne yapardim?” diye sorar. Sihirli
egerin bu mekanizmas: her zaman ige yaramaz; bu teknik ¢ogun-
lukla oyuncuyu, “Eger ... olsaydr” durumunda yapmay: diistin-
diigti eylemi taklit etmeye goétitriint5!

Lee Strasberg, sihirli eger tekniginde, Stanislavski’nin yaklagi-
mmwa kargt gtkmug, Vakhtangov'un yaklagim beninwemistir.
Strasberg, Stanislavski'nin, “Ben ...olsaydim ne yapardim?” diye
sorarak, rolit oyuncuya indirgemek gibi estetik bir hata yaptging;
Vakhtangov'un ise, “Othello gibi goyle séyle bir gey yapmaniz ge-
rekse, bunu neden yapardiniz, bunu yapmak icin sizi ne motive
ederdi?” diye sorarak, estetik niyete tncelik verdigini ve teknigi
estetik niyeti gerceklegtirmenin bir yolu olarak kullandigin ileri
siirer. Strasberg, Stanislavski’nin sihirli eger sorusunun, gercekligi
oyuncunun diizeyine indirgedigini; Vakhtangov’un sorusunun ise
oyuncunun karakterin diizeyine gikmasina yardim ettigini sOyler.
Strasberg, Vakhtangov gibi, oyuncuyu, karakterin davrandif gibi
davranmaya motive ederek oyunun gercekligine getirmek gerek-
tigini savunur, Strasberg’e gére, oyuncunun mantigl, oyunun
amaglanan mantigiyla kaynagmalidir, yalnizca kendi mantig: ol-
mamahdir. Aksi halde oyuncu, “Pekiyi, simdi ben Othello’yum;
Desdemona’y1 8ldiirmezdim,” deme hatasina diigebilir.152

Stanislavski'nin sihirli eger formiilasyonu sdyle drneklendirile-
bilir: “Burada g1k olan bir kiz var, Ben de &gtk oldum. Asik oldu-
gum zaman, neler yaparim?” Vakhtangov'un formiilasyonu ise
sOyle Srneklendirilebilir: “Eger Juliet'i oynuyorsam ve birdenbire
agik olmam gerekiyorsa, ben, aktris olarak, béyle bir olaya kendi-
mi inandwrmak igin ne yapmalyim?” Strasberg, her iki formiilas-
yonla deneyler yaptigini ve Stanislavski‘nin formiilasyonunun,
belli kogullarda ige yaramadigini bulguladigin belirtir. Strasberg’e
gore, Stanislavski'nin formiilasyonu, oyuncuyu dogal, kolay ve
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basit olanm iginde yalniz birakit, oyunun gereklerine uydurmaz;
oyuncuyu oyun yazarinn tasarladifiy gergeklige yoneltmez; dra-
matik olani, dram sanatimi desteklemeyen dogalc: bir seviyeye in-
dirger. Bu nedenle, Strasberg, Stanislavski‘nin sihirli eger formii-
lasyonunun, oyuncuya ancak tesadiifi olarak yardima olabilecegi-
ni ileri siirer.t5?

Stanislavski‘nin sihirli eger formiilasyonundaki tehlike, oyun-
cunun kendine “Ben bu durumda olsaydim ne yapardim?” diye
sormasindacir. Oysa, onemli olan, karakterin o durumda ne yap-
tigidir; oyuncunun aym durumda ne yapacagt degil. Oyuncuya
tizerinde yiirtimesi igin bir yol verilmigtir; oyuncu, Stanislavs-
ki'nin sihirli eger formiilasyonunu kullandigimda bu yolun cigina
gikma riskine girer. Oyuncunun 6zgiirlitk alam oyun iginde taram-
lanrrus bir alandir ve oyuncu bu alanin digina giktiginda kaos olu-
sur.15¢ Senarist Robert McKee de style der:

“By kosullarda ben olsaydim ne yapardim?’ imgeleminizde bu
sorunun ortaya gikmastyla kalbiniz garpmaya baglayabilir ama
agiktir ki siz karakter degilsiniz. Her ne kadar bu sizin igin diiriist
bir duygu olabilirse de karakteriniz tersini yapabilirdi,”153

Sekil 7
Stanislavski’‘nin Sihirli Eger Formiilasyonu
Oyundakikogtl  — Ko ~ Karakletin oylemi
T Oyuncunua eylemi

Sekil 8

Vakhtangov’un Sihirli Eger Formillasyonu

Oyundakikosul  «- VX — Karakterin eylemi

Oyuncunun Kigisel kogtls <~

Stanislavski'nin sihirli eger formitlasyonundaki, “Eger ben bu
durumda olsaydim ne yapardim?” sorusuyla oyuncunun, yazatin
karakter igin oyun metninde belirttigi eylemierin digina gtkma teh-
likesi vardir. Fakat asil olan, belli kogullarda oyuncunun verecegi
kigisel tepkiler degil, ayn1 kogullarda karakterin verdigi tepkiler-
dir. Yazarin karakter icin yaptigi eylem tercihlerini, oyuncunun
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kendi kigisel tercihleriyle degistirme hakk: yoktur. Her oyuncy,
farkh kogullarda farkh tepkiler verebilir. Ornegin, Hamlet'i oyna-
yan oyuncu, babasim Sldtiren amcast Kral Claudius'u yalniz bagt-
na dua ederken buldugu - fakat éldiirmekten vazgectigi — sahne
i¢in, “Eger Hamlet'in yerinde olsaydim ne yapardim?” sorusuna,
“Claudius’u élditriirdtim,” diye cevap verebilir. Oysa oyuncunun
degil, karakterin cevab gecerlidir. Stanislavski’nin sihirli eger for-
miilasyonu, oyuncunun sihirli eger sorusuna verdigi cevabm, ka-
rakterle ayni oldugu durumlarda iglevseldir. Oyuncunun sihirli
eger sorusunda verdigi cevabin, karakterin eylemiyle ayn: olmadi-
g1 durumlarda ise oyuncy, Vakthangov'un sihirli eger formiilasyo-
nunu kullanarak, oynadig karakterin eylemierini igsel olarak hak-
lilagtirmah, bunlara dair kendi kisisel motivasyonlarini yaratmak
suretiyle bu eylemieri kendi eylemleri haline getirmelidir.

Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun, kendi-
ni oynadif1 karakterin yerine koyarak, karakterin eylemlerini be-
lirlemesine dayali bu teknik {izerinde, Stanislavski'nin 6grencisi
Evgeni Vakhtangov'un yapisal bir degisiklik yaptig: goriiimekte-
dir. Sihirli eger tekniginin Stanislavski versiyonunda (“Eger ben
bu durumda olsaydim ne yapardim?”), sabit unsur oyundaki ko-
sul, degisken unsur oyuncunun bu kogulda yapmayi tercih ettigi
eylemken; Vakhtangov'un sihitli eger versiyonunda ise (“Eger ben
bu eylemi yapacak olsaydim, bunu hangi durumda yapardim?)
sabit unsur karakterin eylemi, degisken unstr oyuncunun bu ey-
lemi gerceklegtirmek igin buldugu kigisel koguldur. Oyuncy, bura-
da, transfer teknigini kullanarak, bu kigisel kogulu, oyunun kosu-
luyla yer degistirir. Buna gore, Vakhtangov'un, sihirli eger teknigi-
nin Stanislavski’nin Sistem’de ortaya koydugu bi¢imini, sihirli
egeri transfer teknigi ile sentezleyerek yapisal olarak degigtivdigi
s@ylenebilir. Vakhtangov'un sihirli eger formiilasyonu, digtan ige
oyunculuk yéntemi olan fiziksel eylemler yéntemine getirilen en
onemli yeniliklerden biridir. Metot Oyunculugu’nun, sihirli eger
tekniginin hem Stanislavski, hem de Vakhtangov versiyonlarim
kullandig; fakat teknigin bu iki versiyonuna da herhangi bir yeni-
lik getirmedigi goriilmektedir. Bu baglamda, Metot Oyunculu-
gu’'nun, sihirli eger teknigini degistirdigi veya gelistirdigi soylene-
mez.
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4.2, GEREKCELENDIRME

Oyuncunun gergeklegtirdigi her eylemin haklt bir i¢ nedeni ol-
malidin 136 Oyuncy, gergeklestirdigi eylemlerin gerekliligine inan-
dig1 zaman, eylemler organik hale gelir.’¥” Bunun igin oyuncy,
tiim eylemlerini gerekgelendirmelidir. Gerekgelendirme, oyuncu-
nun gerceklegtirdigi eylemlere inanmasin: saglar’® Josif Rapo-
port (Sistem), Vsevolod Meyerhold ve Stella Adler de, oyuncunun,
karakterin tiim eylemlerini gerekgelendirmesi gerektigini ileri sti-
rer.19 Gerekgelendirme, oyuncunun gergeklestirdigi her eyleme
bir neden yaratmasidir. Yaptigi her eyleme bir neden bulmak,
oyuncunun eylemlerinin sahici ohmasint saglar. “Gerekge yaratma
gercekleri birer deneyime déniigtiiriir.”160 Eylemlerini gerekgelen-
diren oyuncu, gostermecilikten kaginmig oluy, akst halde, rol yap-
maktan kendini kurtaramaz. Edward Easty, gerekgelendirmenin,
gercegi aramak anlamina geldigini belirtir.16! losif Rapoport'a go-
re, gerckcelendirme, sahnede gergeklegen her seyin temel kural-
dir:162 Kisinin titm davranglari igin her zaman kendine gre hakl
bir gerekgesi bulunur; oyuncu da, oynacdig karakterin tiim davra-
niglarint rasyonalize etmeli — gerekgelendirmelidir. 163

Gerekgelendirme, oyuncunun isinin yaratici tarafidir16t Oyun-
cunun gerekge olarak yarattig sey onu heyecanlandirmali, hare-
kete gecirmeli, eylem ve duyguyu yagamasina yarcimet olmalichr,
Yaratici gerekgeler, eyleme kigkirtict unsurlar katarak oyuncunun
duygularin etkiler. Her gerekge, oyuncunun imgeleminden gege-
rek daha kigisel ve 6znel bir hal almalicdir.165 Oyuncu yaptigs tim
eylemlere “Neden?” sorusunu sorarak yaptig: gerekcelendirmey-
le, eylemlerini kigisellestirmig, oyun yazarmm ana hatlartyla sun-
dugu gercevenin iginde kalarak, oyunu kendi yazmis gibi olacak-
tir, 166

Oyunculugun temel tnermesi, gercek olmayan kogullar tizeri-
ne gerceklik atamaktir; bu nedenle de, oyuncu, gerceklegtirdigi ~
sozel ve fiziksel - titm eylemler igin uygun gerekgeler yaratmal ve
bu gerekgeleri, birer gergeklik olarak gerceklestirdigi eylemlere -
atamalidn.167

Evgeni Vakhtangov'a gore, oyuncunun eylemlerine buldugu
gerekcelerin, oyunun veya karakterin kogullariyla iligkili olmas:
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gerekli degildir. 168 Gerekgelerin etkinligi ve kullamghligy, oyuncu-
yu tahrik etme ve oyuncunun duygulanint harekete gegirme nite-
ligiyle dogru orantihdir. Yaratilan gerekgeler, ne kadar sagma veya
oyunla ne kadar ilgisiz olursa olsun, oyuncuyu daha inandiricy,
somut, giiglii, kigisel ve dzel bir gerceklik hissine yoneltebilir. Bu
anlayigla yaratilan gerekeeler, oyuncunun kigisel sirn ve 6zel se-
¢imleridir. 162

Oyuncuy, karakterin tiim eylemlerini “herhangi bir gekilde” ge-
rekgelendirebilir1”® Onemli olan gerekgelendirmedir, gerekgenin
ne oldugu degil. Oyuncu eylemleri gerekgelendirirken, oyunla
higbir ilgisi bulunmayan, oyun metninden tamamen bagimsiz, fa-
kat oyundaki eylem igin uygun bir gerekge olugturabilecek nitelik-
te imgesel kogullar yaratabilir ve bunlar oyuna transfer edebilir
Ornegin, oyuncunun sahneye ¢ok biiyiik bir telagla girmesi gere-
kiyorsa, oyuncu bu eylemi gerekgelendirmek igin, ¢ok énemki bir
toplantiya geg kaldigim imgeleyebilir (oyun metninde toplanti ve-
ya geg kalmak gibi bir kogulun bulunmasina gerek yoktur).}”!

Sekil 9
Gerekgelendirme

Oyundakikogul < X — Karakterin eylemi

Oyuncunun kisisel kosuly <

Eylemleri gerekgelerle destekleyip kuvvetlendirmek, oyuncu
tizerindeki gereksiz baskiy1 yok eder ve inandirici olmayan duy-
gulan ortadan kaldrir. 172

Oyuncu sahneye girmeden énce, oyunun koguilarina neden
dahil olduguna dair bir gerekce bulmahdim. Oyuncu, gerekgesini
sadece dtigiinmemeli, onu sahneye girig eylemleriyle fiziksellegtir-
melidiy, 173

Michael Chekhov, oyuncunun, oynadig: karakterin eylemlerini
zihnen gerekgelendirmesi fikrine karst gtknustiz. Chekhov’a gére,
eylemler zihnen degil, psikolojik olarak gerekgelendirilmelidir. Bu
nedeunle, oyuncuy, eylemler hakkinda diigtinmemeli, eylemlerin ne-
denlerini anlamaya ¢alismamaly, kendine “Neden ben [oynadigim
karakter] bunu yapiyorum?” diye sormamaly, eylemleri zihnen ge-
rekgelendirmeye ¢alismamalidir, Sadece eylemleri gerceklestirme-
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lidir, yani sadece yapmalidir. Gerekiyorsa birden fazla kez yapma-
hidir. Bu gekilde, oyuncunun, psikolojik olarak o eylemin yapilabi-
lirligine olan inanci artacak; oyuncu, eylemi yeni bir bakig agistyla
degerlendirecek ve deneyimleyecektir. Eylemi psikolojik olarak
gerekcelendiren oyuncu, bdylece eylemi sahici ve sanatsal bir bi-
cimde gergeklestirebilecektir 174

Gerekgelendirme, oyuncuyu oyundan ve oyunun kendi igsel
mantigmdan gikarir ve onu kigisel, 6zel bir alana yénlendirir. Ka-
rakterin duygusal gercekligini aramak yerine, oyuncu, kendisinde
istenen duygulart harekete gegiren her tiirlit yedek gergekligi kul-
lanabilir. Bu tiir bir gercekligin, karakterin veya sahnenin gercek-
leriyle bir iligkisi bulunmasi gerekmexz. Gerekgelendirmede kulla-
nilan yedek gergekligin, oyuncunun, karakterin duygularina esde-
ger duygularimu harekete gegirmesi ve oyuncuyu uygun fiziksel
ifadeye yonlendirmesi gerekli ve yeterli sarttir. Ornek olarak,
Hamlet'in “Olmak ya da olmamak” tiradint oynayan oyuncuy,
Hamlet'in intihar etmek ve kurtulmak / yasamaya, miicadele et-
meye ve act gekmeye devam etmek arasmdaki celigkisini, kendisi
icin ayni 8nem derecesi ve yogunlukta bagka bir kigisel geligkiyi
kullanarak gerekeelendirebilir. Oyuncu, gerekge olarak, kendisi
icin diistik yogunluk ve 8nem derecesinde bir kigisel ¢eligkiyi kul-
landiginda, oyuncu Hamlet'in duygularina egdeger bir duygula-
nim igine girmeyebilir ve bu nedenle bu diisiik yogunluklu duygu
oyuncuyu Hamlet'in ruh haline uygun ruh haline ve bu ruh hali-
ne uygun fiziksel ifadeye ydnlendiremeyebilir. Gerekgeler, oyun-
cuyu karaktere ve sahneye uygun bir psiko-fiziksel eyleme yonel-
tecek gekilde segilmelidir.

Transfer tekniginde, oyuncu, oynadig karakterin duygularmi
kendi iginde harekete gegirmek icin, oyunun kogullarmi kigisel ve-
ya imgesel kogullarla yer degistirir. Gerekgelendirme tekniginde
jse, oyuncuy, oynadigi karakterin eylemlerini, belli igsel nedenlerle
haklilagtirmak igin oyunun kogullarin kisisel veya imgesel kogul-
larla yer degistirit. Iki teknigin ortak ozelligi, istenen sonuca
(transferde belli bir duyguyu harekete gecirme ~ gerekgelendirme-
de belli bir eylemi haklifagtirma) ulagmak i¢in, oyuncunun, oyu-
nun kosullari kisisel veya imgesel kosullarla yer degigtirmesidir.
Buna gore, gerekgelendirme, igten diga bir oyunculuk teknigi olan
transfer tekniginin digtan ice oyunculuga uygulanmasi olarak de-
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gerlendirilebilir.

Oyuncunun, oynadifi karakterin eylemlerine oyunla iligkisi ol-
mayan kigisel motivasyonlar yaratmasma dayali bu teknik, Stanis-
lavski Sistemi’'nde yer almayan bir tekniktir. Stanislavski, Sis-
tem’de, oyuncunun, gergeklestirdigi her eylem igin, oyunun ko-
sullariyla iligkili hakl bir i¢ nedeni olmast gerektigini sdylemistir;
Vakhtangov ise, oyuncunun, gergeklegtirdigi eylemleri, oyunun
kosullariyla ilgisi olmayan imgesel kogullar yaratarak gerekcelen-
dirmek suretiyle hakli bir igsel nedene kavusturmasim dnererek,
yent bir teknik olusturmustur. Gerekgelendirme teknigi, Stanis-
lavski'nin Sistem’de ortaya koydugu fiziksel eylemler yontemine
getirilen en 6nemli yeniliklerden biridir. Stanislavski‘nin Ogrenci-
lerinden Evgeni Vakhtangov'un, gerekgelendirme teknigiyle, Sta-
nislavski Sistemi'nden bagimsiz, yeni bir teknik ortaya koydugu
ve digtan ice oyunculuk ydntemini bu teknikle geligtirdigi soyle-
nebilir. Gerekgelendirme tekniginin, daha sonra Metot Oyunculu-
gu'nda da kullanildhg, fakat Metot'un teknige herhangi bir yeni-
lik getirmedigi goriillmektedir. Bu baglamda, Metot Oyunculu-
gu'nun, gerekcelendirme teknigini degigtirdigi veya gelistirdigi
stylenemez.

4.3. AMAC

Amag, ayn1 zamanda “Istek”, “Yénelim”, “Niyet”, “Thtiya¢”
olarak da adlandiriinusg bir tekniktir.

Stanislavski'ye gire, eylem, yalmzca fiziksel bir aktivite degil,
belli bir amaca ulagma dogrultusunda gerceklestirilen etkinliktir
(6rnegin, kogmak bir aktivitedir; fakat gec kalinan bir yere yetige-
bilme amaciyla kogmak bir eylemdir). Dolayisiyla amacg, digsal ey-
lemle, i¢sel istek ve itkileri birbirine bagilar, igsel istek ve itkilerin
fiziksellegerek eyleme dokiilmesini sagladig: gibi, fiziksel eylemle-
rin altindaki igsel gerekgeleri ortaya gikararak fiziksel eylemleri
hakllagtirir. Bir amaca sahip olmak, en karmagik (psikolojik) ey-
lemle en basit (fiziksel) eylemi birbirine baglar.175

Eylem, amagh bir hareket, bir amaca ulasma dogrultusunda
gergeklestirilen bir etkinliktiv. Amacsiz bir hareket, fizikse} eylem
sayilamaz. Jerzy Grotowski goyle der:
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“Bir an nce anlamarmz gereken, fiziksel eylemlerin ne olmadigi-
dir. Ormnegin, onlar etkinlik degildir. Etkinlikler su anlamdadir: Yer
silmek, bulasiklar yikamak, pipo igmek. Bunlar fiziksel eylemler
degildir, bunlar etkinliklerdir. ... Ama bir ctkinlik fiziksel cyleme
dontigebilir, Ornegin siz bana ... gok rahatsiz edici bir soru soru-
yorsunuz; boylece, siz bu soruyu soruyorsunuz ve ben zaman ka-
zanmak i¢in oyalansyorum. Sonra pipomu hazirtamaya bagtiyo-
ram. Etkinkigim gimdi bir fiziksel eylem olmugtur; ¢linkii o benim
silahim olmustur: ‘Evet, aslinda gok megguliim; pipomu hazila-
maly, temizlemeli ve yakmaliyim. Size ondan sonra yanit vercce-
gim...’ ... Fiziksel eylemicrle harcketleri karistirmak gok kolay-
dir. Kapiya dogru yiiriiyorsam, bu bir eylem degil, harckettir. Oy-
sa ‘salakca sorularimze’ giindeme getirmek, sizi konferans) sona
erdirmekle tehdit etmek ilizere kaptya dogiru yiirtirsem yalnizea bir
hareket deil, bir kiigiik fiziksel eylemier diingiisii ortaya gikacak-
tir. ... kapiya dogru yiiriitken, hild, tehdidimin ise yarayip yara-
madigin anlamaya yonelik birtakim ‘dlgtip tartma bakislar’ ati-
yor olacagim (ya da kulak verecegim). Béylelikle bu bir yiiriime
hareketi depil, yiiriime gergegi gevresinde daha karmagtk bir sey
olacakuir. Birgok yénetmenin ve oyuncunun yanilgisi, hareket ha-
ti iginde kendiliginden beliren tiim kiigtik eylemler dongiisti (ey-
lemier, tepkiler, temas noktalart) yerine harcketi sabitlemektir.”176

Stanislavski'ye gore, sahnede amagsiz hicbir harekete yer yok-
tur. Gergek yagamda da, her eylemin altinda, o eyleme neden olan
bir amac vardir. “Ne yapryorum?” sorusunu, “Neden bunu yapi-
yorum?” sorusu olmadan diigtinmek miimkiin degildir’77 Oyun-
cu, eylemi, eylemin hatirt igin degil, her zaman bir amaca gbre ger-
ceklestirmelidir.78 Amag, oyuncunun gerceklestirdigi eylemin sa-
hiciligine inanmasim saglayan unsurdur. Oyuncunun yapmasi ge-
reken, oynadif karakterin her sahnedeki amacnm bulmakdir;
oyuncu bunun igin her sahnede, “Ne istiyorum?” sorusunu sor-
malidir, Oynadigi karakterin amacim bilen oyuncunun iginde, ka-
rakterin duygularina egdeger duygular uyamr.1? Karakterin ey-
lemlerinin ardindaki manti1 anlamak, oyuncuyu karakterin ig
diinyasina gotiiriir.160

Fizikse! eylem, amagh bir fiziksel harekettir ve yahuzca amagh
hareket oyuncunun duygularim harekete gegirir. Yalnizca “kog-
mak”, kiside korku duygusunun olugmasina neden olmaz; fakat
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“bir saldrgandan kagmak igin kogmak” korku duygusunu da be-
raberinde getirir.188 Bu 8rnekte kosmak, bir fizikse] harekettir, fa-
kat “bir saldirgandan kagmak igin kogmak”, bir fiziksel eylemdir.
Oyuncu sahnede sahici eylemler gerceklestirebilmek icin, oynadi-
g1 karakterin amacma ulagmak igin ¢aba giistermelidir. 182

Yagamda amagsiz eylem — davranis olmadifindan, oyuncunun
da titm eylemlerinin birer amaci olmalidir; aksi halde oyuncunun
davrangi, insani davrams olma Ozelligini kaybeder.183 Amag, tiim
eylemler icin 6nsel bir olguduz, amag eylemden énce gelir ve eyle-
mi dogurur. Bir yerde uyuyan bir kiginin bile, uyumak niyetiyle
oraya gelmis olmasi nedeniyle, bir amact vardur. 184 Yagam, kesinti-
siz bir amaglar ve bu amaglara erigme gabasi dizisidir.}$5 Psikolog
Charles Carver ve Psikolog Michael Scheier’e gore de, insan yaga-
m, amaglar tespit etmeye ve davranig bigimini bu amaclara uya-
cak gekilde ayarlamaya dayal siirekli bir iglemdir. 166 Her eylemin
arkasinda belli bir amag yatar. Buna gére, kisi bir kalemin ucuny,
yalnizea kalemin ucunut agmig olmak igin degil; bir mektup yaz-
mak igin, bir resim cizmek i¢in vs. agar. Eylemin arkasinda yatan
bir amag olduguna gére, bir diigiince var demektir; ve eger diigtin-
ce varsa duygu da vardir. Eylem, diigiince, duygu ve amaglt hare-
ketlerin bilegimiclir.187

Oyuncunun sahnede, oynadigi karakterin amaglariyla aym
amaglara sahip olmasi gerekir. Oyuncunun sahnedeki eylemlerini
belirleyen, pesinden kostugu amag ve isteklerdir. Bu isteklerin
kargilanmasi, sahnesel eylemi ortaya ¢ikarir. Oyuncunun bir eyle-
mi “nasil” gerceklegtirecegi, o eylemi “neden” gerceklestirdigine
bagh olarak, istemsiz bir gekilde belirlenir. Bu nedenle, oyuncu, bir
eylemi “nasil” gerceklegtirmesi gerektigini diistinmemel, plania-
mamalidir; s6z konusu eylemi “neden” gerceklestirdigine konsan-
tre olmalidur. Eylemin gergeklegtirilme bigimi, eylemin kendisini
belirleyen “Ne yapiyorum?” ve eylemin amacini belirleyen “Ne-
den yapiyorum?” sorularimin sonucu olarak kendiliinden ortaya
¢tkar188 Stanislavski de, oyuncunun bir eylemi “nasil” gercekles-
tirecegini diiglinmemesi gerektigini, “nasil”in kendiliginden, bi-
lingalt1 kaynakl olarak ortaya cikacagin belirtir, 189

Ttim eylemlerin temelinde istek ve arzunun yatar, Eylemin do-
gasl, istekler tarafindan belirlenir. % [stek, eylemin nedenidir®! ve
kisi eylemlerini, amaclarina ulagmak, isteklerini elde etmek, arzu-
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larim tatmin etmek dogrultusuna yénlendirir. Kisi isteklerini elde
ettiginde olumlu, edemedigindeyse olumsuz duygular kendiligin-
den ortaya gikar. Kiginin isteklerini elde etmek dogrultusuna yon-
lendirdigi eylemler, sonucun olumlu veya olumsuz olma ihtimali-
ne dair umut ve korku duygularint de beraberinde getirir. Biitiin
duygular, tatmin edilmis ya da tatmin edilmemis isteklerin ve bu
istekler dogruitusunda gerceklegtirilmis eylemlerin sonucudur.%?

Oyuncu bir eylemi neden yapmak istedigini bilmek zorunda-
dir. Bir eylemi yapmak istemenin nedenini bilmek, oyuncunun
duygularini kendiliginden harekete gegirir.1

Her insanin, her zaman bir istegi, bir amaci vardir, Bu amaclar,
insanin tim eylem, tavir ve stzlerini yénetir ve yonlendirir. Oyna-
dig1 karakterin amaci bilen oyuncu, bu amaca ulagma istegi dog-
rultusunda oynar, sézlerini bu dogrultuda sdyler, eylemlerini bu
dogrultuda gerceklegtirir. Bdylesi bir yonelim, oyuncunun oyunu-
nu mantiklt bir diizleme oturtur ve oyuna giighi bir omurga sag-
tar. Bilingli bir amag, provalar sirasinda gitgide bilingaltina tilir ve
oyuncunun sahnedeki tavirlarini etkiler.19

Oyuncu, karakterin eylemlerini imgeleminde canlandirmall,
onu izlemeli ve bu imgesel gézlem sirasinda bu eylemlerin altinda
yatan amaglari tahmin etmeye ¢ahgmahdm.19

Lee Strasberg, karakterin eylemini belirleyen unsurun, karakte-
rin niyeti oldugunu sdyler.’% Uta Hagen da, kiginin eylemlerinin,
her seyden ¢ok, kiginin istekleri ve beklentileri tarafindan y&netil-
digini belirtir1? Eylemler, istekler ve ihtiyaglarla, isteklerin ger-
ceklegecegi yoniindeki beklenti ve umutlarla kigkirtilmalidir.1%8
Oyuncy, kiginin gelecegi bilemese de her an gelecege dair beklen-
ti iginde oldugunu unutmamaly; provalarda eylemlerini segerken
ve test ederken, bu eylemlerin sonuglarina dair beklentiterini géz
dniinde bulundurmahdr.

Karakter, her durumda bir geyden yana ve bir seye kagidir. Bu
taraf olma durumu, karakterin bir ist efit old ugu anlamma gdir. Ts-
tek, karakterin ana yonelimini, yani amacint olugt urur. Amag da,
oyuncuyu oyunun diinyasina stiriikleyen, yol gsterici giigtiir. Bu
nedenle, oyuncy, oyunu deferdendivirken, karakterin diinyadan,
mesteZindm ve hayatindaki insanlardan ne istedigini aragtirmal1-
dir.199

Hayatta kalma iggiidiisii, kigiyi amag odakli hale getirir. Duy-
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gulat, yalmzca kiginin amaclarina ulagmasinin veya ulagamamas:-
nin sonucu olarak ortaya ¢ikar200

Bir eylemin oyuncunun duygularini uyandirabilmesi icin, ilgi
cekici psikolojik bir temeli olmahdir.20t Amag, eylemin psikolojik
temelidir. Amag, oyuncu igin kigisel olarak ilgi ¢ekici oldugu 6l¢it-
de, oyuncunun duygularini harekete gegirebilir. Oyuncu kendini
kigkirtict bir amaca tiimiiyle kaptirip, tutku ile o amaca ulagmay:
istedifi zaman, bilingaltindan gelen esinle hareket etmeye bag-
lar202 gsel olarak iyi temellendirilmis bir amag, oyuncuyu roliine
yaklagtiran, oyuncuyu dogal olarak oynamaya iten unsurdur203
Oyuncunun i¢ yaraticr davranginin giicii ve dayanma stiresi, dog-
rudan dogruya, amacinin biiy ikligiine ve 6nemine baglidir.
Oyuncunun ig yaraticr davramginin saglam ve dogru olmas da,
amacin netligi ve agik segikligi ile dogru orantihdir.204

Michael Chekhov da, amaglarin oyuncu igin ilgi gekici, etkile-
yici olmast, oyuncunun, karakterin amaclarim gerceklegtirmek
igin giiclii bir istek duymass gerektigini ileri stirmiistiit. Amaclar,
oyuncunun zihnen degil, tiim benligiyle kavrayacag nitelikte ol-
malidir25 Zihnen kavranan amaglar yapay, tasarlannug, zayif ve
yarulticidir.

Grotowski'ye gore, oyunculugun ana vurgusu, eylemlere uza-
nan itkilerdir; kisi bir ey yapmay1 amagladiginda, iginde, disa yo-
neltilmig dogru bir gerilim vardu; itkiler bu dogru gerilimle bag-
lantiidir. Oyuncu da, amaglarim giiglendirerek, eylemin igindeki
itkileri uyarip gii¢lendirmis olur.206

Stella Adler de, amaglarmn oyuncu igin ilgi gekici ve gliclit olma-
st gerektigi gortsiindedir. Amag, eyleme gii¢ veren unsurdur;
amaci giiglli olmayan eylem zayif bir eylemdir. “Canim bir sey ic-
mek istiyor,” zayif bir amacin; “Canim kahve igmek istiyoy” ise
gliclit bir amacin ifadesidir. Ayni sekilde, “Ben gidiyorum,” zayif;
“Ben bu oday! terk ediyorum,” gii¢liidiir, “Bir yerlere gitmek isti~
yorum,” zayif, “Parka gidip dolagmak istiyorum,” giigltidiir.207

Dogru secilen bir amag, oyuncunun sadece duygularint uyat-
makla kalmaz; ayni zamanda eyleme ge¢me istegini uyandirarak,
oyuncunun karakterin eylemlerini belirlemesini saglar.

Amaglar, oyuncu igin Snemli olacak gekilde2%8 ve edilgen-pasif
degil, etken-aktif olacak bicimde segilmelidir. Hamlet'te oyuncula-
rmn krala bir gdsteri sunduklart sahnede, Ophelia’nin amaci, Ham-
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let tarafindan “agagilanmak” degil, “duygularim kontrol etmek,
yikilmamak” olmalidir. Boylece, Ophelia Hamlet'in kargisinda pa-
sif biri degil, saray halkimn éniinde Hamlet'in kiiglik diigliriicii
cabalarina aktif bir bicimde karg koyan biri haline gelecektir. Op-
helia ve Hamlet'in amaglari, birbirini tamamlamaktan ziyade bir-
biriyle gatigmaktadir, Secilen aktif amaglar, oyuncuyu fiziksel ey-
lemlere, pasif amaglardan daha kolay bir bigimde tagir20

Metot Oyunculugu, amag teknigini transfer teknigiyle sentez-
ler: Oyuncu, sectigi amacmn duygulariu uyarmada yeteri kadar et-
kili olmadigini anladiginda, bu amaci uyaric gicit daha fazla olan
bagka bir amagla degistirmelidir. Ornegin, amag, “onun bunu soy-
lemesine engel olmak” ise, bunun yerine, “eger bunu sdylerse
onun dilini koparmak” getirilebilir. Amacin ifadesinde yapilacak
boyle bir degisiklik, oyuncunun amaca dair algisini gliglendirir ve
istenen duygular: daha kolay bir bigimde harekete gegirmesine
yardim eder21® Oyuncu, oynadigi karakterin bir geyi “istedigini”
degil; o gey igin “can athgi”, o seyi “siddetle arzuladigint”, o ge-
ye “iginin gittigini” diigtinmeli ve karakterin amaglarin bu sekil-
de benimsemelidir. Bu algilama bigimi, oyuncunun, karakterin
amaglarina sevk, cogkunluk ve heves duymasini saglar; boylece
karakterin amagclari oyuncuyu heyecanlandirarak, tahrik eder ve
oyuncunun duygulari harekete gegirir21!

Oyuncu amaglarmi belirferken, bencil tercihler yapmalidir. Ki-
si, yaptigs her eylemi esasen kendi igin yapar. Buna gore, “Seni
mutlu etmek istiyorum,” bencil bir amag degildir; bunun yerine,
“Beni daha ¢ok sevmen igin seni mutlu etmek istiyorum,” tercih
edilmelidir. Bencil amaglar, bagar1 umuduna duyulan heyecam
icerdigi gibi, bagarisizhik riskine duyulan korkuyu da icerdigin-
den, oyuncu igin daha ilgi ¢ekici ve oyuncunun duygularins daha
iyl uyaran amaglardir2?

Drama, amaclarm catismasindan dogar. Her eylemin gergek-
lestirilme siireci icinde, o eylemin yapilmasina engel tegkil eden
bir faktsr buluntr. “Ne istiyorum?” sorusuna bagl olarak, “Bu is-
tegime ulagmama engel olan nedir?” sorusu sorulabilir. Bu yolla
engelleri saptamak ve istesinden gelmek, fiziksel eylemlerin icra-
sina konsantrasyon, canlihik ve sahicilik katan bir unsurdur.2!3

Eylemlerin dogru icrasi igin, eylemler, amaglara ulagma yolun-
daki engelleri asma dogrultusunda olmahdir. Engellerin {istesin-
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den gelme miicadelesinin sonucunda, oyuncunun duygular: uya-
rilmig olur. 86z konusu engeller, fiziksel olabilecegi gibi, psikolo-
jik de olabilir2* Oyuncunun, oynadsg karakterin karsilagtigi so-
runia - engelle ilgilenmesi, duygularimi harekete gecirir215

Oyuncu, “Isteklerime ulagmanm engelleyen kim veya ne?” so-
rusunu sorarak, oynadigi karakterin amaglarinin karsisinda duran
engelleri saptamahidir, Karakterin istek ve ihtiyaglari, éniine ¢ikan
engelleri agma arzusunu giiglendirerek oyuncunun duygularin
uyarir. Oyuncunun, karakterinin beklentilerinin gerceklesmesine
engel olan geyleri ditslinmesi, onu bu engellerin {istesinden gele-
rek karakterin ihtiyaglarin kargilamasi igin gereken fiziksel eylem-
lere gotiiriin216

Engeller, oyunun verili kogullarina uygun olacak sekilde secil-
melidir. Oyuncu her zaman bir engel bulabilir. Ornek olarak, hic-
bir engelin olmadig1 ve karakterin biitiin isteklerine ulagtigs bir -
durumda bile, karakter sevingten havaya sigradiginda, yer ¢ekimi
bir engeldir ve oyuncu mutluluktan havaya sigrama eylemini ger-
ceklegtirirken yer cekimini yenmeyi amaglamahdir.217

Engeller, amaglara direng géstermek suretiyle, amaclarn bu di-
renci kirmak igin gli¢ ve yogunluk kazanmasi saglar. Engeller,
igsel ya da digsal olabilir. Metot Oyunculugu’na gére, oyuncy,
amaclarini gliclendirmek igin, engelleti de giiclendirmeli; karakte-
rin engellerini, bu engellerle benzegen, kendi hayatindaki engel-
lerden yapacag1 transferlerle kigisellestirmelidir 28

Amadar, isimlerle degil, fiillede ifade edilmelidir. Ciinkii
amag, psikolojik eylemle fiziksel eylemi birbirine baglayan képrii-
diir ve ancak eylemlere déniik oldugu &lgiide oyuncunun duygu-
larint harekete gegirit. Amaa fiillerle nitelendirerek algilamak,
oyuncuyu eyleme iter; zira fiil bir eylem kelimesidir. Amag, bir im-
ge ya da ruhsal durum olarak algilanmamalidir. Bunlar, yalnizca
eylemin goriiniir sonuglaridir. Bu sonuglara neden olmak, sahne-
de insan davranigini yeniden yaratmak, eylemlere yol agmak icin,
amaclar fiil mastarlaniyla ifade edilmelidir.

Oyun metninde, karakterin eylemleri ve sézleri ortaya kon-
mustur. Amaglarsa, oyuncunun, karakterin eylemlerinin psikolo-
jik nedenlerini yorumlamast sonucu ortaya grkar, Oynadigi karak-
terin amaglarint gergeklestirmek isteyen oyuncuy, eylemi digaridan
gozlemleyen biri olmaktan gikip, 0 eylemin bir parcas: haline ge-
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lir. “Ben ...mak istiyorum,” seklinde belirlenen bir amag, oyuncu-
nun, karakterin sozlerini nasil sdyleyecegini, eylemlerini nasil ger-
ceklestirecegini, jest ve mimiklerinin nasil olacagini kendiliginden
belirler. Bu nedenle amag, oyuncu ile rolit birbirine yaklagtiran bir
unsurdur.

Amaglar, gerceklestirilebilir, yapilabilir eylemlerle, “... -mek /
-mak istiyorum,” geklinde kurulan, istek belirten ctimlelerle ifade-
Jendirilmelidir. Buna gore, “Bagart istiyorum,” yanhs, “Bagarili ol-
mak istiyorum,” ise dogru bir amag tarumi olacaktir. Oyuncy,
amaglar! tanumlarken duygular kullanmamalidir (“Sevmek isti-
yorum,” veya “Uzgiin hissetmek istiyorum” gibi) ¢linkit duygu-
lat, hisler “yapitamaz”. Duygular, amaglara eglik eder, fakat kendi-
leri bir amaca doniigtiiritlemez.220

Jan Dark’1 oynayan oyuncu, milliyetcilik ve din kavramlarmna
kendini uzak hissediyorsa, Jan Dark’in “Tanrr’'ya hizmet etmek
icin (ilkesini kurtarma” amacini, “sanata hizmet etmek igin tiyat-
royu kurtarma” amacina déniigtiirerek — amact belitleyen fiilleri
sabit tutup (hizmet etmek ve kurtarmak), kosullart degistirerek
(Tann: ve iilke yerine sanat ve tiyatro) - kendisi igin inanabilecegi
ve dzdeslegebilecegi, denk giigte ve etkide paralel bir amag yarat-
mus olur. Medea'y1 oynayan oyuncuda, thanete ugramak, intikam
alma istefi uyandirmiyorsa, oyuncu Medea’mn amacini tamimla-
yan “intikam almak” fiilini sabit tutup, kogullarda yer degigtirme-
ye giderek, kendisinde intikam alma isteg} uyandiran bagka bir
kosulu transfer edebilir. Béylece oyuncuy, kendisini aynt amaca go-
titren ve kendisinde ayni duygulan harekete gegiren, farkls kigisel
kosullar yaratrmg olur. Onembi olan, transfer edilen bu yeni kogul-
larm, oyuncuyu tahrik ederek, onu karakterle ayn amaca stiriikle-
yecek, denk giigte ve etkide kosullar olmasidir.221

Oyuncu, oynadig: karakterin amaglarinn yerine, kendisi igin
daha etkili olan amaglar transfer edebilir. Oyuncu, gereken duy-
guyu harekete gegirmek igin, oyunun kogullaryla higbir iligkisi ol-
mayan, karakterin amacindan tamamen bagimsiz kigisel amaglar
belirleyebilir. Ornegin, oyuncunun eylemi sahnede bir agag biv
yukant yitriimek ve babasinin dltimtiniin delindi almay: diigtinmek
ise, oyuncu bu eylemi gerceklegtirmek igin oyunun kogullariyla il-
gisi olmayan bir amag bulabilir ve eylemi, sahne zemininde zayif
bir tahta bulup sahneden agag dilgmek ve tiyatronun yonetimini
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dava etmek amaciyla gergeklegtirebilir. Oyuncunun, oynadif1 ka-
rakterin amaglarinda yapacagt transfer seyirci tarafindan algtlan-
maz.222

Vsevolod Meyerhold, oyuncunun, oynadif karakterin amacin
diigiinmesi gerektigi fikrine kargi gtkmugtir. Oyuncu, yalmzea amin
fiziksel ¢oziimiine odaklanmal, gerekli fiziksel bicimi ger¢ekles-
tirmelidir. Zira Meyerhold, oyuncunun durumuny, oyun oynayan
cocuklarin durumuna benzetmistir, Cocuk igin oyun “gercek”tir;
eylemi ve eyleme ait hareketleri igerir. Cocuk, eylemlerin altinda
yatan “amaglar: diigtindiigii” taktirde degil, ancak eylemlere ait
“hareketleri yaptig1” taktirde oyuna ait duygulart hissedebilin223

4.3.1. Ustiin Amac

Stanislavski igin tiyatronun éncelikli gérevi, oyun yazarma hiz-
met etmek; onun diis{incesini, oyunu yazmasina neden olan ana
fikri seyirciye iletmektir. Bu ana fikri ya da Stanistavski‘nin adlan-
dirdifs sekliyle “listiin amact” seyirciye tagimak, Sistem’in hareket
nokiasidir. Stanislavski igin, tistiin amag, yazan yazmaya yénel-
ten, oyuncuyu da oynatan esin kaynagi, oyuncunun yasamumn ve
roltiniin asil dayanagidir. Ustiin amaca ulagma dogrultusunda
gergeklegtirilen eylemler, oyuncunun bilingaltint agiga grkar. 224

Stanislavski, iistiin amag kavramin olugtururken, Gogol’tin
oyunculuk konusundaki diigiincelerinden yarartandig stylenebi-
lir22%5 Gogol géyle der:

“Bir oyuncu ... oynadips karakterin temel Ugrasini, yasaniasiin
temeli olan ig ugragim, diistincelerinin ditzenini, kafasimdan hig
ayrilmayan burguyu anlamalt. iste bunu anladiktan sonra oyuncu
kendisini onunla doldurmali, Oyle ki, oynadifs karakterin diigtin-
celeri, egilimleri, kendi diisiince ve cgilimleri olsun; oyun oyna-
mirken de bunlarin higbiri aklindan grkmasin, Kiigiik ayrintilarla
uzun boylu ugrasmasinm geregi yoktur. Oyuncu, oynadif kiginin
kafasindaki burguyu kendi kafasindan higbir zaman atmayacak
olursa bu kiigitk ayrintilar kendiliginden ortaya ¢ikar, 226

Ustiin amag, oyuncu igin yaratic1 bir siirecin temel uyaranlarmn-
dan biridir. Karakterin temay1 somut hale getiren eylem mantigim
kontrol eder. Oyuncu i¢in, her eylem ve her amag, iistiin amacla
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iligkili olmahdir. Karakterin tiim amaglar, tek bir tistlin amagta
birlesir, bu yiizden kiiciik amaglar, karakterin asil istegini temsil
eden {istiin amaca hizmet edecek sekilde segilmeli; titm amaglar,
{istiin amaci desteklemelidir.

Ustiin amac, oyuncuyu etkileyecek, peginden slirtikleyecek, ig-
sel mekanizmasim harekete gegirecek derecede dnemli olmahidir.
Oyuncy, Him amaglara oldugu gibi, tistiin amaca da etken bir fiil-
den olusan bir isim vermelidir.2? Ustiin amacin segilip isimlendi-
rilmesi, oyuncunun yaraticih@in etkileyen bir unsurdur.

Stanislavski igin, oyuncuyu bilingaltinin egigine getirerek, bi-
lincaltinda hareketlenmelere neden olan en giicitt unsurlar eyle-
min y6nii olan amag ve tistiin amactir. Blitiin amaglar Uistlin ama-
an yansimasidir ve oyuncu, tistiin amag dogrultusunda ilerledi-
ginde, eylem yoniinii izler, biitiin alt amaclar bilingsizce ¢ziim-
ler228 ve t{iim eylemlerini haklilagtirma olanagina sahip olur.

“Her dnemli amag dikkatinizi yénlendirebilir. ... fakat her Ustiin
amag dofaniz1 yaratici kilp uyarma kapasitesine sahip degildir,
Hamlet’te iistlin amag babasi yiirekten seven ogul ile ahlaksiz
anne arasindaki gatismadir diyelim. Bu bir iistiin amag i¢in yeter-
li degildir. Cuinkii dnemsiz diizeye indirilmis bir diiglinceyle karst
karsiyayiz. Eger Gistiin amacnny, hayatn derin, engin bir kavram-
na dayandirirsam, her sey ok daha bagka olur. Su amaca sahip ol-
dupgumu diigiiniin: Hamlet, sehit diisen babasinin ruhunu kurtar-
mak igin titm saray1 ve igindeki seytanlart yok etmek amaciyla et-
rafindakileri harckete gegirmelidir, Afw bir amag tistlendim. Fakat
bunu yerine getirmeliyim, Babam kurtaracak olan amaca erige-

" memek benim i¢in nasil bir iskencedir bilemezsiniz, Bu yenme is-
tegi ile dolu amact gergeklestirmeyi denerken, mitcadele edecek,
derinden sarsilacak ve dogal olarak diZerlerinden daha giiglii ola-
caksinyz, 22

Michael Chekhov, oyuncunun dogru tistiin amaci bulmast i¢in
bircok kez deneme yapmast ve bu denemelerin sonunda amagla-
rin belli bir (istitn amaci ortaya ¢ikarmasi gerektigi savina kargt
ctknughir. Chekhov'a gére, oyuncu, kiigiik amaglarinm hedefini,
yani karakterin ana ydnelimini anlamak igin, roliin tistlin amact-
nin baglangictan itibaren farkinda olmahdm. Aksi halde oyuncu
amaclart mantikh ve tutarh bir dogrultuya yoneltemez. Bu neden-
le oyuncu, karakterin fistiin amacim bagtan belirlemelidir.
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Chekhov, oyuncunun istiin amact belirlemesi icin, su sorulan
sormasint Snermistir: “Karakter, amacina ulagsaydi, daha sonra ne
yapardi?” veya “Karakter, amacma ulagtrsa, daha sonra ne yapma-
11?” Bu sorulara verilecek olan cevaplar, Chekhov’a gore, karakte-
rin oyun boyunca ne igin savagtigin, yani {istiin amaciun ne oldu-
gunu daha dogru bigimde ortaya cikarir.230

Oyuncu, oynadigt karakterin tistiin amacini bulmak igin, ka-
rakterin diinyayla, meslegiyle, insanlarla iligkisinden ne istedigini
sorgulamalidir. Ustiin amag, karakterin oyundaki iglevine ve oyu-
nun amacina uygun olmalidi.23! Ustiin amag, karakterin en ¢ok is-
tedigi geydir. Oyuncy, “Oynadigim karakter yasamdan ne istiyor?
Esas amaci ne?” diye sorarak {istiin amaci bulabilir,22

Metot Oyunculuguy, tistiin amag teknigini transfer teknigiyle
sentezler: Buna gére, oyuncu, karakterin tistiin amacmi, kendi ya-
samindan yapacagi transferlerle kisisellegtirmelidir. 23

Oyun siiresince oyuncunun bilingaltin dolayh yoldan etkile-
yen ve duygularmi uyaran amaglarm bir araya gelmesiyle olu-
san? cizgi, kesintisiz eylem ¢izgisi olarak adlandinbr. Bu cizgi,
tistlin amaain ikincil ve daha kiigiik amaclar icinde archgik olarak
somutlanigidi. Oyuncu, performansmin mantikh bir diizen ve
perspektife sahip olmas igin; tistiin amacin etkin olarak icra edil-
mesiyle ortaya ¢ikan kesintisiz eylem gizgisini zihinsel olarak ta-
kip etmelidir. Stanislavski, “Ikincil ve yardime: yénelimlerin her
birini alin ve onu kesintisiz aksiyon cizgisi dedigimiz genel bir yo-
nelimde birlegtirin ve sonuna, tipk: bir gengelli igne gibi, ulagma-
ya calighfiniz tistiinybnelimi yerlestirin,”235 der.

Kesintisiz eylem ¢izgisinin yaratic giicii, iistiin amacin gekici
glictiyle dogru orantihdin36 ve eger bu stirec dogru islerse, iistiin
amag ve kesintisiz eylem ¢izginsin birlikteligi, oyuncunun yaratici
duygularin: harekete gegirir, Ustiin amag, oyuncunun, kesintisiz
eylem cizgisinden sapmasini engeller.

“Oyuncuda yaraticihk iistlinyénelime dogru sitrekli bir gabalama-
dan ve bu cabalamann aksiyonda ifade bulmasindan olusur. Yara-
ticthi@tn Gziindi ifade eden bu gabalama, roliin ya da oyunun kesin-
tisiz aksiyonudur. Eger yazar igin kesintisiz aksiyon onun {istiin-
yoneliminin geligimiyle ifade ediliyorsa, o zaman oyuncu icin ke-
sintisiz aksiyon tstiinydnelimin etkin olarak elde edilisidir, Bu
ylizden {istiinydnelim ve kesintisiz aksiyon, iglerinde buttin bir
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roldeki binlerce ayn ayri, parga parga yonelimleri, birimleri, aksi-
yonlari igeren yaraticl amaci ve yaratici aksiyonu temsil edetler.
Ustiinyonelim oyunun 6ziidiir. Kesintisiz aksiyon gizgisi biitiin ¢a-
lisma boyunca devam eden ana mofiftir, ikisi birlikte oyuncunun
yaraticthgina ve ¢abalamalarina yol gdsterirler.”237

Stanistavski'nin Sistern’de ortaya koydugu, oyuncunun, oyna-
digt karakterin isteklerini belirfemesi ve bu istekleri igsellegtirme
yoluyla benimsemesine dayali amag; ve oyuncunun, oynadig ka-
rakterin tiim kisa vadeli isteklerinin kaynag olan uzun vadeli is-
tegini belirlemesine dayal: {istiin amag teknikleri tizerinde, Metot
Oyunculugu'nun yaptigi bir degisiklik olmadify; fakat Metot'un,
bu tekniklere, tekniklerin Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koy-
dugu bigiminin diginda bir yenilik getirdigi goriilmektedir. Bu ye-
nilik, oyuncunun, oynadig: karakterin amaglarim, karakterin
amagclarina ulasma yolunda kargisina gikan engelleri ve karakterin
{istiin amacini, kendisi igin duygusal uyarim giicii daha ytiksek
olan ve oyunun kogullarindan bagimsiz amag, engel ve tstiin
amaglarla yer degistirmesine dayali yaklagimdir. Bu yaklasimla
Metot, amag ve tistiin amag tekniklerini, transfer teknigiyle sentez-
lemigtir. Bu baglamda, Metot Oyunculugu’'nun, amag ve tstiin
amac tekniklerini, teknikleri yapisal bir degisiklige ugratmadan
geligtirdigi sdylenebilir.

4.4, DOGACLAMA

Dogaglama, tiyatro tarihinde, en eski toplumlardan Antik tiyat-
roya, Commedia dell’Arte’den giiniimiizdeki ¢agdas dofaclama
tiyatro bigimlerine kadar, oyuncunun tiretim araci olmugtur.?®
Stanislavski ise dogaglamayi, yazih metne dayah tiyatroda, sahne-
leme siirecinde kullanilan bir arag, oyuncuyu yaratict ruh duru-
muna ulagtiran bir teknik olarak kullanmagtir.

Stanislavski’nin “Aktif Analiz” adint verdigi dogaclama tekni-
ginde, oyuncu, replikleri ezberlemeden &nce oyunun iskeletini
kavramaldir. Her sahnede bir “durum”, her durumun iginde de,
karakterler arasinda gegen bir “olay” stz konusudur. Her bir olay
igin, oyuncy, eylemi (sahneyi ileriye tagiyan, kigkirtic, stirlikleyici
unsur) ve karst eylemi (bu ilerlemeye direng gosteren unsur) ve
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buniarm sonucu olarak ortaya gikan ¢atismay: kegfetmelidir. Daha
sonra, oyuncu {veya oyuncular), sahneyi kendi sbzciiklerini kulla-
narak dogaclamaliir. Yazarn yazdig sézciikler, oyuncu onlari
kendisine ait kilana kadar oyuncuya yabancidir. Sézciikler, birta-
kim duygularin dolaysiz ifadeleridir, fakat bu duygular heniiz
oyuncunun i¢inde hayat bulmammstir. Bu nedenle, Aktif Analiz
tekniginde, oyuncu ilk asamada yazarin s6zciiklerini degil, kendi
sozcitklerini kullanmahidir, Bu agsamada, oyuncu, kendi sdzciikle-
rini kullanmak yerine, Stanislavski’nin “Sessiz Etiit” adini verdigi
caligmay: da yapabilir. Bu caligmada, sahne tamamiyla sessiz bir
bigimde dogaclanir. Pantomimden kagimilmal, inandiricr jestlerle,
sahnenin igerigi oyuncular arasinda sessiz bir iletisim kurularak
paylagitmaliciz®? Bu agsamalardan sonra, oyuncu, artik sahneyi
ezberleyebilir.

Sistem ve Metot, oyuncunun, memi inceledikten sonra, onu
kendi ctimleleriyle dogaglamasim énerir. Oyuncunun, sahneyi
kendi ctimleleriyle oynamas, fikirleri kendisinin bir pargast hali-
ne getirmesini saglar. Metni kendi kelimeleriyle ifade eden oyun-
cu, metinle bir iligki kurmug olacaktir, béylece metin, oyuncunun
beyninin oldugu gibi kalbinin de bir pargas: haline gelir. Oyuncu,
ancak metindeki fikirleri anlayip onlarda ustalastiktan, cnlar: ken-
dine ait kildiktan sonra yazili ciimlelere geri dénmelidir. Bu aga-
mada, metin, oyuncuya ¢ok daha fazla anlam ifade eden, oyuncu
igin kigisel bir nitelige biiriin{ir.2%

Oyuncunun kendi climleleriyle yaptigy dogaglama, oyuncuyu
gegici olarak yazili repliklerden kurtararak dzgiirlegtiren ve oyun-
cunun daha dogru, daha orijinal, daha anlamh ve daha ifadeli bir
tavir bulmasimi saglayan bir tekniktir,241

Oyuncunun metni kendi ctimleleriyle dogaglamasi, metindeki
climleled kendine ait kilmast ve bu ciimlelein yazardan degil,
oyuncudan dogmast igin gerekli altyapiyt hazilayan bir teknik-
tir2#2, Oyuncu, 6ncelikle sahnenin baglang i icin gerekli icsel haz11-
hg1 yapmal, byl ece sahneye duygusal olarak dolu bir bigimde gir-
meli, daha sonra da sahneyi kendi ciimleleriyle dogaclamahdir,213

Gergeklik, oyun yazarmn ciimlelerinde degil, ne demek istedi-
gindedir. Bu nedenle oyuncu, dogaglamaya su sorudan yola ¢ika-
rak baglamalidir: “Eger sahne yazili olmasayd: (kogullar belirtil-
mis fakat ctimleler yazilmanug olsaydi), ben burada (bu yerde ve
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bu durumda) ne yapiyor olurdum?” Bu soruyla oyuncu, tiim dav-
rams ve yagami, oyun yazarnun ctimleleri olmadan inga eder,
Oyuncu, bu tiir bir dogaglamayla, climleler yerine, duruma ve ka-
rakter hakkinda hissettiklerine yogunlagir, Bu dofaglamada,
oyuncu kendi yaratinm kendi motive etmistit, bu nedenle yara-
tim yazinsal bir ifade degil, gercek bir deneyimdir. Gergeklik ciim-
lelerden dnce olusturuldugunda, ciimleler ve eylemler motive
edilmig olur.2#

Oyuncunun sahneyi kendi ciimleleriyle dofaclamas: teknigine
kargt yapilan itirazlar da vardir. Bu itirazlardan biri, bu dogaglama
tekniginin, oyuncunun, yazarin ctimlelerini kendine ait kilmasin
engelledigi veya geciktirdigi; bu nedenle de tehlikeli bir teknik ol-
dugudur. Bir bagka itiraza gére de, bu yéntem, oyuncunun, karak-
terin yerine kendini oynamast gibi hatah bir sonuca neden olur.2%

Dogaglama, oyuncuda diiglince ve tepkiyi {ireten, oyuncunun
sOzctiklerin gériinen anlamim resmetmek yerine, karakterin tavri-
nin mantigin kesfetmesini saglayan bir tekniktir24 Oyuncy, do-
gaclama yoluyla karakter igin gerekli olan uygun duygulari ifade
edebilecegini belirtin2? Oykiisel Monolog, Lee Strasberg'in oner-
digi bir dogaclama teknigidir. Bu teknikte, oyuncu, hem kendi
repliklerini séylerken, hem de partnerinin repliklerini dinlerken,
ayni anda, oynadi karakterin diiglincelerini de yitksek sesle dile
getirir, Bu sesli diigiinme, oyuncunun karakterin mantigina uygun
diiglinmesini ve davranmasim saglar.

Strasberg’in 6nerdigi bir bagka dogaclama teknigi ise, “Cibir-
ca”dir. Cibirca, oyuncunun séyledigi sozleri anlamsiz bir dilde
soylemesi anlamina gelir. Bu dogaglama teknigi, oyuncuyu, ko-
nustugu esnada, ciimlelerin arkasinda yatan anlami aktarmada
acik ve net olmaya yoneltirken; dinledigi esnada da, konugma si-
rasinin kendisine gelmesini bekleme hatasina diigmekten gikarip,
s6ylenenleri anlamaya galigmaya zorlar.2#% Aym zamanda cibirca,
oyuncuyu gegici olarak yazih repliklerden kurtararak dzglirlegtirir
ve alt-metni aktarmaya yonelterek oyuncunun duygularini hare-
kete gegirir, harekete gegen duygularin metindeki ciimlelerden ba-
gimsiz bir bigimde kendi orijinal ifadelerini bulmasmmi saglar2#

Sistem ve Metot'ta kullanilan dogaglama teknikleri iki temel bi-
cime ayrihr: Bunlardan ilki, Stanislavski tarafindan gelistirilen ve
Metot Oyunculugu’'nun da kullandig), olay dizgesinin ve kogulla-
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nin oyundakiyle aym kaldigy, fakat sdzlerin oyuncu tarafindan de-
gistirildigi dogaglama teknigidir. Oyuncy, oyunun kogullarindan
yola gikar ve sahneyi kendi ciimlelerini kullanarak dogaclar. Diger
teknik ise, Metot Oyunculugu’nun, dogaclama teknigini transfer
teknigiyle sentezleyerek olugturdugu, olay dizgesinin oyundakiy-
le aym kaldigy, fakat kogullarin oyuncu tarafindan degistiritdigi
dogaglamadir. Oyuncy, oyunun kosullarindan farkly, paralel bir
kogul yaratir ve bu kosuldan yola gikarak dogaclama yapar.2s0
Oyuncy, paralel kogul yaratarak yapilan bu dogaclama teknigin-
de, kendi ctimlelerini kullanabilecegi gibi, kendi ciimleleri yerine
oyun metnindeki ctimleleri de kullanabilir.

Oyundakine paralel bir kosul yaratilarak yapilan dogaglama-
lar, oyuncuya oyundaki dramatik durumun psikolojik ve bedensel
gercekligini saglar. Oyuncu, paralel durum yaratarak yaptigi do-
gaclamada uyarmig oldugu duygulari, oyunun kogullarma trans-
fer ederek kullamr. 25

Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu aktif analiz ve ses-
siz etiit adlt dogaclama teknikleri tizerinde, Metot Oyunculu-
gu'nun yaptigi herhangi bir degisiklik olmadig; fakat Metot
Oyunculugu’nun, dykiisel monolog, cibirca ve paralel kogul tek-
nikleriyle, dogacglama tekniklerini zenginlestirdigi goriilmektedis.
Paralel kogul dogaglamasy, olay dizgesinin ve/veya sizlerin oyun-
dakiyle ayni kaldig, fakat kosullarin oyuncu tarafindan kigisel ve-
ya imgesel kogullarla yer degistirildigi bir teknik olarak, dogagla-
ma ile transfer tekniklerinin sentezi olarak degerlendirilebilir. Bu
baglamda, Metot Oyunculugu’nun, dogaglama tekniklerini yeni
varyasyonlarla geligtirdigi st ylenebilir.
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5.
KARAKTER YARATMA YAKLASIMLARI

Oyuncunun, oynayacagl karakteri yaratirken bagvurabilecegi
yaklagim ve bu yaklagimlara baglt teknikler sOyle tzetlenebilir:

Oyuncunun Rolii Kendi Kisgiligi I¢inde Yaratmasi
Yaklagimi: Oyuncunun, oynadig karakteri kendi kigilifinin bir
versiyonu olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kigiligi icinde ya-
ratmasina dayal yaklagim.

Biyografik Imgelem: Oyuncunun, oynadigs karakterin
gecmis yagantisi imgesel olarak olugturmasima dayali teknik

Oyuncunun Roli Kendi Kigiligi Disinda Yaratma-
s1 Yaklagimu Oyuncunun, oynadigt karakteri kendi kigiliginden
bagimsiz bir karakter olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kigi-
ligi digtnda yaratmasina dayali yakiagim.

Gézlem: Oyuncunun, oynadigi karakterin belli psikolojik,
sosyolojik ve fiziksel niteliklerine dayah tavir ve davranig bigimle-
rini, benzer nitelikteki insanlar: giizlemleyerek saptamasina daya-
It teknik.

5.1, OYUNCUNUN ROLU KENDI KiSiLiGI ICINDE
YARATMASI YAKLASIMI

Oyuncunun rolii kendi kigiligi i¢inde yaratmasi yaklagimma
gore, oyuncu sahnede higbir zaman kendi olmaktan ¢tkmamaly,
kendi kisiligi icinde oynamaldir. Stanislavski Sistemi'nde, oyun-
cu, oyunun ve roliiniin igsel ve digsal kosullan iginde, kendisidir;
kendi duygularint kullarar ve kendini oynar. Stanislavski, “Kendi
yasaminizdan dogan ve roliimiize aktarilan duygular ancak piye-
se can verir,” der.! Aksi halde oyuncu, oynadigl karakteri, bir rol
icin asil yasam kaynag olan hareketli, canl bir insan ruhundan
yoksun birakmug olur. Bu yaklagima gore, oyuncunun, i¢ yaratici
mekanizmasini harekete gecirmek ve rolit yagama amaciu gergek-
lestirmek icin kendini oynamaktan bagka gilivenebilecegi higbir
kaynak yoktur.2 Stanislavski'ye gére, “Sahne {istlinde gergek igsel
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yaratict durum, eylem ve duygu, bir karakter olugturarak dogal
yagamm ortaya ¢ikmasim saglar.”3 Oyuncu, ne oynadig her rol
igin yeni bir ruh yaratabiliy, ne de kendi ruhunu yerinden gikarip
yerine bagka bir ruh koyabilir. Duygular 8diing almamadigmdan,
oyuncu oynadigi karakterle szdeglestiginde ve “Ben ... yim” hali-
ne ulagtiginda, hissettigi duygular kendi duygularidm;, oyun yaza-
rinin ya da yazarin yarattigi karakterin duygulari degil. Stanis-
lavski goyle der:

“Oyuncunun isi oynamaktir. Romeo’yu oynuyorsun. Agtk olsay-
din, ne yapardin? Defterini alip yazmaya bagla: ‘Ona burada rast-
ladim, bana bakmadi bile, kitskiintitk iginde geri déndiim.’ Bu
yOntemle biitiin defteri doldurabilirsiniz. Kendi yagammdan, hatur-
ladiktarmy, kendi duygularini roliine aktarirsin, ... Duygulart agt-
ga ¢ikaran her bir evreyi kargilayan bir de biling diizeyi vardir. Bu
evreler boyunca roliine adum adim yaklagacaksin giinkil aska dair
her seyi kendi yasamindan aldin ve onu roliine aktardin. Kesinlik-
le Romeo’dan pargalar degil, senden pargalar.”

Vakhtangov da, oyuncunun kisiliginin dzgiirlestirilmesi ve agi-
ga cikarilmasinin, esas amag olmasy; oyuncunun sahnede, oynadi-
gt karakterin varsayilan kigiligini degil, kendi kisiligini yagamast
gerektigini ifade etmigtir. Oyuncu tasarlanmug bir imgeden deil,
kendinden yola ¢ikmaly; kendini karakterin yerine koymahdir5
Oyun yazar tarafindan karaktere verilen kogullar altinda hareke-
te gegen duygular, karaktere degil, oyuncuya aittir ve bu duygular
oyuncunun verili kogullar altinda kendisini yeniden yapiland-
masmi ve bdylece karakteri yaratmasim saglar. Ayni rolit oynayan
farklt oyuncularin, birbirinden farkh karakterler yaratmasiun ne-
deni de, her oyuncunun, karakteri yaratirken kendi kigisel duygu-
lariru kullanmasidir,

Oyuncunun hem yaratmasi, hem de kendisi olmamasi imkan-
sizdir. Oyuncu sahnede kendi kisiligi icinde kalmab; oynadig: ka-
raktere kendi kisiligi dahilinde olmayan higbir seyi eklememelidir.
Oyuncu karakteri kendinden bagka bir yerde bulamaz, bu neden-
le oyuncu, karakterin icine kendini yerlestirmeli, karakteri kendi
kigiliginde banindirdig malzeme ile yaratmahdir$ Vakhtangov
style der:

“Bir oyuncu kendi cogkulariyla yasamalidir. Sizin kendi sesinizi,
kaninizi ve sinirlerinizi duymaliyiz. ... Karakterizasyon yok, ken-
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dinizi oynuyorsunuz, ya da dyle demektense, “kendinizden yola
gtkiyorsunuz” diyelim. ... Bir oyuncu kendi bentigini koruyabildi-
gi kadar koramahdir. ... Kimse kendi diginda bir karakterin aray1-
sina girip, daha sonra onu kendine gekemez; karakter sizin sahip
oldugunuz malzemeden meydana gelmelidir.”?

Her insan, insan dogasima ait tiim &zellikleri blinyesinde barin-
dirir; bu nedenle oyuncu da, karakter yaratirken, bir bagkasindan
degil, kendisinden yola gtkmaly; oynadi karakterin iginde kendi-
ni bulmahdird

Sanford Meisner de, oyunculugun, kendini agiga vurma sanati
oldugu goriistindedir. Meisner bu diigtincesini, Bernard Shaw'in,
oyunculuk sanatimin kendini agia vurmak oldugu sdylemine da-
yandiir? Oyuncu, oyun metninin iginde kendini bulmaly,10 sah-
nede kendi olmali ve her zaman kendini oynamalg; 1! oyun metnin-
deki tiim unsurlar hakkinda hissettikleriyle kendini agiga vurma-
hdir. Al Pacino da, oynaci@t karakterin kendi kisiliginin bir parga-
s1 oldugunu, kendini karakterin iginde buldugunu ve karakter
aracihigiyla kendini ifade ettigini belirtir.

Oyuncu, karakterin sbzlerinin altina kendi yagam goriigtini
yerlestirir ve kendi adina konugur. Boylece, yazarm duygu ve dii-
stincelert, oyuncunun kendi duygu ve diigiinceleri haline gelir.
Stanislavski goyle der:

“Kendimi, kendim degil Alexander Chatski olduguma i inands-
rayim? Bu bos bir gaba olurdu. Ne gévdem, ne de ruhum bu titr-
den bariz bir aldatmacaya kanmazlard:. Yalnizea sahip oldugum
inanci sldiiriir, beni yanhs yonlendirir ve sevkimi kirarch, Kendi-
mi bir bagkastyla degistiremem. Mucizevi bir metamorfoz stz ko-
nusu degildir. Bir oyuncu, sahne tistiinde resmettigi hayatin kogul-
larint degistirebilir, yeni bir tistiln ydnelime inanmak igin bu haya-
t1 kendi iginde bulabilir, kendisini bir oyun boyu siiren temel aksi-
yon ¢izgisine birakabilir, hatirina gelen coskularint su veya bu se-
kilde birlestirebilir, onlari s6yle ya da boyle bir siralamsa sokabi-
lir, roliinde kendine ait olmayan aligkanhklar ve de fiziksel res-
metme yontemleri geligtirebilir, davraniglarini, dig gortintigiing de-
pistirebilir, Tiim bunlar oyuncuyu her rolde farkl: gostereccktir se-
yirciye. Ama her zaman kendisi olarak da kalacaktr. Oynadifi ro-
fe daha yakin olmak igin ruhsal ve fiziksel olarak dontigiim gegir-
mesine ragmen, sahne iistinde kendi benligiyle oynar.”12
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Oyuncy, oynadif rolle arasinda duygudaghk kurmak igin, oy-
nadig1 karakterden kendi kisiligi icinde, birinci tekil sakus (“Ben”)
olarak stz etmeli; karakteri, “O” zamiriyle degil, “Ben” zamiriyle
tanimlamalidir. Béylece oyuncu, oynadig rolii, sanki o rol kendi
yagamiynug gibi somut olarak ele alabilecek hale gelir. Stanislavs-
ki, “Kendi kigiliiniz i¢inde rolii yasarsiniz, bir bagkasmin kisiligi
iginde ise onunla sadece oyalanisiniz, oynuyormus gibi goriintir-
siintiz,”13 der. Oyuncunun rolle kurdugu bu yakmlik, bilincaltn-
daki i¢ yaraticr davranist ve duygularint etkiler,

Oyunecy, karakteri yaratmak igin, kendisine “Oynayacagim ka-
rakter kim?” veya “O kim?” diye degil, “Ben kimim?” diye sorma-
hdw. Karaktere yaklagimini “O” zamirinden “Ben” zamirine tasi-
yan oyuncu, bir adres degisikligi yapmig ve karakteri yaratmak
i¢in faydalanacag organik kaynaga, yani kendi kigiligine yonel-
mig olacaktir. Karakterle ilgili tiim sorular: ve cevaplar “Ben” za-
mirine uyarlayarak, oyuncu rol ile kendisi arasindaki mesafeyi ka-
patir ve roltiyle 6zdeglesme agamasina gelir. Karakteri ¢ozitmle-
mek igin sorulabilecek sorulara oyuncunun verecegi cevaplarm,
oyuncu igin iglevsel olabilmesi igin, oyuncunun transferler yapa-
rak karaktere ait her seyi kisisellegtirmesi gerekir. Her oyuncunun
bu sorulara verecegi cevaplar farkh olacaktir, bu nedente oyuncu-
nun verecegi cevaplar ve yapacag transferler nesnel degil, $znel-
dir ve oyun icin degil, sadece kendisi igin énem tagir.’s Oyuncu,
karakteri igin saglam kokler yaratma agamasimnda soru cevap yén-
temini kullanirken, verecegi cevaplar oyun yazari, yénetmen ve-
ya difer oyuncularla paylasmamalidir. Verilecek cevaplar, yapila-
cak kigisellestirmeler tamamen 8zel bir laboratuar ¢alismasidir ve
gizli kalmalicir.16

Oyuncu, bu soru cevap yontemiyle, oynayacagi karakterin, ya-
ni “yeni ben”inin bilingalti ihtiyaglarmi ve kendiyle yiizlegmek is-
temedii her seyi aragtirmaly, temel diirtiileri, istedigi ve istemedi-
gi seyler hakkinda inceleme yapmali, “yeni ben”ini, karakterin
kendini tanidigindan daha iyi taniyacak hale gelmelidir. Bu calig-
ma, oyuncuya “yeni ben”i i¢in bir altyapi olugturur. Oyuncuy, ka-
rakter yaratma agamasinda, sadece “yeni ben”inin sdylediklerine
ve eylemlerine (ve bunlarin nedenlerine) degil, ayru zamanda di-
ger karakterlerin “yeni ben”i hakkinda séylediklerine ve onun ey-
lemlerine verdikleri kargiliklara da 6nem vermelidir. Biitiin bu bil-
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giler, oyuncunun igsel eylemlerini besler ve oynadig1 karakterin ne
yaptigimi ve bunu neden yapmasi gerektifini anlamasina yardmm-
¢t olarak oyuncuya “Ben ...ymm” inanci kazandumr.?

Oyuncunun rolit kendi kigiligi iginde yaratmasi yaklagtrmina
gore, oyuncu, kendisini roltine uyarlar, rolti kendisine defil.
Oyuncunun yaptigy, kendisi olarak kalirken bagka biri haline gel-
mektir. Stanislavski, “Stiphe etmedigim tek bir gey var — oyuncu-
luk sanatinm itk ve en temel amaci kiginin fiziksel ve ruhsal donii-
stimil bagarabilmesidi,”1® der. Bunu yaparken de kendinden yo-
la gkmaly; kendi organik dogasim, kendi ruhunu karakterin yara-
tilmas: icin maizeme olarak kullanmalidir. Seyircinin izledigi,
“Hamlet'e déniigen” oyuncu degil, kendisini “Hamlet'in verili ko-
sullar igine yerlestiren — Hamlet'in yerine koyan” oyuncudur. ol-
dugunu ifade eder.® Karakter, oyuncunun kigiligi ile oyun met-
nindeki rol kisisinin kogullarmin birlesimidir.20

Oyuncy, karakterin eylemlerinin mantigm olugtururken, ken-
di eylemlerinin mantig ile ortak olan aramahdir. Bunun igin su
soruyu sormahdir: “Kendi igsel yagamimin — kendi kigisel, insani
diiglincelerim, arzularim, ¢abalarim, niteliklerim, dogustan gelen
yeteneklerim ve zaaflarimin — hangi durumlari beni, bir insan ve
oyuncu olarak insanlara ve olaylara karg, resmettigim karakterin-
ki gibi bir tavir takinmaya zorlayabilir?”2!

Oyuncu, oyunun verili kogullari iginde kendini oynar. Rol, bag-
ka bir insanin tavrinn tasviri degil, oyuncunun kigiliginin farkl
yonleri, oyuncunun kendi benliginin birbirinden farkh “hal”leri-
dir22 Oyuncuy, roliinti “O” olarak degil, “Ben” olarak diigtinmeli
ve roliin i¢inde kendini kegfetmeli,2 roliin iginde kendini bulma-
lidiz2t Oyuncunun kendi kigiligi ve kendini tanimasi, oynayacagi
karakter icin temel kaynaklardir. Oyuncu, oynayaca@ karakterin
temel 6gelerini kendi iginde aramalidir.2> Oyuncu ihtiyag duyabi-
lecegi biitiin duygular biriktirmigtir. Oyuncu on sekiz yagina gel-
diginde, insanhgin caglar boyunca yaganug oldugu duygularm ne-
redeyse tamamim yagamig olacaktir ve bu nedenle, oyuncunun
kendi kigiligi, ihtiyac duydugu her geyi barmndiran bir kaynakbir
ve her rol icin baslangic noktasinu olugturur? Oyuncu, hicbir
oyunda daha 8nce yagamadigii yeni bir duyguyla kargilagmaya-
caktir, kargitagacag yalnizca yeni kogullar ve bu yeni kogullar al-
tinda meydana gelen yeni olaylardir?” Kisi, giinlitk yagamda bir-
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birinden farkli birgok hale — role - biiriiniir; fakat her birinin mer-
kezinde kiginin kendi benligi vardir, Oyuncu da, ayni gekilde, bir
karakter yaratirken, bagka insanlarin tavir ve davranuglarim kop-
yalamamaly, kendi ruhunun sayisiz yonlerini agiga gikarmali ve
kullanmahidi?® Oyuncunun, oynadifi karakteri yaratmak icin
kendi niteliklerini kullanmak yerine bagka insanlar1 taklit etmesi,
sanatsal yaraticilikla ilgisi olmayan bir yanligtir.2?

Oyuncu, sahnede hicbir zaman kendi olmaktan cikamaz.
Oyuncu sahnede kend ini oynar. Oyunc unun, kend inden bagka bi-
rini oynamast miimkiin degildir; oyuncu, kend is inf bir bagka kis i-
ye din tigtiiremez ve kendi bed ent ile ruhundan ayrlamaz. Oyun-
cu, bagk asmin degil, ancak kendi duygular e ve bed enini kull an a-
bilir. Oyunc unun yap abilecegi en iyi gey, kendi duygularm, oyna-
dif1 karaktern duygularin kargiayack bigimde kullanmak ve
ytnetmektir® Bu nedenle, oyuncu birkarakteri yaratirken, kend i
bire ysel, kis isel ifade bigiminin gergeklig ine dayandig 6lg tide ba-
sarih olur3!

Oyuncu ancak kendisini oynayabilir. Oyuncunun oynadig ka-
raktetler, oyuncunun kigiliginin degisik varyasyonlaridir.32
Oyuncunun, oynacdig: karakteri kendisinden tam olarak siyirmasi
miimkiin degildir;33 oyuncu bir karakteri oynarken, ashnda, fark-
It bir gecmisi olan, farkh bir egitim alnus, farkl insanlarla farklhi
ortamlarda bulunmug “kendisi”ni oynar3

Stanislavski'ye gore, oyuncu, oynayacagi karakteri, karakterin
i¢sel imgesinden yola gikarak yaratabilecegi gibi, karakterin digsal
ozelliklerinden yola ¢ikmak suretiyle de yaratabilir, Oyuncunun
oynadigi role dair ayiricy, 6zel nitelikli jest ve hareketler bulmas,
karakterin igsel imgesini kendi iginde yaratarak ruhuna sindirme-
sini saglar. Stanislavski, roliin fiziksel kogullar: igine yerlegtirilen
oyuncunun, daha ilk provada kismen de olsa rolle biitiinlegebile-
cegini ve “Ben ...yim” haline ulagabilecegini s6yler,3s

“Oyuncuyu gdyle gorilyorum: Roliin verili durumlarina yerlestirir
kendisini. Karaktere 6zgli bir griiniis bulur. Fakat kendisi olarak
kahr. Kendi disina ¢iktigmda rolil 8lditriir. Duygularmizla yagar-
siniz. Duygular at, rol ¢lsiin, Dig gériintitde de kendiniz olarak
kalmahsimz. Eger sakat bir bacakla etrafta dolamirsam, bagka bir
adam m olurum? Bir ar1 beni sokarsa, baska biri olmam. Bunlar
digsal durumlardir,”*36
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Vakhtangov ise, karakterin cigsal bigiminin, karakterin igsel ya-
santismin ifadesi olarak kendiliginden ortaya gikacag goritglinde-
dird” Kisinin dissal karakterizasyonunu olugturan her sey, psiko-
lojik durumunun kagmniimaz sonucudur. Bu nedenle oyuncy, oy-
nadig1 karakterin psikolojik yagantisint belirlemeli, bunun igin ro-
liine dogru sorulan sorup, bunlan yanitlamahdir. Vakhtangov,
oyuncunun, oynadig karakterin cigsal karakterizasyonuna ait un-
surlardan yola gikmasinin, oyuncuyu bu digsal unsurlar taklit et-
meye ySneltecegini ve bu yénelimin karakterin igsel yagantisuu 6l-
diirecegini sdyler. Oysa oyuncu, karakterin igsel yagantisiu yarat-
tiginda, yani karakter gibi hissettiginde ve diigtindiigiinde, bir
taklit degil, bir déniigim yagayacaktir. Boyle bir igsel dontigtim
yagayan oyuncunun, digsal karakterizasyon yapmaya ihtiyac kal-
mayacaktir. Vakhtangov'a giore bu igsel doniiglim, karakterizasyo-
nun ta kendisidir, Oyuncu, oynadig karakterin psikolojik yaganti-
st yarattiginda, karakterin digsal karakterizasyonunu meydana
getiren diigmeye basmig olacaktir.¥

Edward Easty de, oyuncunun, oynadigi karakterin i¢sel yan
fizerinde calismasinun, karakterin digsal karakterizasyonunu ken-
diliginden ortaya gikaracagim ifade eder, Digsal karakterizasyona
bigimini veren yegane temel, i¢sel yagamdir ve bu nedenie oyun-
cunun, oynadig karakterin digsal karakterizasyonuna dair tasa-
rimlar yapmamas: (karakterin ne giyecegi, nasil konugsacagi vb.)
gerekir. [gsel yasam ile digsal karakterizasyon arasmda neden so-
nug iligkisi vardn' ve oyuncu karakterin igsel yagamin yarathigin-
da, chgsal karakterizasyon kendiliginden ortaya ¢ikar® Easty, ya-
samda da, digsal gériinlimlerin, igsel olarun sonucu olarak ortaya
aktiging belirtir. Easty’e gore, oyuncu, kendini oynadifs karakterin
yerine koyarak, kendisine karaktere dair sorular ySneltmeli ve
bunlar birinci tekil gahus olarak, “Ben” zamiriyle, ayrintili bir ge-
kilde yanitlamal, mantikh ve somut cevaplam ulagmalidir®
Easty, oyuncunun, oynadifi karakterle arasindaki igsel benzerlik-
leri bulmasi ve bu benzerliklere dayanarak karakterle dzdeglesme
yoluna gitmesi gerektigini sdyler4! Al Pacino da, oyuncunun, oy-
nadig1 karakter ve karakterin iginde bulundugu kogullar hakkinda
mitmkiin oldugu kadar ¢ok soru sormasimn ve bilgi toplamasinm,
bilingaltint etkileyecegini ve karakterin oyun yazan tarafindan ve-
rilmis olan repliklerinin Gtesine gegerek, karakterin tavir ve davra-
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nig bigimine ulagmasin saglayacagin: belirtir.

Oyuncy, oynadig) karakteri oyunun olay dizgesinin digina ¢i-
karmaly, gilindelik bir olayn igine yerlegtirmelidir. Bu, karaktere,
onu yagama baglayacak ve gergek bir kigi haline getirecek kékler
saglayacagi gibi, oyuncunun da karaktere inanmasim ve onun gi-
bi davranmasinu saglayacak bir calismadir. Oyuncu, karakterine
oyunun digmda basit eylemler vererek, karakterinin nasil yemek
yedigini, uyudugunu, yikandigim, giyindigini, ytirtidtgiing vb.
bulgular, Brutus'un bir konsey toplantisina hazirlanmasi, Desde-
mona'run Othello ile tamgmadan énce, bir Venedik balosuna git-
mek i¢in hazirlanmasi veya balodan déniisti, Horatio’nun Witten-
berg’deki bir sinavina ¢ahgmasi ya da Roderigo’nun uyumadan
tnce yaptig1 hazirlik bu ¢cahgmaya drnek gosterilebilir®2 Stanis-
lavski de, 1883 yihinda yonettigi, Diachenko’nun Practical Man ad-
It oyununun provalarmda, oyunculardan, oynadsklari karakterleri
ve bu karakterlerin arasindaki iligkileri, provalarin digimda, giin-
liik hayatlarinda da siirdiirmelerini istemistir®® Oyuncy, oyunda
olmayan, fakat karakterin kendisini i¢inde bulabilecegi ¢esitli du-
rumlar {izerine dogaclama yapabilirt

Yagamda kiginin diger insanlar hakkinda bilgi edinmesi de, ti-
yatroda seyircilerin sahnedeki karakter hakkinda bilgi edinmesi
de, eylemler vasitasiyla gergeklegir. Eylemley, kisinin egilim, zevk,
ahgkanhk ve ruh durumlarii somutlagtirarak agiga gikarir, onun
psikolojik yagami hakkinda bilgi verir45 Stanislavski, ressam icin
boya neyse, oyuncu igin de eylem odur gériisiindedir. Oyuncu,
karakteri eylemlerle inga eder. Ornegin, rol kisisi, yanmakta olan
bir evde bir bebegin oldugunu bildigi halde umursamiyorsa, ey-
lemleri belli bir karakteri; yangiu goriince yardim etmek i¢in ko-
suyorsa, eylemleri daha farkh bir kavakteri yansitir. Rol kigisi ev-
de her seyi dagitiyorsa farkh, evini diizenli tutuyorsa farkli bir ka-
rakterdir®® Oyuncu eylemlerin arayigmda olmalidir; o eylemlerle
uyumlu olan karakterin degil.¥? Karakteri belirleyen eylem oldu-
gundan, oyuncu, oynadig karakterin sahnede bulundugu her an
ne yaptigini ve neden yaptigim somut olarak bildigi zaman, ka-
rakter hazir hale gelmig, tamamlanmis, yaratitmis olacaktir48

Farkh karakterleri belirleyen unsur, farkl eylemlerdir; bu éner-
meden hareketle, oyuncunun, karakter yaratmak igin, oynadig
karakterin eylemlerini gergeklegtirmesi yeterli olacaktir. Eylemle-
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rin cegitliliginin olugturdugu kombinasyon ve eylemlerin igsel
mantigl, oyuncuyu - her ne kadar kendisinden yola ¢iksa da — so-
nug olarak, kendisi gibi diisiinmeyen ve davranmayan belli bir ka-
rakter yaratmaya yénlendirir.4?

Oyuncunun karakter yaratmak igin gerekli olan, karakterin
duygu ve ditsiincelerini bilmesi degil; bu duygu ve diigtincelerin
eylemle nasi! ifade edildigini bilmesidir.50

Oyuncuy, eylemlerin mantiksal ¢izgisini izleyerek karakteri ya-
ratabilir. Eylem, karakterin gercek ve asli temelidir.5! Boris Zakha-
va da (Sistem), oyuncunun, eylemleri vasitasiyla karakteri yarata-
bilecegi goriistindedir5? losif Rapoport da, oyuncunun gdrevinin,
bir sahne karakterini, eylemlerini gergeklestirmek suretiyle yarat-
mak oldugunu ifade eder.3

Stanistavski‘nin “rolii yagamak” anlayig:, oyuncunun, oynadh-
& karaktere déniigmesi, oynadig karakter “olmasi” anlamima gel-
mez. “Rolit yagamak”, karakter aracihf ile karakterin yagamim
deneyimlemek — yagamaktir. Oyuncunun sahnede oynadif ka-
rakter, miinferit bir varlik degil, bir dizi segim ve davranigtiz, bir
stirectir. Karakter, parlatilmig duygu degil, gerek¢elendirilmis ha-
rekettir. Sahnedeki yegane miinferit varlik, oyuncudur. Karakter,
sabit ve énceden belirlenmis bir kigiligi degil, yasamda oldugu gi-
bi, belli bir baglam igine giren ve her an degisen bireyi temsil eder.
Oyuncunun yapmasi gereken yegane gey, “yapmak” tir.>

Karakteri belirleyen eylemdir. Oyuncu, karakterin sahnedeki
eylemlerini sahici bir bigimde gerceklegtirdiginde, karakteri yarat-
mis demektir. Her rol, eylemde sahiciligin {izerine kuruludur5
Oyuncu, karakterin eylemlerini “yapar”; karakter “olmaz”. Na-
polyon’u oynayan oyuncu, Napolyon'un eylemlerini gergeklegti-
rir, Napolyon olmaz.56

Karakteri olugturan eylem oldugundan, oyuncu, karakteri, ya-
ni “yeni ben”ini yaratirken, yalnmzca karakterin eylemlerine odak-
lanmalicir, Karakterin gerceklestirdigi eylemler, karakterin kim
oldugunu ortaya koyar. Eylemler, oyuncunun “yeni ben”ini ruhsal
ve bedensel olarak ortaya gikaracaktir. Bu goriis, “Bana ne yaptigi-
ni sdyle, sana kim oldugunu sdyleyeyim,” atasdziine, Platon’un
“Olmak, yapmaktir,”, Sokrates’in “Yapmak, olmaktu”%, Epicte-
tus’un “Once ne ohmak istedigine karar ver, sonra da bunun igin
yapman gerekeni yap,” ve Emerson'un “Neysek, onu yapariz,”
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dnermelerine dayandirilabilit.® Eylemlerin segimi ve siralamast,
karakteri belirleyen ve agiga cikaran yegéne unsurdur. Karakterin |
oyundaki eylemlerini sahici bir bigcimde gerceklegtiren oyuncy,
yalam gergege, kurguyu ger¢eklige doniistiirmiis ve karakteri ya-
ratmig demektir’® Bu nedenle oyuncu, karakteri yaratirken sade-
ce eylemlere giivenmeli ve onlan sahici bir bigcimde gerceklegtir-
melidir® Eylemlerin genel toplami karakteri ortaya qikarir.6! Ka-
rakteri olusturan unsuy, onun iginde bulundugu duruma kars:
gosterdigi tepkidirs? Kigi, yaphigdir.63

Oyuncy, tavir ve davramgin kendi kigiliginden dogmasina izin
vermelidir; bunu bagaryla gerceklestirdiginde, hangi rolii oynar-
sa oynasin, her rolde - izleyici tarafindan fark edilemese de — ken-
disi olacakti.® Bu nedenle, oyuncy, bir karakter yaratmak igin,
karakterin 6nceden tasarlanmig cigsal imgesini canlandirmak ye-
rine, kendi kisiliginden yola ¢tkmalidir,

Oyuncu kendi benliginin digina gikamaz. Kisginin séyledigi ya
da yaptigt her sey, sahip oldugu deneyimlere ve bu deneyimlerin
kigiye verdigi bakis agitarma dayanir. Oyuncu, karakterin sosyal,
ktlttirel, siyasi ve tarihi kosullart kendisininkinden ne kadar fark-
li olursa olsun, bu kosullarin igsel yanim ve dogasin: anlamaya ga-
hgmalidi. Ornegin, Hamlet'i oynayan oyuncu, kendisinden ¢ok
farklr bir dénemde yaganus bir karakteri oynuyor demektir. Oyun-
cu, bu tarihsel farkhiliga ragmen, Hamlet'in babasinin ¢limiinii
nasil degerlendirmelidir? Kiginin ¢ok sevdigi birinin 8litmiiyle
hissedecegi duygunun, twihsel dénemle higbir ilgisi yoktur,
Oyuncu, oyundaki kogullarin ve olaylarin kendi igsel yasammda
ne anlama geldigini bulmalidi.6

5.1.1. Biyografik imgelem

Karakteri yasami boyunca etkilemis olan deneyimleri, karakte-
rin ge¢migini biyografik olarak imgelemek, oyuncunun, karakte-
rin eylemlerini ve duygularim nelerin etkiledigini yorumlamasim,
roltiyle yakmlasarak roliinit kendi imgeleminde daha iyi tanir ha-
le gelmesini ve roltinii haklilagtirarak inga etmesini saglar. Biyog-
rafik imgelem teknigi, oyuncuya inang ve gergeklik duygusu ka-
zandirir ve oyuncunun karakteri canh bir insan olarak algilayarak
rolit yagamasina yardimer olur. Oyuncy, oynadifi karakterin tiim
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yagamint (¢ocuklugunu, gengligini, karakterinin olugumunu, gii-
niinit nasil gecirdigini, sevdigi ve sevmedigi seyleri vs.) imgele-
minde olugturmalidir.66

Oyuncu, oynacif karakterin biyografisini bagtan sona imgele-
melidir. Biyografik imgelem sayesinde, oyuncy, oynacig karakte-
rin nasil bitytidtigiing, davramglarmi nelerin etkiledigini ve gele-
cege dair beklentilerinin neler oldugunu imgeler ve boylece karak-
terin mevcut yasamina daha gok gerceklik katar; biyografik imge-
lem oyuncuya, oynadigt karakterin icinde hareket etme hissiyati
saglar. Oyuncunun, oynadig karakter iin biyografik imgelem ¢a-
ligmast yapmamast durumunda, resmettigi hayat eksik kalr ve bu
nedenle de karakterin hayati tamamlanmamusg olur.8’ Stanislavski,
bir oyunda ro} alan her oyuncudan ~ rolii ne kadar biiytik ya da
kiiclik olursa olsun — oynacig karakterle ilgili detayl: bir biyogra-
fi talep etmis; béylece hig repligi olmayan oyuncular bile derinlik-
li karakterler yaratmugtir.58

Shakespeare’in Othello oyunundan Tago ve Roderigo karakteri
icin Stanislavski‘nin yaprug oldugu ek biyografik imgelem ¢a-
lismast igin bakiniz: Ek 4

Oyuncu, bir karakter yaratabilmek igin, karakterin gegmig ya-
samuun tamamen farkinda olmalidir. Sahnede, gimdiki zamanda
inandirict bir bicimde yagayabilmek igin, oyuncu éncelikle oyna-
digs karakterin ge¢migine tam olarak hakim olmahdir. By, bir
oyuncunun bir karakteri cahsmaya bagladifinda yapmast gereken
ilk geydir.6® Oyuncu, oynadigt karakterin gecmis yagamina iligkin
ne kadar cok calisma yaparsa, karaktere dair o kadar saglam bir te-
mel inga etmis olur ve karakterin tiim tavir, davranig ve ciimleleri-
ni, kurulan bu saglam temel tizerine oturtur?® Oyuncu, oynadigi
karakterin ocukluguny, aile gegmisini, aldigt egitimi, mesleki tec-
riibesini ve kigisel iliskilerini tiim ayrintilaniyla imgelemeli ve an-
lamalidir, Gegmis, karakterin eylemlerinin nedenlerini ortaya ko-
yan unsurdur. Stella Adler, “Bir gece sahnede birdenbire ortaya ¢1-
kan bosluklar istemiyorsaniz, oynadiginiz karakterin yagammm
hicbir noktasini gézden kagirmayin,”7! der. Oyuncuy, karakterin
gecmig yagantising, “Kim, Ne, Nerede, Ne Zaman, Neden” sorula-
rina verecegi cevaplarla yerli yerine oturtabilir??

Oyuncunun oynadigt karakter igin yaptig1 biyografi caligmast,
karakterin oyundaki davranglarimin nedenlerini, karakterin geg-
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mig yagantisima dayandwarak gerekgelendirebilecek nitelikte ol-
malidir. Oyuncu tarafidan yaratilan biyografi, karakterin oyun-
daki davranglariyla iligkisi olmayan, bu nedenle de karakterin
davraniglarini gerekgelendiremeyen, kullanilamaz nitelikte hichir
veri icermemelidir.” Lee Strasberg de, oyuncunun, karakterin
sahnedeki eylemlerinin gerekgesi olmayan higbir veriye, karakter
icin olusturdugu biyografide yer vermemesi gerektigini ifade
eder,?

Metot Oyunculugu, Stanislavski Sistemi'nden farkl: olarak,
oyuncunun oynayacagt karakterin oyunun bagladigi noktaya ka-
darki yagamini biyografik degil, otobiyografik olarak yazmas: ge-
rektigini ileri slirer ve biyografik imgelem teknigini transfer tekni-
giyle sentezler. Bir dig gozlemci olarak karakterin biyografisini
yazmak, oyuncuyu karaktere yaklagtirmanin aksine, oyuncu ve
karakterin arasindaki mesafeyi arttirir. Oyuncunun karakterden
“Ben” diye degil “O” diye bahsetmesi, oyuncuyu karakterden
uzaklagtirir, Otobiyografi ise, oyuncunun kendini karakterin yeri-
ne koymasin, onunla zdeglesmesini saglar. Otobiyografi yazar-
ken oyuncu, {iglincti tekil sahus olan “O” zamirini veya karakterin
ismini degil, birinci tekil gahus olan “Ben” zamirini kullanur ve nes-
nel degil, 6znel bir noktadan, karakterin bakis agisindan ve karak-
terin agzindan yazar. Otobiyografi, oyuncunun oynadig karakte-
ri geligtirmesine, karaktere ruh ve yagam katmastna yardimar obur.
Otobiyografi sayesinde, oyuncu, kendisine, karaktere dair inana-
bilecegi ve 6zdeglesebilecegi yeni kékler (yeni bir aile, akrabala,
arkadaglar, okul, din, ¢ocukluk, genglik vs.) saglar, Oyuncu gerek-
tiginde, biittin bu otobiyografik unsurlar igin kendi yagamindan,
kigisel deneyim ve iligkilerinden birtakim transferler yapabilir ve
otobiyografiyi kendisi i¢in daha somut ve belirli bir hale getirerek
karakterle 8zdeglesmesini kolaylagtirabilir. Otobiyografi teknigin-
de, Snemli olan yagam Sykiistiniin kendisi degil, bu yasam 8ykii-
sintin oyuncunun imgelemini kigkirtarak duygularim uyarmas
ve oyuncunun karakterle 6zdeslesmesini saglamasidir. Oyuncu-
nun oynadig rol kiigtik oldugunda ve oyuncu rolii hakkinda sor-
dugu sorulara oyun metninde bir kargihk bulamadiginda, sahne-
de yagayan bir karakter yaratmak igin, yaratici imgelemini kulla-
narak roliine mantikli bir otobiyografi yazmalidir, Oyuncu, oyna-
dif1t karakter igin yazdigr otobiyografiyi oyun yazaryla, yénet-
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menle veya oyuncularla paylagmamal, kendi yaratict sirn1 olarak
saklamalidir.7s

Oyuncu, oynadig karakterin biyografisini olugturmak icin, ka-
raktere ait bir hatira defteri - giinliik tutabilir. Oyuncunun kendi
imgelemiyle olusturdugu bu giinliik, karakterin somut hatiralari-
nin ve deneyimlerinin kaynagmi olugturur. Oynadig karakter
icin, karaktere ait eksiksiz ve somut bir kigisel gegmis olugturmak,
oyuncunun imgeleminde karakterin yagaminn - cocukluktan bu-
giine — biitiin ayrintilarini yagamasini ve karakterle 6zdeglegmesi-
ni saglar.7® ,

Kisinin kim oldugunu belirleyen, gegmisidir. Oyuncunun bir
role gercekgilik katmasi igin, oynadifi karakterin yagadiklarim ya-
samug olmasina gerek yoktur. Metot Oyunculugu’na gore, oyuncu,
oynadigi karakterin gegmis yagantisini incelemeli ve bu yagantiys
kendi kigisel geemisi ile iligkilendirmek i¢in karakterin gegmisi ile
kendi gecmisi arasindaki paralellikleri kegfetmelidir. Bu paralel-
likler, oyuncunun karakterle zdeglesmesini ve “Ben ...yim” hali-
ne gelmesini saglar. Ornegin, oyuncunun oynadigt karakter kim-
sesiz olarak biiytimiis ise, oyuncu kendi gegmiginde, kimsesiz ola-
rak bitytimenin verecegi duyguyu hissettirecek bagka bir paralel
durum aramahdir. Oyuncy, gocuklugunda, anne ve babasina duy-
gusal olarak ¢ok ihtiyag duydugu bir anda, onlar1 yarunda bula-
manug ve kendini kimsesiz bir ¢ocuk gibi yapayalmz hissetmis
olabilir, Kimsesiz bir cocuk olmak ézel bir durumdur, fakat her
ozel durumun kisiye hissettirecegi duygulari harekete gegiren bir-
den fazla paralel durum mevcuttur. Oyuncu, kendi ge¢miginde,
kimsesiz bir cocuk olma durumunun hissettirebilecegi yalnizlik,
giicstizliik, terk edilmislik gibi duygularn kendisine hissettiren
farkll durumiar kesfetmelidir. Béylece oyuncu, karakterin gegmi-
sindeki 6zel durumlarin yerine, kendi gegmiginden, bu durumla-
rin hissettirdigi duygulari harekete gegiren kigisel paralel durum-
lar: transfer etmis ve karakterin gegmis yagantisim kigisellegtirmig,
kendisine ait kilmug olur?7,

Oyuncu, “Gegmigte bir ey oluy, izi bugline diiger,” anlayisiyla,
oynadig karakterin oyundaki eylemlerinin altinda yatan motivas-
yonlari, oyunun bagladifi noktadan daha geride, karakterin geg-
miginde bulabilir, Biyografik veya otobiyografik imgelem ¢ahigma-
s1, verili olmayan kosullar ve gerekgelendirme tekniklerinin ka-
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rakter yaratiminda kullaruimasi olarak da degerlendirilebilir. Dik-
kat edilmesi gereken nokta, karakterin gegmis yagantisina dair ya-
pilan bu imgelem ¢aligmasinin, karakterin oyunda ger¢eklegtirdi-
gi eylemler icin birer gerekce olusturma niteliginde olmasidir. Ka-
rakterin eylemleriyle herhangi bir ilgisi olmayan, bu eylemleri ge-
rekgelendirmeyen bir biyografik imgelem g¢aligmasi, oyuncunun
karakter yaratimina katkida bulunmaz ve bu nedenle iglevsel de-
gildir.

Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu, oyuncunun, oyna-
dif1 karakterin gegmis yagantisinu imgesel olarak olugturmasina
dayali bu teknik tizerinde, Metot Oyunculugu’nun yaptig: yapisal
bir degisiklik olmadigs; fakat Metot'un, biyografik imgelem tekni-
gine, teknigin Stanislavski'nin Sistem’de ortaya koydugu bigimi-
nin diginda, iki yenilik getirdigi gériilmektedir. Bunlardan ilki,
oyuncunun oynadift karakterin biyografisini, otobiyografi bigi-
minde yazmasma dayal yaklagimdir. Bu yaklagim, biyografik im-
gelem tekniginin uygulamas: igin bigimsel bir degigiklik dnerisi-
dir. Yeniliklerden ikincisi ise, oyuncunun, oynadigi karakterin bi-
yografisini, kendi kigisel gegmisinden paralel durumlarla yer de-
gistirmek suretiyle kigisellegtirmesine dayali yaklagimdr. Bu yak-
lagimla, Metot, biyografik imgelem teknigi ile transfer teknigini
sentezlemigtir. Bu baglamda, Metot Oyunculugu'nun, biyografik
imgelem teknigini, teknigi yapisal bir degisiklige ugratmadan, ye-
ni varyasyonlarla geligtirdigi sdylenebilir,

5.2. OYUNCUNUN ROLU KENDIi KiSiLiGi DISINDA
YARATMASI YAKLASIMI

Oyuncunun rolii kendi kisiligi disinda yaratmast yaklagimina
gore, rol bir zne degil, bir nesnedir. Bu nedente oyuncu sahnede
hi¢bir zaman kendi olarak kalmamali, kendini oynamamahdir. Bu
yaklagimi geligtiren Michael Chekhov, Stanislavski'nin oyuncu-rol
iligkisi konusundaki goriiglerine kargt ¢ikan bir bakig agis1 geligtir-
migtir. Karakterle oyuncu asla aynt kigi degildir, rol, oyuncunun
yaratimuidr, bu ylizden oyuncu oynadigi rolii kendi kigiligine yak-
laghiramaz, benzetemez, indirgeyemez.7® Vurgu, oyuncunun duy-
gular: lizerinde degil, karakterin duygulari {izerinde olmalicir,
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Onemli olan, oytncunun ne hissettigi degil, karakterin ne hissetti-
gidir. Oyuncunun, oynadig: karaktere yaklagmasi ve ona “doniig-
mesi” gerekir. Chekhov, bir karakterin ¢ocugunun hasta oldugu
bir sahnede, Stanislavski ekolii oyuncusunun ¢ocuga odaklanaca-
gint ve sadece kendi kisiligi iginde gorebilecegi seyleri gorecegini
ileri stirmigtiir. Oysa oyuncunun oynadif: karaktere odaklanma-
st ve karakterin cocuga nasil tepki verdigini incelemesi gerekir.”
Ornegin, Don Quijote’yi oynayacak olan oyuncu, karakteri yarat-
ma isine, kendisini Don Quijote’nin yerine koyarak, kendisinin
Don Quijote oldugunu kabul ederek baglamamaly; bunun yerine,
Don Quijote’yi imgelemeli ve yavag ondan etkilenmeli, heyecan-
lanmaly, esinlenmelidir. Zihninde 6ncelikle oynayacag) karakterin
imgesini yaratan oyuncy, i¢inde onun davrandif gibi davranma
istegi uyanana dek, karakterin bir¢ok farkli koguldaki davranug bi-
cimini imgetemeyi stirdiirmeli, onu bir dig goz gibi izlemelidir.5¢
Oyuncunun roliind kendi kigiligi i¢inde kalarak oynamas: fik-
rine karg: ¢tkan bu yaklagima gore, oyuncu, kendisi gibi davran-
maya degil, oynadifi karakter gibi davranmaya ytnelmelidir.
Oyuncunun gérevi, yalzca kendini ifade etmek degil, bir karak-
ter yaratmaktir. Nasil ki bir resim, onu yapan ressamdan farkl bir
geyse, karakter de, onu oynayan oyuncu ile ayru degildir; karakte-
rin yagami, oyuncunun yagamindan bagimsizdir8! Bu yaklagima
gore, rolit oyuncuya indirgemek, sanatsal bir hatadir; olmasi gere-
ken, oyuncunun karakterin ditzeyine ¢tkmasiciz® Oyuncuy, ka-
rakter yaratimina, “Ben Lady Macbeth’im,” diye baglamamahdur,
onun yerine, “Bana ne olmah ki ben Lady Macbeth olayim?” de-
melidir.#? '
Oyuncunun rolii kendi kigiligi icinde kalarak oynamast ve ken-
dini oynadigg1 karakterin iginde bulmas fikrine karg: qikan bu yak-
lasima gore, oyuncu hicbir zaman kendini oynamamalidir,
“Oyuncunun amaci tiyatroya hizmet etmektir, asla kendisine de-
gil.”8¢  Oyuncu oynadif karakteri anlamah ve “o” olmahdir8
Oyuncu, karakteri kendi diizeyine indirmemeli, aksine, kendini
karakterin diizeyine yitkseltmelidir.8 Stella Adler, “Tabii ki oyna-
digimiz karakterlere kendi deneyimlerinizi uygulayacaksiniz, ama
sunu en bastan bilmelisiniz ki Hamlet ‘sizin gibi biri’ degildi,”®
der. Oyuncuy, kendisini her zaman oyunun diginda tutmah ve
énemli olanin kendisi degil, oyunun diinyas: oldugunu aklindan
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gikarmamahidir3® Oyuncunun rolii kendi kisiligi diginda yaratma-
st yaklagimina gore, oyunculuk sanati oyuncunun kendisini degil,
kendisinden ne yaratabiliyorsa onu ister.5?

“Qyle bir diinyada biiyiidiiniiz ki size, ‘siz’in her sey oldugunuz
sdylendi, Sahnede *siz’ higbir geysiniz. Ancak belli kosullar altmn-
da bir karakter oldugunuzda bir 6neminiz vardir,”%

Chekhov, Stanislavski’nin, oyuncudan roliinii kendi kigisel
gecmigiyle oynadig) karakterin kigisel gegmisi arasindaki benzer-
liklere dayandirmasi gerektigi goriigtinii de reddetmistir9! Chek-
hov’a gore, nasil hayatta herhangi iki insan aynu degilse, hicbir rol
de birbiriyle ayn: olamaz. Rol kigilerini birbirinden ayiran, arala-
rindaki farklardir. Oyuncu da, bu diiglinceden yola gikarak, kendi-
ne su soruyu sormalidir: “Benimle oynadigim karakter arasinda ~
ne kadar kiicitk olursa olsun — ne gibi farklar var?” Oyuncunun
canlandirmasi gereken, karakterin kigiligi ile kendi kisiligi arasin-
daki farklardir ve oyuncunun oyununu sanatsal ve ilgi ¢ekici kilan
budur. Karakterin kisiligi ile oyuncunun kigiligi arasmdaki ben-
zerlikler kendiliginden var clacaktir.92

“Burada, koklesmis, yikici, ‘kendi gibi olma’ tavrinin gelismesine
izin verildigi stirece, tiyatronun asla gelisip ilerleyemeyecegi tra-
Jjik gercefiinden bahsctmek yeterli olacaktir, Her sanat, yaganun
yeni ufuklarim ve insanin yeni yénlerini kegfetme ve ortaya gikart-
ma amacina hizmet eder. Bir oyuncu sahnede, hig gekinmeden sa-
dece kendini gostererek seyircisine yeni kesifler sunamaz. Ana ka-
rakter olarak hi¢ durmadan kendini oyunlasgtiran bir oyun yazaring

ya da kendi portresi diginda higbir sey yaratamayan bir ressan na-

sil degerlendirirdiniz? Yagamda nasil birbirine tipatip benzeyen iki
kigiyle asla kargilagamiyorsaniz, oyunlarda da iki benzer rol asia
bulamazsiniz. Bagka bir deyisle, sahip olduklars farkhiliklar onlar
karakter yapar, Sahnede oynayacagi karakter hakkinda bir fikir
edinmek igin bastangi¢ noktasi olarak oyuncunun kendine sunu
sormast gereklidir: ‘Oyun yazan tarafindan anlatilan karakter ve
benim aramdaki fark — ne kadar yiizeysel ya da kilgiik olursa ol-
sun - nedir?’ Béyle yaparak, durmadan ‘kendi portrenizi’ boyama
istefiinizi kaybetmekle kalmayip, karakterinizdeki temel psikolo-
jik ozellikleri ya da nitelikleri kesfetme firsati da bulacaksiniz.”93
Bu yaklagim, biitiin karakterlerin birbirinden farkh oldugunu,
oyuncunun da karakteri, biriciklik (benzersizlik, essizlik) ilkesini
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giz éniinde bulundurarak yaratmast gerektigini ifade eder.

“Karakter ... biriciktir ve diger tiim karakterlerden farklidir. Bu
Hamlet'tir, bagkas: degil, Bu Ophelia’dir, baskasi degil. Bunlar in-
sandsr, bu dogru, fakat benzerlik burada sona erer. Hepimiz insa-
niz, ayni sayida kol ve bacaguniz var, burunlanmz ayni yere kon-
mus. Yine de, nasil ki birbirinin aym iki mege yapragi yoksa, bir-
birinin aym iki insan da yoktur. Ve oyuncu bir karakter bigiminde
insan ruhunu yaratirken, doganin bu bilge kanununu izlemeli ve o
ruhu biricik ve miistakil kilmalidir.”94

Oyuncu, karakterle arasmdaki benzerliklere dayanarak karak-
teri yaratmaya ¢ahgmamaly; aksine, karakterle arasindaki farklilik-
lara odaklanmalidir.

Oyuncunun rolit kendi kigiligi disinda yaratmas: yaklagimina
gore oyunculuk, oyuncunun karakter olarak kendini kullanmays,
kendini oynamayi reddettigi yerde baglar% Oyuncu, kendini de-
#il, bir karakteri oynar. Bu nedenle oyuncy, rol ile arasindaki ben-
zerliklerle yetinmemeli; roliing, rol ile kendi arasindaki farklilikla-
ra odaklanarak yaratmalidir. Her insan, kendi zamanmda ve belli
bir sosyal, ekonomik, politik durumun, dini ve ahlaki bir atmosfe-
rin i¢inde yagar. Karakterin altyapisi yazarm onu yerlegtirdigi sos-
yal, kiiltirel, siyasi, tarihsel ve cografi kogullara bagh olarak degi-
sit. Oyuncu, karakteri, kendi gag ve kogullar: cergevesinde deger-
lendirilmeli, kendi ve rolii arasindaki sosyal, tarihsel ve kiiltiirel
cevre farklilhklarindan faydalanarak karaktere ulagmalidir®?
Oyuncu, karakterle kendisi arasindaki benzerlikleri ise, kendi diin-
yasmnn degil, karakterin diinyasimun gergevesi igine aktarmahdm98

Adler’e gore, insanoglunu tarih boyunca gekillendiren gey sos-
yal durumdur ve oyuncu, oynadig karakterin sosyal duramunu
bilmedigi siirece, karakter hakkinda nasil diisiinecegini, onunla ne
yapacagmni bilemeyecek, kelimelerin ve ciimlelerin arasinda kay-
bolacaktin® Oyuncu, sadece ciimlelere bakarak ihtiyact olan geyi
elde edemez. Oyuncy, tiim sosyal durumu anlamali, oyun yazari-
nin resmetmeye gahigtigt sosyal catigmalart kavramahdir.100

“Ben sizin bakip gordiklerinizi bir izleyici kitlesiyle paylagabil-
meunizi istiyorum, kendi iginizde stkisip kalmanizi degil. ... Oyun-
cunun tiim malzemesini sadece kendi yagamindan ya da deneyim-
lerinden gikarip da oyunculuk konusundaki segimlerini ve duygu-
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farmt buna gére belirleme litksit yoktur, Biiytik oyun yazarlarinin
fikirleri hemen hemen her zaman, en iyi oyuncularin deneyimle-
rinden bile bityitktiir. ...oyuncularin sahnede oyun yerine kendile-
rini tecriibe etmeye ikna ederek onlara btiytik bir kotilik yapilds,
Sizin tecriibeniz Hamlet'inkiyle aym olamaz, tabii siz de onun gi-
bi Danimarka Kraliyet Ailesi’nde bir prens degilseniz. Karakterin
gergekleri sizde degil kraliyet ailesinin kosullarmnda sakls, Ham-
let’in 8liimle yagam arasinda karar vermesi eylemi onun kosulla-
riyla Srtligmeli, sizinkiyle degil. Gegmiste mezuniyet balosuna ki-
minle gideceFiniz konusunda yasadigmiz geligki yeterli degil,”"101

Chekhov, oyuncunun oynadig: her rol icin karakterizasyon
yapmast gerektigini ileri stirmiigtiir102 Tipik bir hareket, karakte-
ristik bir konugma tarzy, siirekli yinelenen bir aligkanlik, belli bir
glilme, yiirtime, el kullanma bigimi, bagin belli bir agiyla egilerek
tutulmasi gibi, karaktere dzgii, ayirt edici 6zellikler, roliin daha
canly, daha insani ve daha dogru olmasini saglayan bitirici doku-
nuglardir. Fakat biitiin bu karakterizasyon iglemleri, bir biitiin ola-
rak karakterin psikolojisinden dogmaldir.103

Strasberg de, oyuncunun, karakter yaratirken fiziksel karakte-
rizasyon yapmast gerektigini soyler ve bunun igin hayvan egzer-
sizini dnerir!04 Karakterizasyon igin anahtar niteliginde olan hay-
van egzersizi, oyuncunun, kendisi ile karakter arasindaki farklilik-
lara odaklanmasin: ve ayirt etmesini saglar; kendini oynamak ye-
rine karakterin davramnig bigimiyle ilgitenmeye zorlar 15 Hayvan
egzersizinde, oyuncu, hayvania arasmda benzerlik bulunmadigin-
dan, hayvaru karakterize eden davramus bigimini kegfetmeye ve in-
celemeye yénelir, 106

Oyuncu, belli bir hayvanda, oynayacagi karakteri karakterize
eden bazi kigisel ya da fiziksel 6zelliklerin karsiligiru buhur. Daha
sonra, oyuncy, sectigi hayvam taklit etmeye galigir. Bu taklit siire-
¢, oyuncunun, hem beden kullanimi agisindan hayvanla arasinda-
ki fiziksel farkhhklari ayut etmesini, hem de distan ige bir yolla,
hayvanmn fiziksel yagammin altindaki i¢sel yasami kegfetmesini
saglar. Oyuncu, taklit stirecinin ardindan, hayvarm ayaga kaldur-
maya ve konugturmaya galisiy, oynayacag: karakterin sézlerini
hayvanin sesini taklit ederek sdyler, karakterin eylemlerini hayva-
nin bedenini taklit ederek gerceklegtivir. Bu stireg, segilen hayvani
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karakterize eden ozelliklerle bir karakteri olugturana dek siirer ve
sonunda, karakter meydana gelir Hayvan egzersizi boylece,
oyuncunun, kendisinden farkli olan belli &zelliklerde bir insan -
bir karakteri — yaratmasina ve karakterin fiziksel karakterizasyo-
nuna yardimer olur, 107

Adler igin karakterizasyon, fiziksellestirmedir. Fiziksel kimlik,
karakterin en 8nemli parcastdir. Adler’e gore, bir karakteri olugtu-
ran, hissettikleri degil, yaptiklaridir, Oyuncu, karakteri, duygular-
la degil, eylemlerte olugturur. Oyuncunun séyledigi her sbzcitk,
gerceklestirdigi her eylem, oynadi karakteri belirler.1%8 Karakter
hakkinda bilinmesi gereken geylerin biiyiik bsHimiind, oyuncu,
karakterin “yaptiklar1” sayesinde kegfeder.1®

Strasberg’e goreyse, oyuncu, oynayacag karakterin sadece
davrarus bigimini degil, ayni1 zamanda ruh halini ve duygusal ya-
gantisnu da yaratmalidir. Fiziksel eylem, karakterin duygusal du-
rumu tarafindan belirlenir.10 Bu nedenle oyuncy, provatar hari-
cinde, giinliik yasaminda da, oynadifs karakter gibi diiglinmeye
ve hissetmeye caligmaly; karakterin gesitli durumlardaki tepkileri-
nin ortaya gtkmasina ve davramg bigiminin olugmasina izin ver-
melidir.

Michael Chekhov, oynayacag karakteri yarattiktan sonra, her
tiirlil kogulda — oyunun kogullarinun iginde veya diginda - karak-
terinin icinde kalarak yagayabilecegini soyler.!l Robert De Niro
(Metot), giinliik yasaminda, yalruzken ve zaman zaman da diger
insanlarla beraber oldugu sirada, oynayacag karakter gibi davra-
narak, karakterin oyunun kosullan digindaki davranig bigimini
belirlemeye caligtigint ifade eder2 Giinlitk yagaminda kendisi gi-
bi degil, oynayacag karakter gibi davranan oyuncu, karakteri
oyununkinden ¢ok daha gegitli, farkh kogullarda evrimlegtirmis,
kendisi ile karakter arasindaki farkliliklan ¢ok daha kesin gizgiler-
le belirlemis ve karakteri daha biitiinliiklii bir bigimde algilayarak
yaratimis olacaktir.

Adler, oyuncunun bir karakteri bigimlendirirken, karakterin
mensup oldugu sosyal smifin yam sira, meslegini de gz Oniinde
tutmas: gerektigini sdyler. Oyuncu, bir karakteri caligirken, “Mes-
legi ne?” diye sormalidir. Bu, “Kim, Ne, Nerede, Ne Zaman, Ne-
den” soru dizisindeki “Kim” sorusuna cevap verir ve bir eylemin
gerceklestirilebilmesi igin dncelikle belirlenmesi gereken gey bu-
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dur. Meslek, bir karakterin ne yaptigint ve ne yapmadigin ydne-
tir. “Bir yey yapan” kigi de, “biri” haline gelecektir. Meslek, oyun-
cuyu dogal bir bigimde karakterin igine iter, zira “Ne yapiyorsak
oyuzdur.”3 Oyuncu, oynadiii karakterin meslegiyle ilgili inam-
labilir bir gecmis yaratmah ve o noktaya nasi geldigini ve kim ol-
dugunu biyografik veriler igiginda imgelemelidir. Biylece, olusa-
cak igsel tavir, oyuncunun eylemlierini de gelistirecektir. it

Adler, bir karakteri inga etmenin yollarindan birinin, yazarm
karakteri yaratirken kullandigt karakter unsuslarim belirlemek ol-
dugunu ileri stirer. Bir karakter icin, “kaygisiz”, “sempatik”, “so-
rumlu”, “maceraperest”, “gitvenilir’, “kendini gozlemleyebilen”,
“hirsh”, “givigken”, “diiriist”, “bilgili”, “pratik” gibi unsurlar be-
lirlenebilir. Oyuncy, oynadig karakter icin belirledigi karakter un-
surlari tizerinde genel diistinmemeli, bu unsurlar1 yansitan fizik-
sel bir eylem bulmalidir, 115

Kostiim de, oyuncunun karakterizasyon yaparken kullanacag:
en dnemli fiziksellegtirme unsurlarindan biri olarak én plana ci-
kar. Adler’e gore, oyuncu karakter yaratirken, kendi giysileriyle
degil, karaktere uygun bir kostiimle prova yapmalidu. Kostiim,
karakterin ta kendisidir, ¢linkii karakterin diigiince tarzim ifade
eder.!’6 Kostiim, oyuncunun i¢ ditnyasim etkiler, distan ice bir el-
ki yaparak iginde birtakim duygularin uyanmasim saglar, onu oy-
nadif karaktere yaklagtirie97 Bigim, karakteri yaratir. Kostiim,
oyuncuya, oynadig: karakterin hareket ritmini ve nasil yiirtiyece-
gini de dikte eder. Uta Hagen, Adler’in bu diistincelerini destek-
ler. Hagen’a gére de, oyuncu provaya oynadig karaktere uygun
bir kostiimle gelmelidir; kostiim digtan ige bir yoila karakteri bi-
cimlendirdigi gibi, ayni zamanda, oyuncuyu da distan ice bir yol-
la etkileyerek, oyuncunun duygularmin agiga gtkmasim saglayan
bir unsurdur.18

Karakter yaratma yaklagimlari incelendiginde, tizerinde fikir
birligine varlamadig1 gériilen, birbirine karsit iki temel anlayss
goze carpmaktadu: Bunlardan ilki, oyuncunun, oynadig: karakte-
ri kendi kigiliginin bir versiyonu olarak kabul etmesi ve karakteri
kendi kisiligi iginde yaratmasina dayali yaklagim; digeri ise oyun-
cunun, oynadii karakteri kendi kigiliginden bagimsiz bir karak-
ter olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kigiligi diginda yaratma-
sina dayalt yaklagimdir. Bu yaklagimlar incelendiginde, hem Sta-
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nislavski Sistemi'nin, hem de Metot Oyunculugu’nun temsilcileri-
nin, kendi iglerinde ikiye ayrildig goritlmektedir.

Oyuncunun, oynadig karakteri kendi kigiliginin bir versiyonu
olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kisiligi icinde yaratmasma
dayali yaklagimu savunan baglica isimler (alfabetik sirayla) sunlar-
dr:

Stanislavski Sistemi’nin temsilcilerinden: Bella Mer-
lin, Boris Zakhava, Ilya Sudakov, losif Rapoport, Kenstantin Sta-
nislavski, Sonia Moore, Victor Manyukov, Viadimir Prokofyev

Metot Oyunculugu’nun temsilcilerinden: Al Pacino,
Edward Dwight Easty, Paul Mann, Robert Lewis, Sanford Meisner,
Uta Hagen.

Diger: Evgeni Vakhtangov

Oyuncunun, oynachg karakteri kendi kisiliginden bagimsiz bir
Karakter olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kigiligi diginda ya-
ratmasina dayal yaklagim savunan baghca isimler (alfabetik si-
rayla) sunlardu:

Stanislavski Sistemi’nin temsilcilerinden: Richard Bo-
leslavski

Metot Oyunculugu’'nun temsilcilerinden: Lee Stras-
berg, Robert De Nire, Stella Adler

Diger: Michael Chekhov

Oyuncuy, kendisini dogru psiko-fiziksel eyleme gotiiren yolda,
oynadig karakteri yaratmada istedigi yaklagimt kullanmakta 6z-
glirdiir; zira oyuncunun ulagmast gereken sonug, dogru psiko-fi-
ziksel eylemdir. Bu nedenle, birbirine kargt anlayiglarla olugturul-
mus bu yaklagimlardan birinin dogru, digerinin yanhs oldugu id-
dia edilemez.

5.2.1. Gzlem

Oyuncunun, kendisi i¢in tamdik olmayan bir role yaklagmada
bagvurabilecegi en iyi yollardan biri gézlemdir. Oyuncy, doktor,
hakim, garson, kiitliphane gorevlisi gibi belli bagh mesleklerden
bir karakteri oynamak igin, bu meslekleri icra eden insanlar1 gbz-
temlemeli; nasil davrandiklarim, mesleki araglarim nasil kullan-
ciklari ve diger insanlarla nasil iligki kurduklarmni incelemelidir.
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Oyuncu ancak bu yolla, mesleginde uzman olmus bir kiginin tavir
ve davraniglarini yaratabilir. 19

Eylemlerin dogast, onu kimin gerceklegtirdigine bagl: olarak
degisir. Oyuncu, oynadigs karakterin meslegine agina degilse, bu
meslegi yapan insanlari gézlemlemeli ve kendi ikincil dogasi hali-
ne getirene kadar bu eylemlerin pratigini yapmalidir.120 By, oyun-
cunun, oynadif karakterin giindelik diinyasina girmesini sag-
lar.12t Adler, “Askeri digtince yapisimi anlamadikca Coriolanus’u
da anlayamazsiz,”122 der.

Bu gdritgli su drnek desteklemektedir: Group Theatre’da, tema-
st hastane ve ameliyat olan Men In White adh oyunun provalari-
nin baglangig asamasinda, doktor ve hemsgireleri oynayan oyuncu-
lax, bir ameliyat sahnesinde agirt duygusal tepkiler vermis, korku
ve kaygi duygularin: derinlemesine hissetmis ve panik yapmislar-
cir, Daha sonra ise, oyuncular gercek bir ameliyat izlemis; doktor-
larin ve hemsirelerin, ameliyat sirasinda kisisel duygularim ige ka-
rigtrmadiklarini, aksine son derece sogukkanh olduklarin ve egi-
timini aldiklari igi, bityiik bir konsantrasyon ve beceriyle icra ettik-
lerini gézlemlemistir. Doktor ve hemgirelerin mesleki tavir ve dav-
raruglarim gézlemiemek, oyuncularin ameliyat sahnesindeki tep-
kilerinin hatal: oldugunu fark etmelerini ve oynadiklari karakter-
leri gézlemlenen bu mesieki tavir ve davramglart g6z dniinde bu-
lundurarak yaratmalarin saglamigtir,123

Belli bagh meslekleri yapan, veya belli éizel kogullarda yagayan
insanlar1 giyzlemlemenin 6tesine gecen teknik, “deneyimleme” ve-
ya “tecriibe etme”dir. Buna gére oyuncu, kendisi icin tarudik ol-
mayan insanlar1 gézlemlemekle kalmaz, bu insanlarm caligtigs
yagadig: ortama girer ve bir siire orada onlar gibi calgir — yagar
(fabrika, akil hastanesi, laboratuar, ordu, huzurevi, hastane vs.).
Robert De Niro, bir boksdrit oynamak icin bir yila yakin bir siire
boks ¢ahgmus, bir taksiciyi oynamak icin bir siive taksicilik yapmus,
bir bisikletgiyi oynamak icin de bisiklet¢i olmugtur.124

Oyuncunun kendisi igin tamdik olmayan kosullarda yasayan
insanlar1 gézlemiemesi veya bir siire onlar gibi yagamasi, onlarin
meslek ve hayatim deneyimlemesi, oyuncunun karaktere ait ge-
rekli duygulart yakalamasin saglar.125 Al Pacino, Kadin Kokust ad-
h filmde oynadig Frank Slade rol iine haz1rlanmak i¢in, kol eni zi-
yaret ettiini, onl an gézdemledig ini, kol ere dair belgese ller izl ed i-
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gini ve kot Gigii deneyimlemek igin, zaman zaman gozlerini kapa-
tarak yag am i stirdtird tig tinii; bu gozlem ve deneyimlemeler saye-
sindekdr olma hal ine dair bir fackind alik gdigtirdigini ifade eder.

Oyuncu, oynayacag: karakterin tavir ve davramsglariny, kendi
yaganunda gergeklegtirerek deneyimlemelidir. Ornegin, cdmert ve
sevecen bir karakteri oynayacak olan oyuncuy, kendi sosyal yaga-
minda da chmert ve sevecen davranmah; bu tavir ve davramglarm
kendisine yasamda neler kazandirdigim veya kaybettirdigini, kigi-
sel iligkilerine nasil yansichgimu saptayarak, bu dzellikler {izerinde
pratik yapmalidir.126

Deneyimleme teknigi her durum igi gegerli ve gerekli degildir.
Bir fahigeyi oynayacak oyuncunun fahigelik yapmasi gerekmez.
Fahiselik bir meslektir ve tiim meslekler gibi, fahigelik de para ka-
zanmak igin yapihir ve tiim meslek sahipleri gibi fahige de, igini ya-
sammdan ayirmayi bilir. Fahigeyi oynayacak oyuncunun da, para
kargihi bir is yapmanin, belli bir stire icin kendi is gitctinti kiraya
vererek kullandirmanin ne anlama geldigini bilmesi yeterlidir.

Stanislavski, Pugkin’in Pinti S6valye adl eserindeki rolii igin,
gercekligi imgesel yaraticthgin 6niine koymus ve bagarisizhga ug-
ramugtir. Stanislavski, “bir rolit gercek kogullar altinda yagama”
deneyi gergeklestirmis, yalmz bagina, bir satonun genis zindanla-
rimnda saatlerce kilitli kalmigtir. Buradaki niyet, sévalyenin yagadi-
1 kogullar1 hissetmek ve atmosferi 6ztimsemektir. Fakat karanlhk-
ta, farelerin iginde, art arda repliklerini sdyleyen Stanislavski'nin
eline soguk alginhgindan bagka bir gey gegmemis, ¢alisma anlam-
s1z goriinmistir. Stanislavski'nin vardigi sonug, yasanmig dene-
yimlerin, yaratia bir siiregten gegmeden sahneye aktarilamadig
olmugtur.127

Oyuncu, baska insanlar izerinde yapilacak gozlem ve aragtir-
maya, karakter yaratim siirecinin yalnizca digsal karakterizasyon
agamasinda bagvurmah ve bu siirecte de kendi igsel benligini yitir-
memelidir18 Zira gizlem, kiginin bagka birinin ig benligini kav-
ramasl, onun i¢ diinyasina belli veriler 6tesinde yaklagmasi igin
yeterli degildir. Bu nedenle, gbzlem teknigi, bagka insanlarin i¢ ya-
sayigint incelemede yeterli bir teknik olarak degerlendirilemez.129

Oyuncunun bagka insanlart gézlemlemesi, yalnizea, yapilan
gozlemin oyuncuyu kendisi hakkinda aydintattifi durumlarda
kullarughdir. Oyuncu, bagka insanlar gézlemlerken, gozlemlerini
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igsel olarak gerekgelendirmelidir. Nedenselligi diigtiniiimeden ya-
pilan gozlem, bagka insanlarin davranis ve eylemlerinin yalnizea
digsal gostergelerini taklit etme hatasina diigme tehlikesi tagi.1%
Oyuncu, karakterizasyon igin gozleme bagvurabilir ama bunun
kopyacihikla sonuglanmamast igin, oyuncu ne istedigini bilmeli,
se¢imlerini bu dogrultuda yapmalidir.131

Oyuncunun, karakter yaratim siirecinin igsel karakterizasyon
agamasindla, bagka insanlart gzlemlemesi ve onlarin jest ve tavir-
larim kullanmast, yaraticihgin kisitlar ve oyuncuyu taklide yonel-
tir. Taklidin bagladif1 yerde ise yaratiahik sona erer132 Taklit 6z-
glin yapit yaratmaz ve bu nedenle de izlenmemesi gereken kétii
bir yoldur.133

Sanford Meisner’e gore ise, oyuncunun, oynayacagt karakterin
ozelliklerini tagiyan kisileri, veya boyle kisilerin iginde bulunduk-
lar1 ortanm gozlemlemesi gerekli degildir.

“Odets’in Kayip Cennet adli oyunundaki geng ogul Julie’yi oynar-
ken, uyku hastahgi olan bir ¢ocugu oynamam gerekiyordu, Uyku
hastaligt olan hastalarin yattig1 bir hastaneye mi gittim? Hayr. Bir
doktora hastaligm belirtilerini sordum, o da *Felg oluyorsunuz,’ de-
di. Ben desol tarafimu felghi yaptum — sag tarafimi dejil, ¢iinkil ora-
yt kullanmak zorundaydim. Hepsi bu. Bir ya da iki seyi segin ve
tiim belirtileri gergekei bir bigimde kopyalamaya kalkismayin, 134

Gozlem, Stanislavski'nin Sistem’de, oyuncunun, karakter yara-
tmunin yalnizea digsal karakterizasyon agamasinda bagvurmasint
onerdigi bir tekniktir. Metot Oyunculugu, gézlemi, oyuncunun,
karakter yaratimmin igsel karakterizasyon agamasinda da kullan-
masiu Snererek, goézlemin énerilen kullanim alanim genigletmis-
tir. Deneyimleme ise, Stanislavski'nin denedigi fakat sonuc alama-
dig1, Sistem’de yer almayan bir tekniktir. Metot'un, Stanislavs-
ki'nin Sistem’de yer vermedigi deneyimleme teknigini kapsamma
dahil ettigi ve karakter yaratimimin hem igsel, hem de digsal karak-
terizasyon agamasinda teknikten faydalandigi gériilmektedir. Bu
baglamda, Metot Oyunculugu’nun gdzlem teknigini gelistirdigi,
deneyimleme teknigiyle de Sistent'de yer almayan yeni bir karak-
ter yaratma teknigi olusturdugu séylenebilir.
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SONUC

Stanislavskd Sistemi’nin ve Metot Oyunculugu’nun amaci,
oyuncuya su ya da bu rolii nasil oynayacagint degil, nasil yaratic
olunacagim dgretmektir. Oyuncu yaratict ruh durumunu kendili-
ginden degil, ancak belli tekniklerle yakalayabilir. Teknik, oyuncu-
yu bilingaltina ulagtiracak bilingli yoldur. Sistem ve Metot’ta orta-
ya konmus olan yontem ve bu yéntemlere bagh teknikler, oyuncu-
nun bagariya uzanan yolda kullanacag bir aragtir yalnizca, asla
kendi iginde bir amag niteligi tagimaz. Oyuncu, bu teknikleri oy-
namaz, bu tekniklerden faydalanu.

Stanislavski Sistem’inde ortaya konmusg olan yontem ve tek-
nikler, belli bir tiyatro islubunu belirlemez. Sistem, gergekgi bir
oyunu sahneye koyma kurallar dizisi degildir ve gergekgi tiyatro
biciminin siurlarinin Stesine gegmistir. Tiyatroda gergekgi tislu-
bun kurucusu olan Stanislavski, Sistem’den stz ederken, “Onun
‘gercekeilik’ ya da ‘dogalalik’ ile hig ilgisi yoktur, yaratict doga-
miz icin son derece gerekli bir stire¢ sorunuduy,”t der. Sistem,
oyuncunun duygu ve eylemde sahiciligi yakalamasin ve dogru
psiko-fiziksel eyleme ulagmasini amaglar; bu baglamda Sistem’in
aradig gercekgilik, giindelik yagam gercegine benzerlifi amagla-
yan “yiizeysel gercekgilik” degil, “igsel gercekgilik”tir. Bu neden-
le, Stanislavski Sistem’inden, yalmzca gercekgi tiyatroda degil, bir-
cok farkli tiyatro tislubunda da oyunculuk adina faydalamimgtir.
Gergekei olmayan bir oyunla, karakterin deneyimlerini yagayan
bir oyuncu arasinda bir geligki yoktur?

Evgeni Vakhtangov, Fantastik Tiyatro'da;

Antonin Artaud, Vahget Tiyatrosu'nda;

Vsevolod Meyerhold, Konstritktivist-Grotesk Tiyatro’da;

Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatro’da;

Aleksandr Tayrov, Sentetik Tiyatro’da; Eugenio Barba, Antro-
polojik Tiyatro’da;

Bertolt Brecht, Epik Tiyatro’da (Fiziksel Eylemler Yéntemi bag-
laminda),

Stanislavski Sistemi'nden yararlanmigtir.
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Bu baglamda, Stanislavski Sistemi'nin, yaln1zcagercekd tiyat-
ro igin degil, bircok farkl: tiyatro isl ubu igin de islevsel olan bir
oy unculukekolii old ugu séyl enebilir. Metot Oyunc ulugu’nun ise,
gewekgi olmayan tiyatro tsluplarinda kullamildig séylenemez.
M etot Oyunc ul ugy, gercekgi tiyatroda ve bundan bagka 6zell ikle
sinema ve televizyonda kullarulnusg bir oyunculuk ekoliidiix

Psikolojik gerceksi oyunculuk, “Hayali uyaranlara sahici tepki-
ler vermek — hayali kogullar altinda sahici diigtinceler ve duygular
yaratmak”, “Gergek olmayan, hayali bir dekor iginde sahici bir ge-
kilde davranmak”, “Hayali kogullar altinda sahici bir bigimde ya-
gamak”, “Varsayimlar1 veya hayali uyaranlan gercek kilmak ve
bunlara - neden sonug iligkisi iginde - tepki vermek” geklinde ifa-
delerle tamimlanmigtir, Bu tanimlardaki ortak saptamaya gore,
oyuncu, her zaman, gergek olmayan, hayali kogullar i¢indedir. Sis-
tem, oyuncunun bu gergek olmayan, hayali kosullar1 kullanmasi-
ni; Metot ise oyuncunun bu gergek olmayan, hayali kogullars, ger-
¢ek kogullarla degistirmesini nerir. Oyuncunun, oyunun verili
kogullarin, kendisine daha inandirict gelen kisisel gerceklerle yer
degigtirmesine dayah transfer teknigi ile, Metot Oyunculugu, giin-
delik ve somut gergekligin sinnlart iginde kalmayi tercih etmekte-
dir.

Stanislavski Sistemi ise, oyuncunun, oyun yazari tarafindan be-
lirlenmig — kimi zaman giindelik yagam gergekliginden son derece
uzak ve son derece imgesel olabilen — verili kogullar1 kullanmas:
ve bu kogullart imgesel bir diizleme oturtmast: tercih eder. Metot
Oyunculugy, gercekligin, ancak kigisel ve somut oldugu slciide
degerli oldugunu ve bu nedenle oyuncunun, duygularin: hareke-
te gecirmek igin, tanidig), bildigi gergek olgulardan (kisi, yer, nes-
ne, olay, iligki, amag, istek, ihtiyag, beklenti, engel, kelime vb.) yo-
la gtkmasimi dnerir. Stanislavski Sistemi ise, imgesel olanin, gercek
olgulardan daha iyi bir kigkirtier oldugunu ve daha tahrik edici bir
gergeklik yarattigmn; hatta imgelemin, gergegi zenginlegtirerek
oyuncunun gergek olgulara karsi olan duygusal tepkisini arttira-
bildigini ileri siirer ve bu nedenle oyuncunun imgesel olandan yo-
la gkmasir énerir.

Stanislavski Sistemi, gikig noktas: olarak oyunun somut veya
soyut tiim gergeklerini ayirt etmeksizin kullanirken, Metot Oyun-
cutufu ¢ikug noktas: olarak oyunun gergekleri yerine, giindelik ya-
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sammn somut gerceklerini kullanmayi tercih eder. Bu baglamda,
Metot Oyunculugu’nun, Stanislavski Sistemi'ne gdre daha natiira-
list (dogalci) bir yaklagim iginde oldugu stylenebilir. Gergekt ti-
yatronun giindelik yagam gercekligine benzerlik anlayigimin yeri-
ne imgesel bir gercekligi tercih eden modern tiyatro tsluplari, bu
nedenle, imgesel olam gergek olgularla yer degistirerek somutlag-
tirma yoluna giden Metot Oyunculugu’ndan degil; ne kadar imge-
sel ve soyut olursa olsun, oyunun verili kogullarini kullanan Sta-
nislavski Sistemi'nden faydalanmigtir.

Stanislavski Sistemi ve bu baglamda Metot Oyunculugu'nun
stirec icinde gelisimiyle ilgili bu caligmamin sonucunda, psikolojik
gergekei oyunculuk kapsammda degerlendirilebilecek on dért tek-
nik tespit edilmigtir. Bu tekniklerden on birini Konstantin Stanis-
lavski’nin, birini Stanislavski’nin &frencisi Evgeni Vakhtan-
gov'un, ikisini de Metot Oyunculugu kuramailanmn olugturduguy;
Stanislavskinin olusturdugu on bir teknigin birini Vakhtar
gov’un, sekizini de Metot Oyunculugu’nun geligtirdigi gérilmek-
tedir,

Metot Oyunculugy, olusturulmug ve gelistirilmig bu teknikle-
rin tiimiini kabul eder ve kullanir. Bu baglamda, kullandigi tek-
nikler agisindan Metot Oyunculugy, Stanislavski Sistemi, Vakh-
tangov teknikleri ve bunlara Metot'un kendi yaptig1 katkilarin bii-
tiintinii kapsar.

Burada vurgulanmasi gereken dnemli bir nokta, Evgeni Vakh-
tangov'un, gercekgi tiyatroda yararlanilabilecek oyunculuk tek-
nikleri geligtirmis olmasina ragmen, kendisinin “Fantastik Tiyat-
ro” olarak adlandirdigy, gergekgi tiyatrodan farkls bir tiyatro dii-
giincesine sahip oldugudur.

Fantastik Tiyatro, gergekgilikle bigimselligin biregimine yonelik
bir estetik anlayism tr{intidiir ve Stanislavski'nin psikolojik ger-
cekgiligiyle Meyerhold'un teatralliginin sentezi temelinde gekil-
lenmistir,

Metot Oyunculugu, Vakhtangov'un Fantastik Tiyatro igin olug-
turdugu ve gelistirdigi oyunculuk tekniklerinin bazilariny, psiko-
lojik gergekgi oyunculuk dogrultusunda kullanmigtir.

Asapidaki tabloda, olugturanlar ve geligtirenler bakimindan
gercekei oyunculuk teknikleri yer almaktadur
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Tablo 2

Gergekei Oyunculuk TFeknikleri

GERCEKCi OYUNCULUK TEKNIKLERI

Stanislavski Sistemi

Evgeni Vakhtangov

Metot Oyunculugu

Olnsturdugu Teknikler:

Olusturdugn Teknik:

Olusturdugu 1eknikler;

Verili Kogullar

Gerekgelendinme

Fantastik imgetem

Verili Olmayan Kogullar

Transfer

i¢ Monolog

Cosku Bellegi

Gelistirdigi Teknik:

Gelistirdigi Teknikler:

Duyu Bellegi

Sihirli Eger

Verili Olmayan Kogullar

Sihirli Eger

Cosku Bellegi

Amag Duyu Bellegi
Ustiin Amag Amag
Dogaglama Ustiin Amag

Biyografik Imgelem

Dogaglama

Gézlem

Biyografik Imgelem

Gézlem

Agagidaki tabloda da, kullandig tiim teknikler ve bu teknikleri
olusturan ve gelistirenler bakimindan Metot Oyunculugu'nun
kapsanu yer almaktadir:

Tablo 3

Metot Oyunculugu’nun Kapsam:

METOT OYUNCULUGU'NUN KAPSAMI

Teknik:

Olusturan:

Gelistiren:

Verili Kosullar

Stanistavski Sistemi

Verili Ohnayan Kogullar

Stanistavski Sistemi

Metot Oyunculugu

i¢ Monolog Stanislavski Sistemi
Fantastik mgelem Metot Oyunculugu
Transfer Metot Oyunculugu
Cosku Bellegi Stanislavski Sistemi Metot Oyunculugu
Duyu Belleji Stanistavski Sistemi Metot Oyunculugu

Sihirli Eger

Stanistavski Sistemi

Evgeni Vakhtangov

Gerekgelendinme Evgeni Vakhtangov
Amag Stanislavski Sistemi Metot Oyunculugu
Ustiin Amag Stanislavski Sistemi Metot Oyunculugu

Dogaglama

Stanislavski Sistemi

Metot Oyuncufugu

Biyografik Imgelem

Stanislavski Sistemi

Metot Oyuncubugu

Gozlem

Stanislavski Sistemi

Metot Oyunculugu
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Metot Oyunculugu'nu Stanislavski Sistemi'nden ayiran en te-
mel fark, oyuncunun, oyunun verili kosullarma bagh kalmadan
oynayabilecegi anlayigidir. Stanislavski, oyuncunun her zaman,
oyun yazar1 tarafindan belirlenmis olan, oyunun verili kogullari
icinde kalarak oynamass, bu kogullarin sinirlari digina glkmamast
gerektigi anlayigint benimsemistir. Stanislavski'ye gore, oyuncu
duygulanin harekete gegirecek olan uyaram, oyunun sintrlar igin-
de bulmalidir, Metot Oyunculugu ise, Stanislavski'nin Ggrencisi
Vakhtangov'un, oyuncunun, oyunun verili kogullarini kullanabi-
lecegi gibi, bu kogullarin sinirlart digina da gikabilecegi; duygula-
rint harekete gegirmek ve eylemlerini gerekgelendirmek igin, oyu-
nun verili kosullariyla ilgisi olmayan kigisel veya imgesel kogullar
yaratabilecegi anlayigini benimser.

Oyuncy, dogru psiko-fiziksel eyleme ulagmak, yani 0ynad1g1
karakterin duygularin hissetmek ve eylemlerini gergeklegtirmek
zorundadir. Fakat oyuncy, oynadiff karakterin diiglindtigii gibi
diigtmmek zorunda mudi? Stanislavski'nin, Sistem’de, oyuncu-
nun, oyunun ve karakterin verili kogullarnin cigina ¢ikmamast
antayist degerlendirildiginde, Stanislavski Sistemi'nin, oyuncu-
nun, oynadig karakter gibi diigiinmesi gerektigi gértistinde oldu-
gu goriilmektedir. Metot Oyunculugu ise, Evgeni Vakhtangov'un,
oyuncunun, oyunun ve karakterin verili kogullarmin digina gika-
bilecegi anlayigini ve Vakhtangov'un bu anlayis dogrultusunda
olusturdugu gerekcelendirme ve degigtirdigi sihirli eger teknikle-
rini benimsemis; ve yine bu anlayig dogrultusunda Sistem’de yer
almayan fantastik imgelem ve transfer tekniklerini olugturmusgtur.
Oyuncunun psiko-fiziksel eyleme ulagmak igin oyunun kogullar-
min disina ¢ikabilecegi anlayigina dayanan bu dort teknik (gerek-
celendirme, sihirli eger’in Vakhtangov versiyonu, fantastik imge-
lem ve transfer), Stanislavski Sistemi'nin kapsami digindayken,
Metot Oyuncutugu’nun kapsamu igindedir. Metot Oyunculugu,
ayrica, transfer teknigini, beg teknikle (verili olmayan koguilaz,
amacg, iistiin amag, dogacglama ve biyografik imgelem) sentezle-
mistir. Metot Oyunculugu kapsaminda olup Stanislavski Sistemi
kapsaminda olmayan dért teknik ve ayrica Stanislavski Sistemi
kapsaminda olup Metot Oyunculugu tarafindan transfer teknigiy-
le sentezlenen bes teknik degerlendirildiginde; Metot Oyunculu-
gunun, toplamda dokuz teknigin uygulamasinda, verili kogullara
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bagh kalma gerekliligini reddederek Stanislavski Sistemi’nden ay-
ritdig1 ve oyuncuyu oyunun kogullarindan dzgiirlestirdigi sdyle-
nebilir. Metot Oyunculugu’nun, oyuncunun duygularim oyunun
kogullatindan bagimsiz bir gekilde harekete gegirebilecegi, eylem-
lerini oyunun kogullarmmdan bagimsiz bir gekilde gerekgelendire-
bilecegi; oyuncunun, oynadig karakterin duygularm: hissetmek
ve eylemlerini gerceklegtirmek igin, karakter gibi diiglinmesi ge-
rekmedigi goriiglerini savundugu goriilmektedir, Bu baglamda, su
sonuca ulagmak miimkiindtir: Stanislavski Sistemi'nde, oyunecy,
karakter gibi diigiiniir, hisseder ve yapar. Metot Oyunculugu'nda
ise, oyuncy, karakter gibi hisseder ve yapar, fakat karakter gibi dii-
slinmek zorunda degildir. Oyuncu, karakter gibi hissetmek ve
yapmak icin, istedigi seyi diiglinebilir. Metot’ta 6nemli olan, diisii-
niilen geyin, oyunun ve karakterin kogullanyla ilgili olmas: degil;
oyuncunun duygularmu harekete gecirebilecek, giiglii, etkili bir
uyaran niteligi tasrmasidar.

Metot'un, transfer teknigi yoluyla, oyunun veya karakterin
gercekliklerinin yerine, kendi yasamindan segtigi gergeklikleri
kullanma ve boylece oyuna ait unsurlar kigisellegtirme anlayiss,
Amerikan bireyselciligi ile paralellik gosteren bir anlayigtir,

Demokrasi, bireylerin esitligi tizerine kuruludur. Fakat bu esit-
lik, bireyin diger bireyler tarafindan onaylanma, takdir gérme ve
onlar arasindan bir gekilde farkliligs ile siyrilma giidiisiinii berabe-
rinde getirir. Demokrasinin getirdigi esitlik ve beraberinde gelen
Ozglinliik arayigi, Amerikan kimliginin belirleyici unsurlarindan
biri olan bireyselciligi dogurmusg ve beslemigtir. 20. Yiizyil'in bag-
larinda, Amerikan kdltiirdi, bireyin kimligini tanimlama cabasin
ve dzgilinliik anlajnsml ortaya qikarmigtir. C)zgﬁnh’ik, taklidin, sah-
teligin ve kandirmacanm yerine; orijinalligi, ditriistliigii ve sami-
miyeti gegirmigtir. Amerikan kilttirtinde, Szgtin olan, bireyin igsel
duygusal alanudir. Bu goriig, Amerikan yagamini giiclii bir bicim-
de gekillendirmisgtir. 20. Yiizyil'in baglarinda Amerika’da meydana
gelen kiilttirel degisim, “kisisel gikar, kisisel tatmin, kendini karut-
lama, kendini gosterme” gibi kavramlarin 6ne ¢ikarilmasi yoluyla,
bireyin, yticeltilmis bir benlik algisiyla ve farklihgini disa vurma
arzusuyla yetismesini saglamigtir.

Bireyin benzerleri arasmdan siyrilma gabasi ve benligini diga
vurma arzusunun, Metot Oyunculugu’nda da kendini gésterdigi
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goriilmektedir. Oyuncunun Kigiliginin dzgiirlegtirilmesi ve agifa
cikarimasirun, esas amact tegkil ettigi; ve oyunculugun kendini
aciga vurma sanati oldugu anlayig, Metot Oyunculugu’'nda
dremle vurgulanmigtir, Bu anlayig dogrultusunda, Metot, oyuncu-
nun, her seyi kendi benliginden sectigi unsurlarla kigisellestirme-
sine dayalt transfer teknigini yogunlukla kullanarak; oyuncunun
birey olarak kigiligini diga vurmasina, farkhligini ortaya koymast-
na ve 8zgiinliigiinit agiga gikarmasina yardimes olmaktadir.

Duygular dogrudan uyarilamaz. Bu bilimsel olarak kamtlan-
g bir gercektir. Duygular, ancak dolayh yoldan, belli “tuzaklar”
sayesinde uyarilabilir. Oyuncunun {belli bir rolde, belli bir sahne-
de) duygularini harekete gegiren her gey, her teknik, o oyuncu igin
(o rolde, o sahnede) iglevsel bir tuzaktu ve kullanilabilir nitelikte-
dir, Stanislavski goyle der:

“Yaratic1 ruh hali 8geleri’nden herhangi birini hareket noktas ola-
rak alip benzeri denemeler yapabiliriz; stizgelisi, dils gliclini, var-
sayimlan, (iyi belirtilmislerse) isteklerle, amaclari, (dogal yoldan
dogmustarsa) coskulan alabiliriz. Degigik sorunlar ve kavramlar-
la baglayabilirsiniz, Bir piyesteki gergekligi bilingalti yoldan his-
sedebilirseniz, bu gergeklife inanciniz da, ‘ben’im dedigimiz hal
de dogal olarak gelisir. Biitiin bu bilesimlerde akilda tutacaginiz
en énemli ey, baslangig olsun diye hangi dgeyi segerseniz seginiz,
onu, olastliklarinin en son siirina kadar siiriip gotirmeniz gerek-
tigidir, Yaratictlik zincirinde bu halkalardan herhangi birine tutun-
dunuz mu, biltiin halkalar siriikleyecepinizi dnceden biliyorsu-
nuz. ... sizin i¢ yaratici giiglerinizi uyandirip harekete gegiren, i¢
yaratici ruh halinizi etkileyen nedir, onun iizerinde diigtiniin, Kisa-
ca, bilingli yoldan denetlencbilen ve bilingaltina yaklagmada size
kilavuziuk eden ne varsa, onlan diisiiniin. Esine hazirtanmanin en
verimli yolu budur.

Sistem ve Metot'ta ortaya konmus teknikler hakkinda kuram-
cilarin goriis ayriliklari olsa da, Sistem ve Metot'un tiim teknikle-
ri oyuncunun bagvurabilecegi gegerli ve gerekli tekniklerdir. Fakat
bu teknikler arasinda yapilacak olan secimler ve tekniklerden fay-
dalanma bigimleri, zamana ve yere gore, kisiden kigiye degigebilir,
Oyuncu makine olmadigindan, her zaman ayni uyaranla uyaril-
mast séz konusu degildir. Oyuncu igin her zaman ige yarayan tek



198

bir teknikten s6z edilemez. Bu nedenle, oyuncu, duygulannt hare-
kete gecirmek igin, farkli zamanlarda farkh tekniklere ihtiyag du-
yabilir. Bu baglamda, higbir teknigin, kullanilmast zorunlu bir tek-
nik oldugu iddia edilemez.

Her oyuncu, Sistem ve Metot'un cesitli tekniklerini degisen de-
recelerde, kendi dogas: dogrultusunda kullamsgh veya kullanigsiz
bulabilir. Tekniklerin kullamghhigi oyuncudan oyuncuya degistigi
gibi, ayni oyuncu igin durumdan duruma da farkhlik gésterir.
“Bazen giiglii bir amag duyguyu harekete gegirir, bazen giiclii bir
kogul duygularm akigini baglatir, bazen giiglii bir imge uyuyan
duygulari uyandirir, bazen bir eylem bir duyguyu canlandirin”s
Onemli olan, ulagilmak istenen sonug, yani dogru psiko-fiziksel
eylemdir. Oyuncu, kendisini dogru psiko-fiziksel eyleme ulagtira-
cak her tiirlii teknikten istedigi 6lgiide faydalanabilir. Hicbir tekni-
gin bir digerinden daha iyi, duygulari uyarmada daha etkili oldu-
gu iddia edilemez. Bu durumdan duruma, kigiden kigiye degige-
bilir. Bu baglamda, yanls ya da dogru segim yoktur, yalmzca da-
ha etkili ya da daha az etkili secimler vardur.

Psikolojik eylemler, kendiliginden fiziksel eylemlere; fiziksel
eylemler de kendiliginden psikolojik eylemlere déniistiigiinden,
oyuncuyu dogru psiko-fiziksel eyleme gétiiren tekniklerin, psiko-
lojik (igten chiga) ya da fiziksel (distan ice) kékenli olmas; hicbir ay-
rim yaratmaz. Fiziksel eylemler, psikolojik eylemlerin disavuru-
mu; psikolojik eylemler de fiziksel eylemlerin gerekqesidir. “Ister
diga dofru, ister ice dogru, sahne lizerinde oynamak gerekir.”6
Bella Merlin géyle der:

“... anlamaya bagladim ki, psiko-fiziksellik, igten disa veya distan
ige, gergekten ise yartyor. Istenen igsel yaratiet durumu yaratinak
igin cosku bellegime ve imgelemime bagvurabilirim, veya pesinde
oldugum duygulart uyaracak ... fiziksel eylemleri digsal olarak
gergeklestirebilirim. ikisi de ... ise yaradi ve ikisi de mitkemmel
derecede yerinde stratejiler olarak goriindii,”?

Oyuncunun igi, duygusal ve fiziksel olarak sahici tepki ver-
mektir. Tepkiyse, etkinin varligima bagh olarak ortaya gikan bir so-
nugtur. Fakat oyuncunun sahnede etkilenebilecegi hicbir gergek
etki mevcut degildir. Bu nedenle, oyuncu, gercek olmayan etkile-
re sahici tepkiler vermek zorunda kalmaktadi. Bu gergek olmayan
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etkileri oyuncu kendisi igin yaratmalidir, Oyuncunun kendisini et-
kilemek icin yarattigi bu sahte-hayali etkinin, oyundaki etkiyle ay-
n1 olmasi gerekmez; oyuncu, psiko-fiziksel sistemini harekete ge-
cirmek icin kullanacag etkiyi oyundan almak zorunda degildir.
Onemli olan, oyuncunun duygusal ve fiziksel tepkisinin, oynadi-
#1 karakterin tepkisiyle aym ve sahici olmasidiz. Oyuncu sahici
tepkiyi olugturmak icin, her tiirlii sahte-hayali uyarania kendini
etkilanekte dzgiirdiir. Pavlov'un da deneylerincn gikan en
snemli sonug, duygularin sahte uyaranlar kullarularak uyarilabi-
lecegidir. Oyuncu, kendini etkilemek, tahrik etmek, duygularmi
harekete gecirmek igin, oyunla ilgisi olan (dahili) veya olmayan
{harici) her titrlit uyaran: kullanabilir. Oyuncu kendisini neyle et-
kilerse etkilesin, seyirci bunu ayirt edemeyecektir. Buradan gu qi-
karsamay! yapmak miimkiindiir: Oyuncu, oynadigt karakterin
duygularint hissetmeli ve eylemlerini gerceklegtirmelidir fakat
oyuncunun, oynadigi karakterin diistindiigli gibi diiglinmesine
gerek yoktur. Oyuncu, ayni duygulan farklt diigiincelerle de hare-
kete gegirebilir, ayr eylemleri farkl diigtincelerle de gerekcelendi-
rebilir ve gergeklestirebilir.

Metot Oyunculugu, psikolojik gergekei oyunculuk anlayig
kapsamuinda, 1906 yihinda Stanislavski tarafindan baglatilmug olan
ve yiiz yili agkin bir stiredir devam eden ¢alismalarin toplamdir.
Bu baglamda Metot Oyunculugu'nun, Stanislavski Sistemi’nin -
natiiralist bir anlayisla geligtirilmis — ileri bir versiyonu oldugu
sGylenebilir.

Metot Oyunculuguy, tipk: Stanislavski Sistemi gibi, sabit bir ku-
rallar dizgesi degil, gelismeye agik bir oyunculuk yéntemidir. Me-
tot, temelde psikolojik gercekgilige, dogann kanunlarma ve dene-
ye dayandigindan, bilimsel geligmelerin, tzellikle de psikoloji ve
fizyoloji alanlarindaki yeni bulgularin ve oyunculuk alaninda ya-
pilan yeni deneylerin, Metot Oyunculugu'nun siirekli bir bi¢imde
giincellenmesine ve gelismesine katkisi olacaktir.
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EKLER

EK 1
Anton Céhov’un Vigre Bahgesi adh oyunundan Varya karakte-
riicin Stanisla v ski'nin yaprmsg old ufiu 6rnek i¢ monolog caligmast:
*

VARYA: (Uzun uzadiya her seyi inceleyerek) Cok tuhaf, hicbir yerde bu-
lamiyorum.

LOPAHIN: Nedir aradiiniz?

VARYA: Kendim paketlemigtim, simdi nerede hatirlayamiyorum,. (Kisa
bir sessizlik.)

LOPAHIN: Simdi nereye gideceksiniz?

VARYA: Ragulin’lere. Evlerini gekip gevirmem igin tuttular beni — bir
cesit kahya gibi yani.

LOPAHIN: Yasnevo’da, degil mi? Buraya neredeyse seksen kilometre
uzak. (Kisa bir sessizlik.,) Oyleyse, bu evde hayat bitti demektir.
VARYA: (Bavullart inceleyerek) Nerede olabilir? Belki de sandifiin igine
koymusumdur. Evet, burada hayat bitti - bir daha da olmayacak.
LOPAHIN: Ben de simdi Harkov’a hareket ediyorum - ayni trenle. Ya-
pacak bir stiril igim var. Yepihodov'u burada birakiyorum. Onu yani-

ma aldim,

VARYA: Oyle mi?

LOPAHIN: Gegen yil bu vakitte, kar yagmigti, hatirlarsumz; halbuki sim-
di hava ne kadar giizel, giinesli. Ama yine de soguk, tabii. Sifirin al-
tinda tic derece.

VARYA: Bakmamistim, (Kisa bir sessizlik.} Hlem zaten bizim termomet-
re kinik. (Kisa bir sessizlik,)

BIR SES: (dviunun kapisindan) Bay Lopahin!

LOPAHIN: (Sanki cagriimay: beklivormus gibi} Geliyorum! (Cabucak
ctkar,}

(Varya yere oturnr;, bagim bir denge koyar, higkwrarak usul nusul ag -
far)
*
“Stanislavski, Varya'nin i¢ monologunu gyle imgelemistir:
‘Nihayet bana evienme teklif edecek. Nasil bir mutluluk bu!
Nesi var? Ne diisiinityor? Utands, nasil baglayacagint bilemiyor.
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Cesaretini topla, ben beklerim... Tanrim! Hala bagka geylerden
bahsediyor. Annem mi... Hayn, hayw, simdi séyleyecek... her gey
¢ok giizel olacak, Cabuk soyle, agksm!... Hala sdylemiyor...

Annem mi uydurdu her seyi? Dogru olamaz! Hayir, hayur...
Gitti... her gey bitti... sonsuza dek!”!
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EK 2

Transfer teknigi ile ilgili olarak yapilan bir ¢alismada, Jan
Dark’t oynayan oyuncunun, Jan Dark'm kogullatint kullanarak
duygularin harekete gegirmekte zorluk cektigi gézlemlenmigtir.

Jan Dark’in s6z konusu sahnedeki kosullar kisaca séyle zetle-
nebilir:

1) Jan Dark, engizisyon mahkemesindeki yargilamasinda émiir
boyu hapse mahk(m edildigini 6grenir.

2) Oysa o, dzgiir kalacagimt ummaktadir.

3) Yargiglara, miir boyu hapiste kalmaktansa, 6lmeyi tercih et-
tHgini soyler.

4) Yargiclarin glivenilimez kimseler oldugunu kendisine style-
yen meleklerden bahseder.

5) Yargiglarin kendisine hayatiu bagiglayacaklar: konusunda
sz verdiklerini hatirlatir.

Jan Dark’t oynayan oyuncu igin, Jan Dark’in bu sahnedeki ko-
sullarmin yerine su imgesel kogullar olugturulmugtur:

1) Oyuncu, anne ve babasin onu istemedigi biriyle evlendire-
ceklerini dgrenir.

2) Oysa o, sevdigi erkekle evlendirilecegini ummaktadir.

3) Anne ve babasina, istemedigi biriyle eviendirilmektense, ev-
lathiktan reddedilmeyi tercih ettifini soyler.

4) Anne ve babasnun gitvenilmez kimseler oldugunu kendisi-
ne sdyleyen sevgilisinden bahseder.

5) Anne ve babasinin kendisine onu sevdigi erkekle evlendire-
cekleri konusunda séz verdiklerini hatulatur.

Olugturulan bu yeni imgesel kosulla, oyuncu,

1) “Engizisyon mahkemesi yargiglart” yerine “Anne ve baba-
s1"nl

2) “Omiir boyu hapiste kalmak” yerine “Istemedigi biriyle ev-
lendirilmek”i

3} "Ozgiirliik” yerine “Agk”1

4) “Olmek” yerine “Evlatliktan reddedilmek”i
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5) “Melekler” yerine “Sevdigi erkek”i
6) “Hayatin bagislanmas1” yerine “Sevdigi erkekle evlendi-
rilmek”i transfer etrigtir,

Bu transfer ile, oyuncunun, Jan Dark’in bu sahnedeki duygula-
rint hissederek ve eylemlerini sahici bir bigimde gergeklestirerek,
dogru psiko-fiziksel eyleme ulagtif: gozlemlenmisgtir.
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EK 3

Lee Strasberg’in Roman Bohnen'la yapnus oldugu duyu belle-
gi calismast:

“Strasberg: Hig dyle hissettigin bir zamani hatirhyor musun,
yagmurda y{irtirken?

Bohnen: Istedigin ey su olabilir, Chicago’daydim. Hilder'le {Bohnen’in
karist) eski kuzey Michigan Meydani’nda yenilenmis bir malikanede
oturuyorduk. '

Strasberg: Yagmurda istanmadan hemen once neredeydin?

Bohnen: Evde. Miizik dinliyordum. Hatirlamiyorum. Hilder mutfaktan
seslendi. Markete gitmemi istiyordu. Evde bazi seyler eksikti, Hatr-
fammiyorum. Ama ben itiraz ettim. Bunu hatirliyorum. Bagka ne bil-
mek istiyorsun?

Strasberg: Bana odayi tarif et.

Bohnen: Ceviz boyali ahgap levhalarla dégenmis bir odayd:. Tavanda ve
duvarlarda kirisler vards, Bir sémine vards. Parlak yesil, cilalt kare
fayanslari olan genis bir somineydi. Mese parkeli zeminde sark ki-
limleri vardi. Odanm ortasinda misyoner stili bir kitaptk masast, iki
adet bityiik ¢igekli drtiiyle kaplanmis sandalye, bir peliis kaph san-
dalye ve bir sallanan koltuk vardi, Duvarlarda duvar kagidi ya da re-
sim yoktu. Yesil, agir kadife perdeteri olan iki pencere vardi.

Strasberg: Sen?

Bohnen: Ben sinirliydim. Neden Hilder markete gittifinde tereyagi alma-
migt1 ki? Simdi ne oldugunu hatiehiyorum, tereyagiydt.

Strasberg: Sinirli oldugunu nereden biliyorsun?

Bohnen: Nereden mi biliyorum? Hatirliyorum. Gazeteyi yere firlattim.
Gazete okuyordum ve miizik dinliyordum. Tlging bir efegtiri okuyor-
dum.

Strasberg: Simdiki zaman kipinde konus litfen.

Bohnen: Ne?

Strasberg: Simdi oluyormus gibi Konus. ... Kizgmn oldugunu nereden bil-
din?

Bohnen: Ne demek istedigini anlamadim,

Strasberg; Yani, yiiziin mii kizardi? Kalp atiglarin mi hiziand1? Alnindaki
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ve ellerindeki kaslar m kassidi?
Bohnen: Nefes alig verisim gergintesti,
Strasberg: Simdiki zaman, liitfen,

Bohnen: Nefes alig verigim gergin,

Strasberg: Ve?

Bohnen: $emsiyemi almak igin dolaba dopru gidiyorum. Disarida yag-
mur giseliyor.

Strasberg: Dolabin kapaginda nasil bir kulp var?

Bohnen: Piringti - piring.

Strasberg: Devam et,

Bohnen: Dolabin kapagi sikistyor. Cekmem gerekiyor. Yagmurlugumu
aliyorum. Sari musamba bir yagmurluk,

Strasberg: Dokusunu hissedebiliyor musun? Ne kadar agin? Dolapta ve-
va yagmurlukta bir koku var mm?

Bohnen: Ne kadar agir oldugunu bilmiyorum,

Strasbetg: Bununla ilgilenmiyorum. Agirhgini su anda hissedebiliyor
musun, kolunda?

Bohnen: Evet. Dokuyu da hissedebiliyorum. Dolabin kokusunu da duyu-
yorunt, Yagmurlugu giyiyorum. $emsiyemi istemiyorum zaten, On
kaprya gidiyorum. Kapi dolabm hemen saginda. Afur ahsap levhal
bir kapi, agir, oval bigimli ve avacumda plirtizlii bir his birakan bir
kulpu var. Kapiy1 agtyorum ve aniden taze, temiz ve nemii havanmn
kokusu ve hissiyle doluyorum.

Strasberg: Ne gérityorsun?

Bohnen: Oak Caddesi plajinda beyaz dalgalarin sahile vurugunu goriiyo-
rum. Oniindeki trafigi gortiyorum, kimsenin olmadifi tistii agik oto-
biister ve arabalar gériiyorum. Tekerleklerin 1slak asfalttan su stgrat-
tigim gorityorum. Bir agac gorliyorum, tam dntimde, kaldimmm ya-
mnda. Bir karaaga¢. Kapimdan Michigan Meydani’na kadar giden
bir kaldimim var. Sagimda leylak bir galt, kaldirimin her iki yanmda
da 1slak ¢imenler var, Kaldinmda cam gibi parlak bir doku var. Ama
bu sadece su. Ve suda yerden ¢iknug bir siirii solucan var, Onlara ba-
karken dengemde bir bozukluk hissediyorum, Sisi yiizlimde ve sag-
larimda hissedebiliyorum,

Strasberg: ... Oynarken biitiin bu duyusal aynntilar duyusal olarak hatu-
lamaya devam et.”2
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EK 4
Stanislavskimin lago roli igin yaptig: biyografi caligmast:

“lago ozii itibariyle basif bir askerdir. Dhg goriiniisit yufka, iyi ruhly,
samimi, diriisttiir. Cesurdur; biitiin savaglarda Othello’yla omuz omuza
carpigmugtir, Onun hayatint birgok kez kurtarmistir. Zekidir, kurnazdir;
Othello’nun askeri dehasindan fiskiran savag taktiklerini mitkemmel bir
sekilde kavrar. Othello, hem savagtan dnce hem savag sirasinda stirekli
ona damgmis ve lago da ona birgok kez akli baginda ve sagduyulu tavsi-
yelerde bulunmustur. Iago’nun iginde iki kigilik vardur: i1ki nasi! gériinit-
yorsa dyle, ikincisi gercekte nasilsa oyle. [1ki, nazik, tavirlart gérece in-
celiksiz, iyl huylu, ikineisi ise, kotii ve tepkiseldir. Kendisine yakigtirdi-
g1 dis goriintis o kadar yamitierdir ki, herkes (belli bir 6lgtide karisi da bu-
na dahildir) onun diinyanin en samimi ve en iyi huylu insan: olduguna
inanir. ... savasta sik sik kendisine iyi 6nerilerde bulundugu igin Othello
lago’nun zckést ve kurnazh@ hakkinda olumlu bir fikre sahiptir. Sefer
boyunca, lago yalmzea danigmant degil ayni zamanda arkadast da olmug-
tur. Othello ona, i¢ini kavuran biitiin diigiincelerini, endigelerini, umutla-
rin1 agmugtir, lago daima onun gadirmda gecelemistir. Biiyik askeri on-
der, géztine uyku girmedigi zamanlar, lago ile samimi sohbetler igine gir-
mistir. lago, usag1, emir eri ve ihtiyag halinde doktorudur. Bir yaray: her-
kesten daha iyi bir sekilde iyilestirebilir, gerektigi zaman onu eglendire-
bilir, ufak muzipliklerle onu sastrtabilir ve ona miistehcen ama eglendiri-
ci sarkifar ya da bu tiirden hikdyeler anlatabilirdi. Gitler ytizli oldugun-
dan her geyi sdylemeye yetkisi vardr.... Iago diiriisttiir, Hilk{imetin para-
s ya da malin mitlkiinii yiiriitmez. Bu riski géze almayacak kadar ze-
kidir. Ama egier bir enayiyi dolandirabilecekse (Roderigo’nun yant sira
bylelerinden etrafta gok vardi) bu firsatin kagrhasina asla izin vermez,
Béylelerinden para, hediyeler, yemek davetleri, kadin, at, geng ziippe er-
kekler, vesaire elde eder. Bunlar haydan gelip huya giden kazangtir ve
ona gece dlemleri ve erkek erkefe gegirilecek hog vakitler igin imkén
saglar. Baz: siipheleri olsa da Emilia tiim buntardan habersizdir. lago’nun
Othello ile samimiyeti, onun tegmenligine kadar ¢abucak terfi etmesi, ¢a-
dirinda uyuyor olmasi ve buna benzer bagka birgok sey subaylar arasin-
da haset, askerler arasinda ise muhabbet duygularinin gliglenmesine ne-
den olmaktadir. Defalarca birligini gii¢ durumdan ¢ekip gikaran ve onla-
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11 bir felaketten kurtaran dahi bir asker ve savasg: olarak lago’ya saygi
duyar ve ondan korkarlardi. Sefer hayati ona uygundur. ... Hizmetlerinin,
cesaretinin, birkag otayda generalin hayatini kurtarmg olmasinn, dostlu-
fugunun, baghhginm kendisini yetkilendirdigini ve bagka hig¢ kimsenin
Othello'nun yaveri olamayacagm: diiginmekteydi. Kendisini, ayricalikli
bir kiginin, savagtaki yoldas subaylarindan birinin hatirina es gegmesi
miimkiin olabilirdi; ama savasta olmanm ve savasm ne oldugunu bile bil-
meyen bir subayin bu gorev igin akla gelen ilk isim olmasi onun igin ka-
bul edilemez bir geydi! Surf kitap okuyabiliyor, geng kizlarla tatls tath ge-
vezelik edebiliyor ve iilkedeki niifuzlu insanlara caka satabiliyor diye bu
ahmak ¢ocugu generalle yakun iligki igerisine sokmak — iste bu mantik la-
go igin anlagiimazd:. Bu ylizden Cassio’nun atanmasi, dylesine bir yikim,
agagilama, utang ve Sylesine bir nankdrliik drnegiydi ki Iago bunu hos
goremezdi, Tiim bunlarim en onur ket yant onun, Iago’nun, hig kimse
tarafindan bu goéreve ditsiniilmemesiydi. Iago’yu en ¢ok giicendiren sey
Othello’nun kalbindeki sirlarin, Desdemona’ya duydugu askin, Desde-
mona’yla kagisinin kendisinden saklanmasi ve titm bunlarin o daha diin-
kit cocuk Cassio’ya agilmasiydi. Cassio yaver olarak yetkilendirilmesin-
den bu yana Iago’nun son zamanlarda kendisini igki lemlerine veriyor
olmasinda gagntict highbir yan yoktur, Roderigo ile tangmasi ve arkadag
olmasi bu icki dlemlerinden birisi sirasinda gergeklesmis olabilir. Arala-
rindaki samimi sohbetlerin gézde konusu, bir yandan Roderigo’nun Des-
demona’y: kagirma hayali, ki bunu lago ayarlayacaktir, diger vandan ise
general tarafindan kendisine yapifan hakstz muamele kargisinda Tago’nun
yakimmalartydi. Kinini bestemek ve aymi zamanda kigkirtmak igin biiytin
gegmist — dnceki hizmetlerini ve dncesinde dnemsemedifi ancak gimdi
sug olarak kabut ettigi Othello’nun biitiin eski nankérlitklerini hatirlayip
— adeta yeniden yagar, Emilia hakkinda seferde anlatilan hikdyecleri bile
hatirlar. Mesele sudur ki, Othetlo’ya yakin olduBu siralar Iago birgok ka-
rargdhta kiskanghik konusuydu. Duygularina bir agilim noktasi bulabil-
mek icin bu insantar lago ile Othello arasindaki yakinhkla ilgili birgok
sGzde neden uydurdular. Othello ile Emilia arasinda bir seyler olup bitti-
gi ve belki de hild devam ettigi seklinde dedikodular uydurup bu dediko-
dularin Iago’nun kulafina gitmesini sagladilar, Zamaninda, lago bu dedi-
kodulara hak ettigi 6nemi vermedi. Bunun sebebi Emilia’nin tizerine faz-
la dijgmemesi ve zaten kendisinin ona kars: sadakatsiz olmasiydi. Onun
bu sen halinden hoglanurds, iyi bir ev kadiniyds, ud ¢alip sarks styleyebi-
lirdi, hogsohbetti, belki kiyrda kijsede biraz parasi vards, iyi halli bir tiic-
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car aileden geliyordu ve o zamanlar igin iyi cgitimli biri sayihrdi. Gene-
ralle aralarmda bir sey olmussa bile lago buna pek alding eimezdi. Ama
simdi, ugradifit gaddarca haksizhgin ardindan, Emilia hakkindaki dedi-
kodulart hatirfamaktadir. Emilia’yla Othello’nun arast iyidir. Othello iyi
bir insandir, kibardir, yalmzdir, evini gekip gevirecek kimsesi yoktur, evi-
ne kadin eli degmemistir; bu ytizden bekar generalin evinde ortahgi der-
leyip toparlayan Emilia’dwr. Tago bunun farkindadr. Emilia’y1 stk sik Ot-
hello’nun evinde gérmils, buna hig aldiris etimemis ama simdi Othello’yu
suglamaya baslanustir, Kisacasy, lago kendisini dylesine ipnotize etmigtir
ki gercekte Syle olmayan seylere inanmaktadir. Bu, onun gibi bir gtinah-
karin Othello’ya her zamankinden daha fazla 6fkelenmesine, iftiralarda
bulunmasina, onu suglamasia ve kendi igsel kinini ve arsizlifim alevien-
dirmesine neden oluz.™

Stanistavski‘nin Roderigo rolii igin yaptifi biyografi caligmasu:

“Bu sahnenin bu halini gerekcelendiren gegmis nasildi: Roderigo
kimdir? Onun ¢ok zengin, kdylerinin mahsuliinti Venedik’e gétiirtip ka-
dife ve diger liks mallarla takas eden toprak sahibi bir ailenin oflu ola-
rak hayal ediyorum, Bu mallar sirayla iglerinde Rusya’nin da bulundugu
yabanet illkelere génderiliyor ve biliytik kérla satiliyor. Fakat gimdi Rode-
rigo’nun ailesi Slmiistiir. O bdyle muazzam bir isi nasil ySnetecektir?
Tiim yapabildigi babasinin parasim har vurup harman savurmaktir. Bu
zenginlik, babasin ve dolayisiyla kendisini de aristokrat camiada kabul
edilen kisiler haline getirmigtir. Basit bir ruh ve negeli zamanlarin ds1fi:
olan Roderigo, sik stk Venedikli geng delikanlilara para verir, agiktir ki
bu paralar higbir zaman geri donmez. Bu para nereden gelmektedir? Su
ana kadar, yash ve sadik isgiler tarafindan yiiriitillen koklii sirket, atalet
iginde silrdiiriiimektedir; fakat kesinlikle bu sekilde uzun stire devam
edemez.™
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29. RLESTIRININ ELESTIRISE/ Zehra [psirogiu
30, OYUN YAZMAK / Steve Gooch
32, CAGDASIMIZ SHAKESPEARE / Jan Kott
33, OYUN YAZARLIGI / Hitlya Nutku
34, COCUK TIYATROSU / Nihal Kuyumeu
35, NASIL OYNANMALI / Jean Genet
36. SAHNEDEN 1ZDUSUMLER (Oyun Elestirileri) / Aysegil Yksel
37. TIYATRO YAZILARE / Dikmen Giirlin
38, COMMEDIA del’ ARTE / John Rudlin
39, DUNYA TIYATRO TARIHE / Ozdemir Nutku
40, PANDOMIMIN ANATOMISI /Alke Gerber
4}, TIYATRODA DEVRIM /Zehra ipsirogiu
42, 100 MONOLOG (Yabancs Oyunlan} Cilt 1 / Haz.: T. Yiimaz Opint
43. 100 MONOLOG (TFiirk Gyunlari) Cilt 2/ Haz.: 'F. Y 1imaz Ogilt
44, Oyun Sanatbilimi DRAMATURGH / Hillya Nutku
45, HICKIRMAKLA HAYKIRMAK ARASI / Esen Camurdan
46, CAGDAS TIYATROMUZ DA GELENEKSELLIK / Yavuz Pekman
#71. BLVEDA DUNYA MERHABA KAINAT (Memet Baydur /Haz. S. Sener -A. Yiiksel-F. Elmas
48, SAHNEDE ELLI SENE /Ahmet Fehim
49, 100 MONOLOG {Yeni Oyunlar-Geng Yazarlar} C. 3/ T, Yilmaz Ot
50. 100 MONOLOG {Antik ve Klasik Oy.) C. 4/ T. Yiimaz Ogiit
5i. DRAM SANATI/ Sevda §ener
52, SACMANIN TIYATROSU / Abditllatif Acarliogiu
53. TIYATRO OYUNLARI SOZLUGO Cift 3 {Donya ‘Fiyatrosu)
54, SACMALARLA GERCEKLER (Elestiriler) / Nursen Karas
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Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu,
tiyatro 6grencileri, egiticileri, ayrica oyunculugu
merak eden herkes i¢in 6nemli bir bagvuru k1tab1d1r
Prof. Mehmet Blrklye

*

Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu,
cagdas Bati tiyatrosunun yaygin tiyatro anlayisi olarak
son ytlizyila damgasini vuran ve giiniimiizde de
dram sanatinin uygulandig: tiim alanlarda
(tiyatro, sinema, televizyon)

giiclinii koruyan gercekeilik akiminin gevresinde
sekillenmis ve gergek¢i oyunculugun ilke ve standartlarim
" belirlemistir.
Bu nedenle, Sistem ve Metot, yiiz yila yakin bir siiredir oyun-

culuk okullarinda 6gretilen
en yaygin oyunculuk yontemleridir.

Bu calismada ayni zamanda,
“Oyuncu, duygularin nasil harekete geglreblhr
ve kontrol edebilir?”,

“Oyuncu, sahicilige nasil ulagabilir?”,
“Oyuncu, bilingalt: yaraticthigini nasil uyarabilir,
yaratict ruh durumuna nasil ulasabilir
ve esini nasil kontrol altina alabilir?”,
“Oyuncu, oynadig: karakteri nasil yaratabilir
ve yagayabilir?” gibi sorularin
cevaplandirilmasi: amaclanmigtir.

LULELL
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