I.GIRIS

“ Oyuncu nedir? O, diinyanin en zor elde edilen enstiirmanidir; ¢iinki
insandan elde edilen bir enstlirmandir; insan ise diisiinme, liretme ve yaratma
melekesi olan, diinyanin tek varligidir. Bu varligi yaratici bir enstiirman
durumuna getirmek ise bilginin, sezginin, kavrayisin, sabrin yol gésterdigi usta
ellerin uzun ve yorucu caligmalarint gerektirir. Yetenegi olan ve oyuncu denilen
yaratici bir enstiirman olmay1 (vitrin degil) aklina koymus bir kisi de olaganiistii

caba gerektiren bu isin istesinden gelebilmek icin, bir an bile yilginhk
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duymadan biiyiik bir 6zveri ile ¢aligmak, denemek, yaratmak zorundadir.

Bir oyuncunun bir tiyatral metin ile olan iligkisini, bu metnin
icinde var olan karakteri sahne iizerinde canlandirma istedigi,
oyuncunun metine farkli ve 6zel bir iliski kurmasin1 saglar. Oyuncu
yazarin ve yonetmenin sundugu Onerileri ve kosullamalari, kendi
enstiirmanindan hareketle metin i¢ersindeki karakteri yorumlar ve
seyircilerin karsisinda bu karakteri sahne tizerinde can verir.

Oyunculuk en sade tanimmyla psiko-fiziksel bir eylemdir.
Oyuncunun psikolojik yapisinda var olan duygu, his, diisiincelerini
sahne iizerinde fiziksel bir etkinlige dokmesi, bu psiko-fiziksel
yapiy1 olusturur. Oyuncu bu yapiy1 olusturmak i¢in ne yapmalidir?
Sahne iizerinde metinin verdigi bir karakteri veya bir durumu,
dogru ve akict bir sekilde seyircilere nasil anlatmali ve
gostermelidir?

Unii kendi yasadig1 cografyayr asmis, kendinden sonraki birgok
tiyatro insanini derinden etkilemis olan Konstantin Sergeyevic

Alekseyev Stanislavski’nin  psiko-fiziksel oyunculuk ydntemi,

' Gzdemir Nutku, Yeni Baslayanlar igin Oyuncunun Galismasi (Ankara: Alkim Yayinevi,2004), 15.



operadan baleye, sinemadan dansa tiim sahne sanatlarinin ilgi odag:
olmustur.

Stanislavski, dncesinde usta oyuncular1 gozleyerek, sonra kendi
tizerinde deneyerek, en sonunda da 6grencileriyle yaptig1 derslerin
sonucunda bir biitiine ulasarak kendi sistemini olusturmustur.
Stanislavski’nin  psiko-fiziksel =~ oyunculugunun  temelinde
oyuncunun, bagka birini taklit etmesi s6z konusu olmadig: gibi,
oyuncu kendi malzemesinden hareketle, sahnede ancak gergek

yasami canlandirmasi istenmektedir.



II. KONSTANTIN STANISLAVSKI’NIN SANAT ANLAYISI
VE BUNA BAGLI OLARAK GELISTIRDIGi OYUNCULUK
SISTEMI

2.1. Konstantin Sergeyevi¢ Alekseyev Stanislavski ve Sanat

Anlayisi

Konstantin ~ Sergeyevi¢  Alekseyev  Stanislavski 1863
Moskova’da dogdu. Biiyiik burjuva bir aileden gelen Stanislavski,
Fyodor Konissarjevski’den oyunculuk dersleri aldi, fars ve
operetler sahnelemeyi amaclayan Alekseyev Cevresi ile, 1877°de
“Moskova Sanat ve Edebiyat Dernegi’nde amatdr olarak tiyatro
yasamina atildi. ilk ydnetmenlik denemelerine 1891°de baslayan
Stanislavski, Lev Nikolayevic Tolstoy’un “Aydinlanmanin
Meyveleri”, Dostoyevski’den uyarlama “Stepancikov Koyii”,
William Shakespeare’in  “Othello” adli oyunlarin1 sahneledi.
1898’de oyunculuk Ogretmeni Nemirovig-Dangenko’yla birlikte
Moskova Sanat Tiyatrosu’nu kurdu. Moskova Sanat Tiyatrosu, bir
tatil kasabasi olan Puskino’da ambardan bozma tiyatrosundaki
prova asamasindan sonra “Eremitage Tiyatrosu”nda sahnelenen

Aleksey Konstaninovich Tolstoy’un “Car Fyodor ” adli oyunuyla
acildi.

“Saxe Meiningen Diikii’niin etkisinde yOnetmenin tiyatrosunu baslatmis olan
Stanislavski, geleneksel, yapay oyunculuk ve sahneye koyus teknigini yikarak,
gercekligin biitiinliikle yansilanmasini zorunlu kilan bir oyunculuk ve sahneleme
teknigi gelistirmig, sahnede her donanim ve ayrintinin oyuncularla ve
sahnelemeyle bir biitiinliikk olusturacagi duygu bagmi kurmaya calismustir.
Stanislavski, 1905’e kadar ki calismalarinda Cehov ve Gorki gibi, kendi

yontemiyle uygunluk gosteren, psikolojik eylemi 6ne alan ve sahnede insanin



gercekten o anda yasityormus duygusunu uyandiran oyunlari sahneleyerek, dilin
duygu yoniine, duygusal gelismeye ve duygu aligverisi ile oyuncunun rolle
Ozdeslesmesine agirlik vermistir.1905-1916 déneminde, Maurice Maeterlinck,
Aleksandr Blok ve Leonid Andreyev gibi simgeci yazarlara yonelmis, 6grencisi
Meyerhold’un gergekg¢i olmayan bigemleri denemesine 6nayak olurken, kendisi
de Karsit-Gergekgei oyunlar sahneliyordu.1908’de Turgenyev’in “Sayfiyede Bir
Ay” oyununu sahneledigi oyunla uygulamak i¢in iizerinde ¢alistig1 yontemin tam
anlaminda verimini almistir. Fakat Karsit-Gergekei oyunlart sahneleme de hala
eksikleri oldugunu diisiinen Stanislavski, Simgeci Tiyatronun en Onemli
kuramcilarindan olan “Gordon Craig”’i Moskova Sanat Tiyatrosu’na Hamlet’i
sahnelemek i¢in davet etmistir. Fakat istedigi verimi alamamustir, Alexsander
Benois ya da Moliere ve Goldoni’yi sahnelemesi i¢in ¢agrida bulunmus;
1917°den sonra, grotesk sahnelemelere yonelirken, Mihail Afanasyevig
Bulgakov’un ve Lev Vanovich Vanov’un Devrim donemi oyunlarinin gergekei
sahnelenmesini gerceklestirmistir.

Moskova Sanat Tiyatrosu adeta icinde yenilik¢i bilim insanlarinin ¢alisma
yaptig1 bir laboratuar edasiyla, oyuncunun ruhsal olan yanina, mantik ve diisiince
yolu ile ulasabilme yontemini, dogallik ve gercekgilik vizyonu esas alinarak
incelerken bir yandan da yeni denemelere agilarak, 1912°de Moskova Sanat
Tiyatrosu’na bagli Leopold Sulerzhitsky yonetiminde Birinci Stiidyo’yu,
1916°da Vsevolod Meyerhold’un yénetiminde Ikinci Stiidyo’yu, 1920’de
Yevgeniy Vakhtangov’un yonetiminde Ugiincii Stiidyo’yu, 1922’de de Habimah
Tiyatrosu’nun ¢ekirdegini olusturan Dordiincii Stiidyo’yu agti. 1917 Ekim

Devriminden sonra Bolsoy Tiyatrosu’nda opera sahnelemeye basladi.””

19. yilizyilin ortalarinda romanda baslayan Gergekeilik akimi
tiyatro metinlerinde ilk {iriinii 1870’lerde Ibsen’in Nora adli oyunu
ile vermistir. O tarihten gilinlimiize gercekeilik bir tislup olarak
ozellikle Aglo-Sakson tiyatrosun da ana akim olarak varligini
stirdiirmiistiir. Saxe-Meiningen Diikiiniin tiyatro toplulugu ya da La
Théatre Libre gibi oncii gruplar gergekei iislupta oyunlar yapmaya
calistilar da, ancak dekor kostiim, mizansen gibi teknik unsurlarla
gergekei bir atmosfer yaratmayi basarabildiler, ama bu metinlerin
nasil oynanmasi gerektigine dair bir yontem olusturmadilar. Bu
sorunu ilk defa sistematik bir sekilde ele alan, ger¢ek¢i oyunlardaki

karakterlerin bu devrimci ve dncii akimini varmak istedigi noktayla

? Aziz Calislar, Tiyatro Adamlan Sézliigii, ( Istanbul: Mitos-Boyut, 1993) , 200.



celismeyecek bir oyunculuk iislubu gelistiren, hem teoride hem de
pratikte islevsel bir yontem olusturan Konstantin Stanislavski’dir.
Bu yontemin ilk olarak Cehov ve Gorki oyunlari ile Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda yakaladigr goz kamastirici basari,  Stanislavski
sistemini 20. Yizyilin ilk ¢eyreginde oyunculuk egitiminin odagina
yerlestirmistir. Her ne kadar Konstantin Stanislavski’nin amaci
temel oyuncu egitimi yerine, gercek¢i metinleri oynamak ig¢in
deneyimli oyunculara uygun calismalar gelistirmek ise de daha
sonra bu pratik temel oyunculuk egitiminin yap1 taslarini
olusturmustur. Ozellikle bu sistem 1922- 24 yillar1 arasinda
Amerika turnesinden iilkelerine donmeyi reddeden Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun bazi oyunculari ile Lee Strasberg, Stella Adler gibi
Amerikali Oncii tiyatrocularla Metod Oyunculugu adi altinda
gelistirilmis ya da Amerika Birlesik Devletlerine uyaranmis ve bu
iilkede temek oyunculuk egitiminin esasini olusturmustur.

Psikolojik gercek¢i oyunculuk sanatinin bas kuramcisi olarak
Stanislavski, 0Ozdeslesmeyi oyunculugun temeline koymus;
oyuncudan her seyden Once gercegi istemistir. Stanislavski’nin
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psikolojik teknik ydntemi, tiretici  Ozdesleyim” kuramu,
oyuncunun roliinii rastlantisal esinlenmeye birakmayarak, on
caligsma sirasinda ¢agrisimlanan bir¢ok esinin saptanarak, yaratma
aninda ‘duygulanimsal animsama’ yoluyla yinelenmesine dayanir.
Stanislavski’nin yontemsel ilkeleri, ‘duygulanimsal bellek’ yoluyla
duyumlarin yeniden {iretilmesi, yaratici diislem giicii ve (rol
icindeki) eksiksiz dis diinya bilgisidir.

“Satnislavski, oyuncunun tasarim eksiksiz eyleyim giiclinii
harekete gecirmek icin diis giici ve yogunlagsma temrinleri
gelistirmistir; buna gore oyuncu kendisine sunlart sdylemelidir: “
Benim i¢in 6nemli olan olaylar degil, benim ne yapacagimdir,

sahnede ¢evremde olup bitenler gergcek olsaydi eger, benim onlar

karsisinda ne gibi bir tavir alacagimdir”. Stanislavski, “yaratici



diislem giicii” sistemini , “ duygularin mantig1”, daha sonra
“eylem mantig1”, “pisisik eylem” kavramiyla gelistirmistir.’
Kurucusu oldugu Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulus
stirecinde kendi sanat anlayisini agik bir sekilde dile getirmistir:
“Gergeklestirmeye  koyuldugumuz  c¢alisma  programimiz
devrimciydi. Eski bi¢im oyunculuga, gosteriscilige, tiyatromsu
olana, duygunun da, konusmanin da yapmaciklisina, aktoriin
abartii oyun egilimine, dekorlarla sahneye koyuculuktaki
yakistirmaciliga, takim oyunculugunu bozan yildiz istemine,
repertuar da yer alan degersiz yapitlara karsiydik.
Oyunculuk, sahneye koyuculuk, giyim kusam, piyes iizerinde
yapilan islemler, kisaca hangi bicime biiriinmiis olursa olsun,
amansiz devrim digiincelerimize dayanarak drama sanatina eski

onurunu kazandirma ¢abamizdan dogan bir hizla tiyatrodaki her

tiirlii basmakalipciliga savas actik.”

2.2. Stanislavski Sistemi ve Metod Oyunculugu

Tiyatro tarihinde oyunculugu bir yontem sorunu olarak ele alan,
oyunculugun i¢ mekanizmasina 6nem veren ve oyunculukta duygu
konusuyla dogrudan ilgilenen ilk tiyatro adami Konstantin
Stanislavski’dir.

Fakat “Kamusal Insamin Cokiisii” adli kitapta Richard
Sennett’in iddiasina gore neyin canlandirildigindan bagimsiz olarak
canlandirmanin kendi icinde ve kendi basina bir sanat bigimi
oldugunu ilk kavrayan Diderot’ydu.

“Diderot’ya gdre oyuncunun yapmasi gereken, yazar tarafindan
sekillendirilmis duygular1 sahne iistiinde yasamaya ugrasmak degil,
onlar1 her seferinde yeni bastan temsil edilebilmesini saglayacak bir
model olusturmak, yani, metinsel olani sahne i¢in yeniden

kurgulamaktir. Bu yeninden kurgulama eyleminde belirleyici olan

* Aziz Galislar, Tiyatro Kavramlar Sézliigii 2. Bs. (istanbul: Mitos Boyut,1993), 175.
* K.Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, cev: Suat Tager, (istanbul: Agora Kitaphg,2011), 1, 12.



sey, oyuncunun duygularin igerisine kolayca girmesi, yani,
duyarliligi degil, tam tersine, verili duygulart sogukkanli bir
bicimde yansitabilmesidir; gercekte hicbir sey hissetmedigi halde
hissediyormus gibi yapma yetenegi ve kendi karakteri ile ilgisi
olmayan bir baska karakteri yansitabilme becerisi.””

Gortldigi gibi 18. yiizyilda oyunculugun duygusal anlamda
stirdiiriilebilir ve sistemli bir sekilde ilerleyebilmesi i¢in birtakim
metotlara ihtiya¢ duyulmustur. Bu ihtiya¢ dogrultusunda Diderot
birtakim oyunculuk ilkeleri (kavramak, ¢eki diizen vermek, ayni
giicii gostermek, ahenkli ve tek olmak, istikrarli bir ingaat sistemi
edinmek) belirlese de bu ilkeleri netlikle sekillendirememistir.

“Diderot’nun dileklerinin egemen bir kavrayis olarak hayata
gecirildigini gozlemlemek icin 19. ylizy1l sonunda ve 20. yilizyilin
basinda ortaya ¢ikan ¢agdas reji ve oyunculuk anlayisin1 beklemek
gerekecektir. Stanislavski’nin “bilingli teknik yoluyla bilingaltina
ulasma” yOntemi, Meyerhold’un “tiyatral konvasiyon” anlayisi,
Brecht’in ~ “sogukkanli  anlaticilig1’”,  Grotowski’nin  “skor
olusturarak ve skora uygun oynama” ogretisi, farkinda olarak ya da
olmayarak Diderot’nun yukarida belirttigimiz diisiinceleri ile pek
cok seyi paylasacaktir. 20. yiizyil icinde oyunculuk alaninda
yontem gelistirmeye calisacak olan herkes kaginilmaz bigimde,
Diderot’nun yoOntemine gore olduk¢ca modern sayilabilecek
oyunculuk diisiincesinin su ya da bu 6gesine kendi calismasi igin
ilke haline getirecektir.”

18. yiizyi1l sonlarinda olusmaya baslayan gergekeilik akimi,
oyunculuk sistemine yeni gereksinimleri ortaya cikarmistir. Bu
baglamda Diderot’nun ortaya attigi oyunculuk i¢in belirli bir
sistematik yap1 gereksinimi ve i¢giidiisel oyunculugun yeni tiyatro
metinlerinde yeterli olamayacag1 goriigii Stanislavski ile birlikte ete
kemige biliriinmiistiir.

“Stanislavski’ye gore oyuncu, yaratict ruh durumunu

2

yakaladiginda, roliinii yasamak icin gerekli olan “Ben ...yim.

> Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, (istanbul: Habitus,2010) 34, 161.
6
age, 34, 161.



Durumuna ulagir. “Ben ...yim.”, oyuncu i¢in sahnede bulunma
halinin disinda, rolii yasamak, oynadigi karakterle ayni sekilde
hissetmek ve davranmak, onunla Ozdeslesmek, “Ben oyum.”
Demektir. “Ben... yim.” Durumunda oyuncu kisiligi ile karakter
arasindaki smir bulaniklagir; simbiyotik (ortak yasar) bir
oyuncu/karakter iliskisi olusur ve bilingalti devreye girerek
oyuncunun karakter gibi davranmasim saglar. Oyuncunun rolii
yakalama isleminde unutulmamasi gereken Onemli detay burada
yatar. Yaratict ruh durumu, dogru duygusal tepkiyi, dogru ifade
bicimini, dogru tavri, jesti, mimigi ve tonlamay1 beraberinde
getirir.”’

Stanislavski Sistemi gibi, Metot oyunculugu da digsal kaliplara
dayali, gostermeci oyunculuk bi¢imlerini reddeder ve oyuncunun
sahne istiindeki tiim davramislarinin sahici olmasi gerektigini
vurgular. Oyuncunun, duygulart gostermesi degil hissetmesi
gerekmektedir. Oyuncu sahnede oynadigi karakterin yasadiklarini
dissal bir taklide dayali degil, sahici deneyimler olarak yasamalidir.
Oyuncunun duygulari, “mis gibi”, sahte, yapmacik degil; gercek
olmalidir. Duygular gosterilmemeli, hissedilmelidir.

Bilingaltina ulasarak yaraticiligr kigkirtmak adina bagvurulan bu
bilingli teknikler, yabani hayvanlar1 yakalamak i¢in kurulan
tuzaklara benzer.

Stanislavski, 1922-1924 wyillar1 arasinda, Moskova Sanat
Tiyatrosu ile birlikte, iki y1l sliren bir Avrupa ve Amerika turnesine
¢ikti. Bu turnenin sonunda, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bazi
oyunculari, Rusya’ya geri donmek yerine, Amerika’da kalmay1
tercih ettiler ve Amerika’daki oyunculuk okullarinda ders vermeye
basladilar. Iclerinde Richard Boleslavski, Maria Ouspenskaya,
Maria Germanova, VeraSoloviova, Andrius Jilinsky, Leo
Bulgakov, Barbara Bulgakov ve Tamara Daykarhanova’nin
bulundugu bu oyuncular, Stanislavski Sistemi’nin Rusya sinirlar

disina taginmasma katkida bulunduklart gibi, Amerikalilarin

"N. Ugur Oziiaydin ,Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu, (istanbul:Mitos-Boyut,2011), 11, 35.



oyunculuk anlayisin1 Stanislavski Sistemi 1s1ginda yeniden
temellendirdiler.

Metot Oyunculugu’nun sistemi ise, oncelikle Sistem’i olusturan
Stanislavski’nin, daha sonra da Stanislavski’nin 6grencileri olan
Evgeni Vakhtangov, Michael Chekhov, Richard Boleslavski, Maria
Ouspenskaya, Vera Soloviova ve Sonia Moore’un goriislerinden

faydalanilmistir.

“Metot’un diinya oyunculari tarafindan yaygin olarak kullanildigi diisiiniiliir.
Oysa Stanislavski metodunun kaynagi Rusya olsa da Rusya’da bile kullanimi
siirlidir. Otuzlu yillarin baglarinda Lee Strasberg, Stella Adler ve birkag kisi
daha Stanislavski ile c¢aligmak, Ogretisini Ogrenmek amaci ile Rusya’ya
gitmislerdir. Orda yaklagik 2 ay kalmiglar ve Amerika’ya donmelerinden kisa
stire sonra yeni edinilmig bilgileri ile, bu iilkede “metot™un temeli olan Group
Theatre’1 kurmuslardir. Group Theatre uzun yillar tiriinler vermis ve Stanislavski
sistemini kullanip gelistirerek bircok yapima imza atmislardir. Zaman iginde
Group Theatre dagilinca yerine, Actors Studio, Actors Lab gibi baska gruplara
birakmistir. Oysa metodun Ogretmenleri giderek on plana ¢ikmuglardir ve
“metot” hem tiyatronun hem de sinemanin ayrilmaz bir pargasi haline
gelmislerdir. “Metot oyuncular1” nin sayisi baska gruplara gore oldukca diistiktii
ve bu laflart “mirildananlar” alay konusu olmuslar ve donemin moda espri
konusu haline doniismiiglerdir. Surasi agik ki en elestirel olanlar sistemi hig
bilmeyenlerdi, ama “metot” kotii sOhretini, ¢ok az ya da yetersiz “metot” egitimi

almis “metot” uygulayicilarinin bizzat kendilerine borgluydu. Bunlar basar1 icin

aninda recete arayan ‘metot’ gmp(;uklarlydl.”8

Bu gruplarin oOnciilerinden olan Eric Morris temel olan
Stanislavski’nin metot oyunculugunu ele alarak fiitursuz
oyunculugu gelistirmistir. Gilinlimiizde yaygin olarak bu yontem
kullanilmaktadir. Tiirkiye’den ise Ipek Bilgin ve Meltem Cumbul

bu yontemin temsilcilerindendir.

® Eric Morris, Fiitursuz Oyunculuk, cev. ipek Bilgin (istanbul: Alfa,2012), 24.
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III. KONSTANTIN STANISLAVSKIi’NIN SIiSTEM VE
METODUNA GORE OYUNCUNUN ROLE HAZIRLIK
SURECI

3.1 Sistem Ve Metodun Mekanizmalar1 Dogrultusunda

Karakter Yaratmak

Stanislavski’nin oyunculuk sanatina getirdigi sisteme Psiko-
Fiziksel Oyunculuk sistemi olarak adlandirabiliriz. Stanislavski’ye
gbre bir oyuncunun role hazirlanma siirecinde bu Psiko-Fiziksel
Oyunculuk yonteminden yararlanmasi i¢in i¢ ve dis mekanizmalari
belirli bir sistematife oturtmasi gerekmektedir. Stanislavski bu
yontemi, “Ilkin i¢ eylem dogar, sonra da dis eylem” anlayisindan
hareketle gelistirilmistir. Oyuncu yaratict deneyimi sahne iistiinde
yeniden olusturmak icin i¢sel mekanizmasini harekete gecirmelidir;
icsel mekanizmanin harekete gegmesi igsel eylemi, igsel eylem de
dissal eylemi dogurur. Psikolojik eylemler yontemi, dogrudan
uyarilmayan duygular1 dolayli yoldan harekete gec¢irmek igin
gelistirilmis psikolojik, i¢ten disa tekniklerden olusturulmus bir
yontemdir.

Stanislavski, oyuncunun bu o6l¢iide yaratict bir oyunculugu
basarmasi i¢in kendine ozgii bir egitim ydntemi uygulamigtir.
Stanislavski yonteminin temelinde ndorofizyoloji ve psikoloji
biliminin 6zellikle, Pavlov'un bulgular1 yatmaktadir.

Pavlov, sinir sisteminin islevi iizerine olan c¢alismalarinin
sonucunda, sinir merkezi olan beyinle insanin cesitli tepkileri

arasindaki baglanttyr bulmustu. Insan belli uyarilara belli tepkiler
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gosteriyordu. Bu tepkiler aklin denetimi altinda degildi. Eger bu
uyarilar belirli dis kosullarla birlikte geliyorsa, i¢ tepki, uyari ile
birlikteki kosula da kosullaniyordu. Pavlov buna, "kosullandirilmis
tepkiler" adimi koydu ve bu tepkilerin yasalarini1 saptamaya calisti.
Pavlov giderek 6grenme, merak etme, anlama gibi tiim eylemleri
kosullandirilmis tepkiler olarak agiklad.

Stanislavski, Pavlov'un yontemini tersinden uyguladi. Oyuncular,
oyun kisisini sahnede yeniden yasatabilmek icin akil, irade ve
duygularin1 ¢alistirmaliydilar. Akil ve irade bilincin denetimi
altinda idi. Fakat duygularin uyarilmasi i¢in bunlar1 tretecek
fiziksel kosullarin meydana getirilmesi gerekiyordu. "Bilingalt1"
adin1 verdigi, denetimimiz disindaki i¢ mekanizma belirli fiziksel
hareketlerle etkilenebilecekti.

Boylece oyun kisisini canlandirmada rastlantiya yer verilmiyor,

fiziksel hareketler yontemi ile oyuncunun denetim dis1 olan
yaraticilifi uyarilabiliyordu. Bu sistemle egitilmis ve roliine
caligsmis olan oyuncu, gerekli kosullar bilinci ile saptadiktan sonra
kendi denetim dis1 yaraticiligini harekete geciriyor oyun kisisini
yeniden yaratiyordu.
Oyun kisisinin hareketleri distan taklit edilmis olmuyor, igten
ruhuna inilerek ruhun hareketleri olarak iiretilmis oluyordu.
Stanislavski yontemi ile ¢alisan oyuncu insanin dis gercegini degil
Oziinii, 6ziinlin gercegini yeniden yaratmayi ve sahnede seyircinin
anlayabilecegi bi¢imde canlandirmay1 basariyordu.

Stanislavski yoOnteminin temel ilkesi, oyuncunun yaratict diis
giiciinii harekete gecirmek ve canlandirdigi oyun kisisini kendi
icinde duyup onu igten kavramasmni saglamaktir. Caligmalarda
oyuncunun, canlandirdigi oyun kisisinin diisiince kivrimlarini,
duygularini, diirtiilerini, eylemlerini derinden anlamasina c¢alisilir.
Bunu yaparken hazir bilgi vermekten kaginilir. Oyuncu kendi
imgelemi ile dnce somut gerceklerden yola cikar ve onlardan hig
ayrilmadan i¢ goriintiiller yaratir. Bunlar oyun kisisinin belli
kosullarda nasil davranabilecegini gosteren goriintiilerdir. Oyuncu

bu goriintiileri kendi imgeleminde yaratirken, kendini oyun
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kisisinin gercegine katmis, bir rol-ben yaratmistir. Bu oyuncunun
diislere dalmasit anlamina gelmez. Rol-ben oyuncunun roliinii
yasamasi, ayni zamanda onu aklinin denetiminde tutmasidir. Bu
denetim, oyun kisisinin seyircinin de anlayabilecegi bir tavir i¢inde
canlandirmasini saglar. Oyuncu bir yandan da bunu seyirciye dogru
olarak iletecektir. Bu bilin¢li bir ¢abadir ve yiirek ile usun

igbirligini gerektirir.

3.1.1. imgelem

Stanislavski’ye gore, oyuncunun, oyun yazarmin Yyazdig
sOzciiklerin altinda gizleneni yasama kavusturmak, yazarin eksik
biraktiklarin1 tamamlamak ve metni tiyatro gercegine doniistlirmek
icin kullanacagi tekniklerin basinda imgelem gelmektedir. Role
yaklagim agsamasinda duygularini kiskirtacak gereclerle ilgilenmek
zorunda olan oyuncu i¢in imgelem, ger¢ek olgulardan daha iyi bir
kiskirticidir.

Oyuncu, hazirlik asamasindan sahne asamasina gegerken
duygularini zorlamamali, bunun yerine imgelemine basvurmalidir.
Imgelem yerli yerinde kullamldiginda, tepki de kendili§inden
dogar. Imgelem oyuncunun yaraticihigim kiskirtan en giiclii
unsurdur. Oyuncu imgelemini kullanarak kendisini harekete
gecirecek seyler bulmali, kendini tahrik edecek kosullari insa
etmelidir.

“Imgelenebilen her seyin icinde bir gerceklik pay1 vardir; eger oyuncunun bir
limon agacina ihtiyaci varsa ve oyuncu hayatinda hi¢ limon agaci gérmemisse,
imgelemiyle bir tane yaratabilir ve onu ne kadar ¢ok ayrintiyla donatirsa kendini
onu gordiigiine o kadar ¢ok inandirabilir. Bunun yani sira oyuncu sozciikleri
nasil soOyleyecegini diisiinmemeli, sozciikleri c¢alismamali, onlar1 sdyleten
imgeleri gérmelidir. Imgeleri gormek, goziinde canlandirmak, oyuncunun

konustugu seyi anlamasini saglar. Oyuncunun sdyledigi her sey, sahnedeki diger

oyuncular ve seyirciler tarafindan da imgelenebilmelidir. Oyuncu imgeleri
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gorerek konustugunda, hem diger oyuncular, hem de seyirciler kendi
imgelemlerinde oyuncunun gordiiklerini gt')recektir.“9
Imgelem genellikle var olan ya da var olabilecek seyler yaratir.
Oysa bir oyuncunun en ¢ok gereksinme duydugu sey, var olmayan
ya da olmasi miimkiin olmayan seyler yaratmaktir. Hamlet
oyunundan bir 6rnek verecek olursak, oyuncumuz belki de higbir
zaman yasaminda birini O6ldlirmeyecektir veya hi¢bir zaman da
prens de olamayacaktir. Ama imgelemi sayesinde kisileri
oldiirebilmeli, prens gibi davranabilmelidir. Bir oyuncunun belki de
temelde sahip olmasi gereken en Onemli yetisi, sonsuz hayal
giiclidiir. Oyuncunun yaratict olabilmesi ancak genis bir hayal
giicline sahip olmasi ile dogru orantilidir. Stanislavski bu konuda
¢ok kesin ve kat1 davranir:
“Hayal giiclinden yoksun bir aktdr i¢in ne diisiiniirsiiniiz? Bir aktor
ya hayal giiciinii gelistirmeli yahut tiyatrodan ayrilmalidir!”'°
Oyuncu imgelemini kurarken dort nemli soruya net bir bicimde
cevap vermesi gerekmektedir. Kim? Nerede? Nasil? Neden? Bu
dort sorunun yaniti, oyuncuya oynadigi karakterin ¢oziimlemede
kesin veriler elde ettirecektir. Kim oldugu, o zamana kadar nasil bir
yasam yasadigini, ¢evresindeki insanlarla iliskilerini, onlara nasil
davranmasi gerektigini, meslegini vb. belirleyecektir. Nerede
oldugu, oyunun i¢inde gectigi ¢agi, o ¢agin dzelliklerini; davranis
bicimlerini agiga kavusturacaktir. Nasil oldugu, sahne {izerindeki
eylemin bi¢imini ve ne tiir davranmasi gerektigini; ni¢in oldugu ise,
karakterin diislincelerinin amacini aciklamaya zorlayacak, boylece

eylemin amacini ortaya c¢ikaracaktir.

“Eger herhangi bir climleyi, herhangi bir hareketi, kim oldugunu,
nereden geldiginizi, nereye gideceginizi, oraya varinca ne
yapacaginizi tastamam bilmeden makinemsi bir tarzda sdyliiyor ve
yapiyorsaniz, hayal etme melekesinden yoksun olarak

oynuyorsunuz demektir. O zaman oynadiginiz sey ister uzun olsun,

° N.Ugur Oziiaydin, Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu (istanbul: Mitos-Boyut,2011), 44.
10 K.Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, cev. Suat Taser (istanbul: Agora Kitaplig1,2011), 56.
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ister kisa, gercek olmayacaktir. Siz de bir makineden, bir robottan

teye gecemeyeceksiniz.”"!

3.1.2. Eylem

Yasamin kendisi bir eylem ve harekettir. Yasamin tiyatroda ki

yansimasinda da oyuncu odak noktasinda bulunur ve kendisini de
stirekli bir eylemin igersinde bulur. Bu eylem tipki dogada ki gibi
bir neden sonug iliskisine baglidir. Nedensiz eylem yoktur.
Eylemsizligin bile bir nedeni olmalidir.
“Sahne {lizerinde olup biten her seyin bir amaci olmalidir,
yerinizden kalkmanin bile bir amaci olmali, sadece seyircinin goriis
acis1 icerisinde kalmak gibi genel bir amactan ote, 6zel bir amag.
insan orada oturmay1 hak etmelidir.”"?

Sahne iizerinde dogal davranmak, yapilacak eylemi dogal
yapmak iyi bir denetime baghdir. Abartili ve yapmacik hareketler
seyirciyi rahatsiz eder. Seyircinin olaydan kopmasia neden olur.
Eylem, i¢ eylem ve dis eylem olmak {izere ikiye ayrilir.

Oncelikle oyuncunun i¢ eylemlerini olusturmasi gerekmektedir.
Sonra bu i¢ eylemin disa nasil yansitilacagi, yani fiziksel harekete
nasil doniistiiriilecegi 6nem kazamr. Ornegin: Bir oyuncunun
herhangi bir sahnede sinirlenmesi gerekiyorsa oyuncu o an
geldiginde  birdenbire  sinirlenemez. Mutlaka sinirlenmeyi
gerektiren birtakim olaylar onun sinirlenmesini gerektirir.

Yaratict oyunculukta kesinlikle mekanik oyunculuga yer yoktur.
Her eylemin psikolojik bir altyapisinin olmasi gerekmektedir.
“Ortaya konan her eylemin kendi dogasi, kendi gercegi vardir.
Sahnede sahici olmak i¢in, yaptiginiz seyin dogasini bilmeli, onu
sahici bir bicimde yapmalisiniz. Her seyin kendine ozgiin bir
mantig1 olmali. Gergekligi, ilerlemesi (gelisimi), baslangig, orta ve

sonu¢ boyutlar1 olmalidir. Bir oyunu izleyici i¢in anlasilir kilan

1 age, 56, 70.
12 age,32, 53.
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oyuncunun eylemleridir; oyuna yasam verip an ve an gercegini
ortaya cikaran ayri1 ancak mantiksal ogelerle birbirine baglanmis
fiziksel ya da psikolojik eylemlerdir. Modern oyunlarda, oyun
yazar1 Oniinlize yalnizca bir taslak ya da iskelet koyar. Ona et ve
kan verip oyun yazarinin fikirlerini somutlastirmak size

kalmugtir.”"

3.1.3. Verili Kosullar

Stanislavski, verili kosullari, “piyesin Oykiisii, eylemleri,
olaylari, ¢agi, eylemin zamani ve yeri, yasama diizeni, aktorlerle
yonetmenin yorumu, sahneleme, temsili biitiinii ile ortaya koyma,
dekorlar, giysiler, sahne donatimlari, aydinlatma ve sesler; bir
aktore roliinii yaratma sirasinda dikkate almasi geregiyle verilen

14 5larak tanimlar.

biitiin kosullar
Oyuncunun sahne icersinde karakteri tam olarak hissedebilmesi,
oymus gibi davranabilmesi i¢in sahne {izerinde ona ait bir mekan
yaratilmas1 gerekir. Bu mekanin ise gercegi birebir yansitmasi
durumunda oyuncu karaktere ait duygular1 6ziimsemesinde biiyiik
bir yardimci etken kazanacaktir.
Verili kosullar1 i¢ ve dis eylem paralelinde gostermek istersek

karsimiza sekil 1’°deki tablo ¢ikar.

Sekil 1

Verili Kosullar

Verili Kogullar —————3p Duygu =3 Eylem
Duruma ait olma,
Kosullan igsellestinne,
Benimseme

15
Normal hayatta, kisinin tepkileri, dis etkenlere bagli olarak

kendiliginden olusur; sahnede ise oyuncu bu dis etkenleri bilingli

B age, 32,5.3
' K. Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, cev. Suat Tager, (istanbul:Agorakitaphg:,2011), 240.
B Ugur Oziiaydin, Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu, (istanbul: Mitos-Boyut, 2011), 52.
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bir bicimde yaratmak zorundadir. Bu sekilde duygusunu olusturur
ve bu duyguyu eyleme ge¢mek icin yonlendirir. Eyleme ge¢mek
icin olusturacagi duygu, verili kosullarin gercegi ile dogru orantilt
olacaktir. Bir 6rnek verecek olursak; oyuncu, Hamlet’in babasinin
hayaleti ile karsilastigi bir sahneyi oynarken, hayaleti ger¢ekten
gordiigiine kendisini inandirmaya c¢alismasi yanlis bir tercih
olacaktir. Clinkii 6nemli olan, hayalet degil, oyuncunun hayalete

kars1 olan tutumudur.

3.1.4. Verili Olmayan Kosullar

Stanislavski’ye gore oyunca oyunun ve canlandiracagi karaktere
ait her seyi bilmek zorundadir. Fakat oyun metinlerin de,
karakterlerin ge¢misini, yasanan olay baslamadan once neler olup
bittigini, karakterlerin duygu, diislince, davranis ve kisiliklerini
ayrintili bir bicimde vermesi olanaksizdir.

Bu baglamda yazarin belirtmedigi karakter 6zelliklerini bulmak
oyuncuya diiger. Verili olmayan bu kosullar, karakterin duygularini
ortaya ¢ikarmakta biiyiik bir etken durumundadir.

“Oyuncu, sahneye bir oyuncu gibi degil de bir insan, bir
karakter olarak ¢ikabilmek i¢in kim oldugunu, basina ne geldigini,
hangi kosullar altinda yasadigini, glinlinii nasil ge¢irdigini, nereden
geldigini, gelecege dair beklentilerini, hayallerini, umutlarin1 ve
tiim eylemlerini etkileyen heniiz kesfetmedigi baska bir¢ok hayali

kosulu bulmalidir.”'®

16 age, 51, 57.
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Sekil 2
Verili Olmayan Kosullar

Verili Kosullar

17

Karakteri olustururken, oyuncunun verili olan ve verili olmayan
kosullar1 birlestirerek, karakterin sahip olmasi gereken duygular
imgeleminde yaratmaya ve bu duygulari eyleme doniistiirmek igin

karakteri 6zlimsemesini saglayacaktir.

3.1.5. i¢ Monolog

Ic monolog teknigi, Stanislavski’nin, oyuncularin kendilerini
oyun yazarmin climleleriyle kisitlamamasi1 gerektigine dair
inancindan dogmustur. Bu teknik alt-metne baglidir. Oyuncu,
oynadigi karakterin dile getirmedigi tanimlamali ve bunu zihninde
bir i¢ monolog olarak siirdiirmelidir.

“Oyuncu metni inceleyerek cilimlelerin altindaki anlamlara
ulagmak zorundadir. Karakterin i¢cinde yasadig1 seyle soyledigi sey
her zaman ayni olmaz. Bu yiizden de oyuncu, sdylediklerinin
arkasinda yatan gercek diisiincelerin olusturdugu alt-metni sahnede

bulundugu her an, bir i¢ monolog olarak siirdiirmelidir.”"®

3.1.6. Cosku Bellegi

“Stanislavski, Fransiz Psikolog Theodule Ribot’un ilk olarak
1896 yilinda, La Psychologie Des Sentimentsadli c¢alismasinda
kullandigi, 1910 yilinda Problémes De Psychologie Affective adli

17age,58.
18age,63,65.
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calismasinda  gelistirdigi  “Duygusal  Bellek” kavramindan
faydalanmis, daha sonra bu kavrami “Cosku Bellegi” olarak
adlandirmigtir.  (Ribot’un  bu  c¢aligmalar1  Stanislavski’nin
kiitiiphanesinde bulunmustur.)

Ribot, kisinin ge¢miste yasadigi bir olayin etkisini, o olay1
hatirlaylp hayalinde tekrar yasayarak hissedebildigini ileri
stirmiistiir. Ribot’a gore, duygularimiz ve tutkularimiz da, gérme ya
da duyma algilarimiz gibi arkalarinda anilar birakirlar ve bu anilar
hayatta tekrar uyandirilabilir. Ribot, sinir sisteminde, ge¢gmise dair
deneyimlerin kaydedildigi bir duygusal bellek bulundugunu ve bu
bellegin uyarilmasi yoluyla ge¢miste yasanilan duygularin yeniden
etkinlestirilebildigini ifade eder. Ribot’a gore, kisi gecmiste
yasadig1 bir duyguyu hatirladiginda, gegmis simdiki zaman haline
gelir, kisi simdiki zamanda ge¢misi yasar; boylece gecmiste
yasanmig, hatirlanan duygu, simdiki zamanda yasanan, gercek bir
duygu haline gelir.”"”

Stanislavski de buradan hareketle, oyuncunun sahnede, daha
once kendi hayatinda yasamis oldugu bir duyguyu, o duyguyu
meydana getiren gecmis deneyimi hatirlayarak  yeniden
yaratabilecegini ileri siirmiigtiir. Ribot’un cosku bellegi ile ilgili
kesifleri, Stanislavski’nin, oyuncunun yaratict ruh durumuna
ulagtiginda bilingaltinda meydana gelen siirecleri daha 1iyi
anlamasini saglamistir ve “Oyuncu esinlendiginde meydana gelen
nedir?” Veya “Oyuncunun esinin kaynagi nedir?” gibi sorulara

cevap olmustur.

Duygular  dogrudan  uyarilamayacagi  gibi, dogrudan
hatirlanamaz da. Bu nedenle, oyuncu, cosku bellegine
basvurdugunda, ge¢miste hissettigi bir duyguyu hatirlamaya
calismamali;; bu duyguyu uyaran olayr —durumu- kosullari
hatirlamaya ¢alismalidir.

Stanislavski cosku belleginin yalnizca provalarda kullanilmasi

gereken bir teknik oldugunu soyler. Stanislavski, cosku belleginin

' age, 80, 100.
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bir ev 6devi gibi algilanmasini ve oyun esnasinda oyuncunun
roliinli 6zgiirce yasamasina olanak saglamasi icin, prova siirecinin
sonunda bir kenara birakilarak oyuna taginmamasi gerektigini ifade
eder.

Cosku bellegi teknigi, oyuncuyu duygusal olarak etkilemis olan
herhangi bir deneyim ya da olayin hatirlanmasidir. Cosku bellegi
teknigi icin, oyuncu yalnizca yasamis oldugu bir deneyimi degil,
kendisini derinden etkileyen her seyi kullanabilir. Bu, oyuncunun
tanik oldugu bir olay veya okudugu bir yazi da olabilir. Oyuncu,
boyle durumlarda, olaya tanik oldugu veya yaziy1 okudugu esnada
nasil  hissettigini  hatirlamalidir.  Oyuncu sadece yasadig:
deneyimleri degil, kendisini duygusal olarak giiclii bir bigcimde

etkilemis olan her seyi kullanabilir.

Sekil 3
Cosku Bellegi

Verili Kosullar

Verili Olmayan Kogullar ———— e  Duygu ——3  Eylem
Ao dhy

20

3.1.7. Dikkatin Odaklanmasi

Bir oyuncunun karakterini sahnede yaratirken dikkatinin belirli
nesnelere ya da noktalara toplanmasi yani oynadigi role
“konsantre” olabilmesi, oyunculugun temel sorunlarindan birini
olusturur.

“Her aktoriin bir dikkat noktas1 olmalidir. Bu dikkat noktas1 da
salonda bulunmamalidir. Bir sey ne kadar ilgi ¢ekici ise dikkatimizi

de o kadar iizerinde toplar. Gergek hayatta dikkatimizi {izerinde

20 age, 81.
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toplayan bir¢ok sey vardir. Gelgelelim, tiyatronun sartlar1 bagkadir,
aktoriin normal yasamma karisir bu sartlar. Oylesine karisir ki
dikkati bir nokta {izerinde tutturmak i¢in ¢aba gdstermek gerekli
olur. Sahne {izerindeki seyleri yeni bir gozle gormeyi 6grenmek
zorunlu hale gelir.”?'

Stanislavski, aktorlerin sahne iizerindeki nesnelere bakarken o
nesneleri gormeleri gerektigini vurgular. Oyuncu, ancak gercekten
gorlir ve duyarsa, seyirci de onun yapacaklarina inanacak ve dikkati
oyun iizerine toplanacaktir. Dikkati toplamayi1 aktorler belirli
egzersizlerle miikemmel hale getirmeli ve bunu biiyiik bir dogalikla
yapabilmelidirler.

Stanislavski, aktorler i¢in dikkatin toplanmasit konusunda {i¢
dikkat ¢gemberi Onerir: Kiiglik dikkat ¢cemberi, orta dikkat ¢gemberi,
bliyiik dikkat cemberi.

Kiiciik dikkat ¢cemberi oyuncuya en yakin olan alandir; orta dikkat
cemberi biraz daha genis, biiyiik dikkat cemberi ise tiim sahneyi ve
salonu kapsayan bir alandir. Aktor Once kiiglik dikkat ¢cemberi
tizerinde dikkatini toplamalidir. Daha sonra giderek orta dikkat
cemberi i¢indeki tiim nesnelerle iliski kurabilecektir. Dikkatinin
dagildig1 anlarda, hemen kendini toparlayarak kiiciik dikkat
cemberi tlizerinde dikkatini yogunlastirabilecektir. Kiigiik dikkat
¢emberi aktor i¢in kurtarici bir mekandir.

“Kiiciik dikkat ¢cemberi i¢indeki ruh halinizi her an hatirlayin.
‘Kalabalikta  yalmzlik® adim1  verdigimiz  iste  budur.
Kalabaliktasiniz, ¢linkii herkes, tiim seyirciler buradir. Kalabalikta
yalmzsiniz, c¢iinkii kiigiik dikkat cemberiyle bizden ayrilmis
bulunmaktasiniz. Bir temsil sirasinda binlerce kisilik bir seyirci
toplulugu o6niinde, kabuguna cekilen bir salyangoz gibi kendinizi
her zaman bu ¢emberin i¢ine kapatabilirsiniz.”*

Kiictik dikkat ¢emberinin merkezinde, aktor vardir. Aktor nereye
giderse gitsin, hangi yone dogru yiiriirse yliriisiin, kii¢iik dikkat

cemberi de kendisiyle birlikte gitmektedir. Bu temel diisiince aktor

2! K Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, cev. Suat Taser, (istanbul: Agora Kitaphgi, 2011) , 71, 90.
*’age, 93, 108.
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her zaman sigmacagi, kendini emin hissedecegi bir mekanin

rahatligini saglayacaktir.

3.1.8. Kaslarin Gevsemesi ve Anlatimh Viicut

Stanislavski’nin aktorler i¢in gerekli olan fiziksel esneklik
anlayisini sOyle ifade eder:
“Insanlar genellikle doganin kendilerine bagislanmis oldugu fiziksel
aygitlart nasil kullanacaklarini bilemezler. Ayrica bu aygiti ne
gelistirmeyi, ne de diizeninde korumay: bilirler. Gevsek kaslar,
yanlis duruslar, c¢okiik gogiisler, bunlar hep c¢evremizde gore
geldigimiz  seyler. Bunlar fiziksel aygitimizi  yeterince
egitmedigimizi ve yanlis kullandigimizi gosterir. Viicudun
surasinda burasinda gereksiz ¢ikintilar, insan1 tokezletecek kadar
carpik bacaklar, kamburlu omuzlar. Bunlar, olagan yasamda sorun
yaratmayabilirler. Bu ve benzeri kusurlara o kadar alismigizdir ki,
dogal sayariz onlari. Fakat sahneye adim atar atmaz daha az gibi
goriinen fiziksel eksiklikler hemen goze batar. Sahnede oyuncu,
binlerce seyirci tarafindan, sanki bir biiyiite¢ altindaymisgasina
yogun bir dikkatle izlenir ve incelenir. Oyunun amaci fiziksel
kusuru olan bir karakteri canlandirmak ise, bunu tam 6l¢iisii i¢cinde
gerceklestirmek gerekir. Ayrica yarattigi izlenimde bir seyler
eksiltmek sdyle dursun, ona bir seyler eksiltmek sdyle dursun, ona
bir seyler katabilecek bir rahatlik i¢inde hareket etmelidir. Bunu
basarabilmek i¢in de oyuncunun diizgiin isleyen saglikli bir viicuda
ve olaganiistii bir denetim giiciine sahip olmas: gerekir.”*

Stanislavski oyunculardan gevseyebilmek icin siirekli olarak
jimnastik ve dans derslerine dnem vermelerini ister. Bu derslerde
gereken ilginin gosterilmesiyle oyuncunun viicudunu siirekli olarak
hazir tutacagini savunur. Stanislavski oyuncularin sahne {izerinde

amacsiz hicbir durusa yer vermemelerini ister. Sahne iizerinde

2, Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, cev. Suat Taser, (istanbul: Agora Kitaphg,2011) 32, 44.
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herhangi bir durusun, oturusun amaci saptandiktan sonra gereksiz
kas gerginlikleri de ortadan kendiliginden kalkacaktir. Oyuncu
roliiniin gerektirdigi fiziksel eylemleri teknik gelisimini saglayarak
rahatlikla yapabilecektir.

“Jimnastik ~ yapmaktaki  amacimiz, sismanlamak  degil,
yapimizdaki kusurlar1 gidermektir. [...] Insanda ideal viicut diye bir
sey yoktur. Bu yapmin olusturulmast zorunlulugu vardir. Bu
sonuca ulagmak i¢in de, Once viicudun incelenmesi, c¢esitli
kesimlerin arasindaki oranlarin saptanmasi gereklidir. Kusurlar
bulununca da diizeltilmeye c¢alisiimalidir. Doganin yapmadigi
yapilmali, yetersiz biraktig1 gelistirilmelidir.”**

Kaslarin gevsetilmesi ve viicudun zinde tutulmasi, oyuncunun role
hazirlanirken oynayacagi karaktere dair anlatimli bir viicudu elde
etmesi kolaylasacaktir. Ciinkii oyuncu bu 1sinma ¢aligsmalari
sirasinda kendi viicudunu yani biitiin kaslarini iyice ezberlemis ve
nasil kullanacagini da kesfetmis olacaktir.

“Govdesel hareketlerimiz ve eylemlerimizde istencinizi kullanma
becerinizi gelistirdiginiz zaman, rolliinlizii daha kolaylikla
yasayabileceginiz gibi, kendinizi sezginin ve esinin giicline
diismeksizin, aninda ve timiiyle kapip koy vermeyi de
ogreneceksiniz. Her rolde bu tiirden gii¢ yerler vardir; o zaman, bu
giicliiklerin  yenilmesinde, birakinda akrobatlar ellerinden
geldigince sizlere yardime1 olsunlar.”

Stanislavski oyuncularin herhangi bir hareketi yaparken bir igsel
enerjinin yiikseldigini hissetmelerini ister. Bu enerji bos bir enerji
degil, eylemi yaratma dogrultusunda igsel bir silire¢ boyunca
kendisini harekete geciren duygularla, isteklerle, amaglarla
giiclenen bir enerjidir.

“Cosku ile 1sitilan, istekle doldurulan, zeka ile yonetilen enerji,
tipk1 6nemli gorev iistlenen bir elgi gibi giivenle ve gururla hareket
eder. Bu enerji; gelisigiizel, mekanik bir bicimde degil, ruhsal

diirtiilere uygun olarak, gerceklestirilmesi gereken duygu, 6z ve

24age,32,44.
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amacla yiikli eylemlerde kendini gosterir. S6z konusu enerji,
kassal yapmizin Orglistine yayilirken, ic¢inizdeki hareket
merkezlerinizi de uyandirarak, sizi dissal eyleme iter ve yalnizca
kollariniz, belkemiginiz, boynunuz boyunca degil, bacaklariniz
boyunca da yayilir. Bacaklarinizi uyarir ve sizi belli bir bigimde
ylirimeye zorlar, bu ise sahnedeyken son derece 6nemli bir
etmendir sizin i¢in.”?*

Gevseme siireci oyuncunun kendi i¢ gozlemcisi oldugu bir

stiregtir. Oyuncuyu oyun sirasinda gelen ani gerilmelerini aninda

saptay1p yok etmesini saglar.

3.1.9. Fiziksel Kisilendirmeye Dogru

Oyuncunun digsal degisimini saglayabilmesi i¢in makyaj, kotsum,
aksesuar gibi biitlin unsurlar karakteri yaratmasinda yeterli
olmayacaktir. Karakteri tam anlamiyla yaratabilmesi i¢in dissal
degisimlerden fazlas1 gerekmektedir. Yani i¢sel ve digsal diirtiilerin
homojen bir yapiya ulasmasi gerekmektedir. Bu homojen yap1 bir
kez belirlendiginde, icsel kisilendirme imgeye uygun oOgelerle
islenip oOriilerek, rol kisisinin fiziksel yapis1 ortaya ¢ikabilecektir.

Fiziksel kisilendirme sezgisel yoldan ve tiimiiyle teknik, mekanik
olan digsal hilelerle de yerine getirilebilir. Stanislavski, bu dissal
hilelere “dogru hile” adin1 verir. Ona goére dogru hileye
varabilmenin yollar1 ise her aktoriin kisisel yetisinden gegmektedir.
“Her oyuncu kendi sezgisine, kendisi ve bagkalar1 tizerindeki
gozlemlerine gore, kendisinden veya baskalarindan yararlanarak,
gercek ya da imgesel yasamdan hiz alarak digsal kisilendirme
stirecini gelistirebilir. Bu siireci, kendisinin ya da arkadaglarinin
yasam  deneyimlerinden, tablolardan, oyunlardan, ¢izgili
resimlerden, kitaplardan, oykiilerden, romanlardan ya da yalin bir

olaydan baglatabilir-ayrim yapmaz. Ancak, bu digsal kisilendirme

26age,32,44.
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arastirmasini siirdiiriirken kendi igsel benligini de yitirmemesi bas
kosuldur.”?’

Stanislavski fiziksel kisilendirme 6gesinde oyuncularin hatalarin

cikis noktast alarak, “sahte oyuncular” olarak adlandirdigi
oyuncular1 ii¢ grupta toplar:
“Oyle erkek ve ozellikle kadin oyuncular vardir ki, canlandirmak
istedikleri rollere hazirlanma gereksinimi duymazlar, ¢iinkii rolleri
kendi kisisel yapilarina uydurmak onlara daha kolay gelir. Bu tiir
oyuncularin basarilarinin temelinde bu 6zellik yatar. Bu o6zellik
olmadan sacsiz bir Samson kadar caresiz kalirlar. Insanin belli bir
role iliskin coskulari, kendi i¢inde arayip bulmasi ve o rolii kendi
coskularina uydurmak icin degistirmesi birbirinden c¢ok ayri
seylerdir. Sanatcinin kendi insansal, dogasal bireyselliklerini
izleyicisinden gizleyebilen her sey bu tiir oyuncular i¢in tehlikeli
olabilir. Giizel goriinilisleri seyirciyi etkileyebiliyorsa seyircinin
etkisini ayakta tutabilirler. Cekicilikleri gozlerinden, yiizlerinden,
seslerinden, tavir ve hareketlerinden kaynaklaniyorsa, bu
cekiciliklerini seyirciye senin ilettigin gibi iletirler, Sonya. Baska
bir kisilikte gercek yasamdakinden daha az cekici olacaksak, niye
biiriinelim o kisilige?”*

Ikinci tip sahte oyuncular1 Stanislavski sdyle tanimliyor:

“O tiir oyuncular; kendi 6zgilin yollariyla, son derece iyi islenmis,
basmakalip roller ¢evikliligi seyirciyi tutarlar. Sahnede salt bu
basmakalip oyunlarmi sergilemek amaciyla goriiniirler. Giiglii
olduklar1 yani ortaya koyacak olanagi vermiyorsa, neden
kendilerini baska kisiliklere biirlindiirmek zahmetine
katlansinlar?”*’

Ucgiincii tip sahte oyunculari ise Stanislavski sdyle belirliyor:
“..bunlar, teknik ve basmakalip tavirlarla giiclii olmakla birlikte,
bu giigliiklerini kendilerinde gelistiremezler, ancak baska ¢aglarin

ve iilkelerin oyuncularindan edinirler. Bu tiirden kisilendirmeler

27 age, 1,7.
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cogunlukla iyice geleneksellesmis bir oyunculuk anlayisina
dayanirlar. Boylesi oyuncular diinya ¢apinda yanki yaratacak her
roliin nasil oynanacagini bilirler. Onlar her rolii her zaman aym
basmakalip tavirla, ayni gelenege uygun olarak oynarlar.”*

Bir oyuncunun roliin fiziksel kisilendirme siireci igerisinde
izlemesi gerektigi yollar1 Stanislavski soyle belirliyor:

“Her seyden Once yaptigimiz isin gerekliligine, gergekligine,
biitiiniiyle ve igtenlikle inanin; bunun sonucunda kendinize,
yarattiginiz imgenin dogruluguna, eylemlerin igtenligine karsi bir
gliven duygusu belirecektir. Daha sonra kesinlikle kendi
duygularimizi, kendi i¢giidiilerimizi, kendi coskularinizi kullanin.
Var olmayan duygu ve disiincelerinizi var oluyormus gibi
gostermeye kalkmayin. Ancak kendi duygularimiz ve kendinize
olan inancimiz sizi dogru fiziksel kisilendirmeye yoneltecektir ve
giderek kisilendirme, aktdriin ardina gizlendigi bir maske olacaktir.
O ana kadar sdyleyemeyecegi, duyamayacagi, diisiinemeyecegi
seyleri, sdylemeye, duymaya, diisiinmeye baslayacak, oyuncu bu
maskenin koruyuculugu altinda ruhunu en derin, en gizli ayrintilara

kadar sergileyebilecektir.” *!

3.1.10. Sihirli Eger

Oyuncunun kendini oynadigr karakterin yerine koyarak,
karakterin eylemlerini belirlemesine dayali teknik. Bir oyuncu
sahnede oynarken oynadiklarmmin oyun oldugunun bilincindedir.
Herhangi bir rolii oynayabilmek icin “eger ben, bu psiko-fiziksel
kosullar altinda onun yerinde olsaydim ne yapardim?” sorusunu
kendisine sormak durumundadir. Bu soru sdzciik oyuncunun i¢
uyarilarimi kolaylikla ve sadelikle harekete gegirir.

S6zgelimi Marti oyununda ki Nina roliinii iistlenen oyuncu,

oyunun her bolimiinde “Eger ben bu psiko-fiziksel kosullar

30 age, 1, 18.
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altinda, Nina’nin yerinde olsaydim ne yapardim?” sorusunu
kendisine soracaktir. Boylece roliin amaci ile kendi amaci
birleserek roliinii yagsamaya baglayacaktir. “Eger” sozciigi
oyuncunun kendisinde var olan, ancak o ana kadar tanimadig1 yeni
bir takim duygularin uyanmasina da yardim edebilecektir. Roliin
gerektirdigi ¢evrenin taninmasini kolaylastiracaktir. Her seyden
Oonemlisi de oyuncunun hayal giiciinii zorlayarak onu yaratmaya
yonlendirecek itici bir gii¢ olacaktir.

“Sihirli eger teknigi, sanatsal taklit ile glindelik gercek arasindaki
geciskenligin  imgesel ve oyunsal bir tasarim vasitasi ile
saglanabilecegini varsayar. “eger” bir varsayimdir. Bir seyin
gercekten oldugunu iddia etmez, oyuncunun o seyin olabilirligine
inanmasin1 saglar. Sihirli eger, oyuncunun inan¢ ve gergeklik
duygusunu uyandirarak i¢ yaratict mekanizmasin1 harekete
gecirmesiyle, bilingli teknik yoluyla bilingalti yaratmanin bir

kaynagidir.” *

Sekil 4

Stanislavski’nin Sihirli Eger Formiilasyonu

Oyundaki kosul +— Karakterin eylemi

\ Oyuncunun eylemi

33

Kimi kuramcilar ise sihirli eger teknigini igten disa teknigi yerine
distan ige teknigini kullanmaktadir. Bu formiile gore oyuncu
kendini oynadig1 karakterin yerine koyarak, kendine “eger ben bu
durumda olsaydim ne yapardim?” diye sormaz. Oynadig
karakterin eylemlerini temel alarak, “bir oyuncu olarak beni,
karakterin davrandig gibi davranmaya iten ne olurdu?” diye sorar.
Bu soru oyuncunun verili kosullarini kisisel olanla degistirmesine

olanak saglamaktadir.

2. Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor,cev. Suat Taser(istanbul: Agora Kitaphgi, 2011) 215, 235.
ZN. Ugur Ozliaydin, Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu(istanbul: Mitos-Boyut, 2011) 137.
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Sekil 5

Vakhtangov’un Sihirli Eger Formiilasyonu

Oyundaki kosul —ek Karakterin eylemi

Oyuncunun kisisel kosulu /

34
3.1.11 Birimler Ve Amaclar

Bir oyuncu hangi oyunu oynarsa oynasin kendi rolii ve oyun
hakkindaki yiizlerce soruya cevap vermesi gerekmektedir.
Stanislavski oyuncunun hazirliklarimi ve oyunu daha rahat
¢Ozlimleyebilmek i¢in teksin birimlerini ve amaglarini saptamak
yontemini igaret eder.

“Bir aktdr de, ayrintilarin c¢okluguyla degil, yolunu belirten
kendisinin dogru yaraticilik yoniinden sapitmayan isaretleri benzer
o Onemli birimlerle adim atmalidir. [...] her seyden Once, “ne
yaptyorum ben?” sorusunu sormamiz gerekir. Buna vereceginiz
karsilig1 sizi temel amaciniza ulastiran anahtar olacaktir.” *

Bu yontemde amag roliin yaratilmasinda yardimci olacaklar ile
fonksiyonu olmayanin belirlenmesidir. Oyuncunun roliinii
yaratmasina yardimeci olabilecek ayrintilara oyun birimleri denir.
Her birimin i¢inde de yaratict bir amag yatar. Her amag¢ birimin
organik bir parcasi olur ya da kendini ¢evreleyen birimleri yaratir.
“Amagclarin akla uygun, tutarli bir akis saglayabilmesinden bir
piyesin igerisine o piyesin birimleri ile ilgisi olmayan rastgele
amaglar1 sokusturmak olanaksizdir. Bu dosdogru, organik iliski bir
kez kuruldu mu, birimler i¢in sdylenenlerin hepsi aynen amaglara

da uygulanir.”*®

34 age, 137.
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Oyuncu sahne {lizerinde sayisiz amag¢ bulabilir. Fakat bunlarin
tiimiiyle ne gereklidir, ne de dogrudur; aslinda ¢ogu zararlidir da.
Oyuncu bu gereksiz ve zararli amaglardan kaginmali ve kesinlikle
dogru amaglar1 segmelidir.

Stanislavki dogru amagclari s0yle siralamistir:
1) dogru amagclar, taban isiklarinin bizden yana olan yoniinde bulunmalidir.
Dogru amaglar seyircilere dogru degil, 6teki aktorlere dogru yoneltilmelidir.
2) Dogru amaglar, kisisel olmakla birlikte, canlandirdiginiz karakterin
amagclarina da benzemelidir.
3) Dogru amaglar, sanatimizin su biricik amacint gergeklestirmekle goérevli
olduklarindan, yaratict ve sanatli olmalidir: insan ruhunun yasama seriivenini
yaratmak, bunu da sanath bir bigimde ortaya getirmek.
4) Dogru amaglar, 6lii, basmakalip, yapmacik degil gergek, canli, insanogluna ait
olmalidir.
5) Dogru amaglar dylesine gergcege uygun olmalidir ki, bu amaglara ilk dnce
kendiniz inanabilmelisiniz, sonra sizinle oynayan aktorler daha sonra da
seyircileriniz inanabilsinler.
6) Dogru amaglar ilginizi ¢cekecek, sizi harekete getirecek giicii sahip olmalidir.
7) Dogru amaglar oynadiginiz rolden alinma kesin ve tipik amaglar olmalidir.
Dogru amaglar belirsizlige, bulanikliga hi¢ g6z yummamalidir. Dogru amaglar
roliiniiziin 6rgiisii i¢ine agik segik olarak katilmalidir.
8) Dogru amaglar, roliiniiziin igyapisina uygun diisecek degere ve 6ze sahip
olmalidir. Dogru amaglar s1g ya da yiizeyden olmamalidir.

9) Dogru amaglar canli olmali, roliiniizii ileri itmeli, durgunlastirmamalidir. «“37

3.1.12. Oyuncunun Rolii Kendi Kisiligi I¢inde Yaratmasi
Yaklasimi

Oyuncunun, oynadig1 karakteri kendi kisiliginin bir versiyonu
olarak kabul etmesi ve karakteri kendi kisiligi i¢cinde yaratmasina
dayali yaklagimdir.

Oyuncu sahnede higbir zaman kendi olmaktan ¢ikmamali, kendi
kisiligi icinde oynamalidir. Stanislavski, “kendi yasamimizdan

dogan ve roliiniize aktarilan duygular ancak piyese can verir.”*®

37 age, 116.
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Buna gore, oyuncu, ne oynadigi her rol i¢in yeni bir ruh yaratabilir,
ne de kendi ruhunu yerinden ¢ikarip yerine baska bir ruh koyabilir.
“ Oyuncunun isi oynamaktir. Romeo’yu oynuyorsun. Asik
olsaydin, ne yapardin? Defterini alip yazamaya basla: “ona burada
rastladim, bana bakmad1 bile, kiiskiinliik i¢inde geri dondiim.” Bu
yontemle biitiin defteri doldurabilirsiniz. Kendi yasamindan,
hatirladiklarint kendi duygularini roliine aktarirsin. [...] duygulari
aciga cikaran her bir evreyi karsilayan bir de biling diizeyi vardir.
Bu evreler boyunca roliine adim adim yaklasacaksin ¢linkii aska
dair her seyi kendi yasamindan aldin ve o roliine aktardin.
Kesinlikle Romeo’dan parcalar degil senden pargalar.” *°

Bu yontemle oyuncu kendisini roliine uyarlar. Rolii kendisine

(13

degil. Karakteri yaratmadaki sorularini degistirir. “ Oynayacagim
karakter kim?” veya “O kim?” diye degil “Ben kimim?” diye
sormalidir. Bu soru cevap yontemi ile oynayacagi karakterin yani
olugturdugu “yeni ben” in bilingalt1 ihtiyaclarim1 ve kendi ile
yilizlesmek istemedigi her seyi aragtirmali, temel diirtiileri, istedigi
ve istemedigi seyler hakkinda inceleme yapmali, “yeni ben” ini,
karakterin kendini tanidigindan daha iyi taniyacak hale gelmelidir.
“Oyuncu karakterin eylemlerinin mantigin1 olustururken, kendi
eylemlerinin mantig1 ile ortak olani aramalidir. Bunun i¢i su soruyu
sormalidir: “Kendi i¢sel yasamimin-hangi durumlar1 beni, bir insan

ve bir oyuncu olarak insanlara ve olaylara karsi, resmettigim

karakterlerinki gibi bir tavir takinmaya zorlayabilir?”*’

3.1.13. Kesintisiz Cizgi

Herhangi bir eylem bicimini ele alirsak, bir biitlin olarak
diistintildiiklerinde kesintisiz bir ¢izgi elde edebiliriz. Giinliik
hayattaki kisa kisa, kesik kesik cizgiler birleserek siirekliligi olan
bir ¢izgi olusturarak, biitiin bir yasami olusturur. Stanislavski bu

kesintisiz ¢izgiyi soyle agiklar:

N, Ugur Ozliaydin, Stanislavski Sistemi ve Metot Oyunculugu ( istanbul: Mitos-Boyut,2011), 164.
40
age, 167.
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“Normal, siirekli ¢izgi, yer yer kesintileri olan ¢izgidir.”

Sahne iizerinde ise gercege benzer bicimde yaratan, yazarin
imgelem giiciidiir. Ancak yazar bu ¢izgileri aktore parcalar halinde,
kesik kesik verir.

“Piyes yazari, bize piyesinde ele aldig1 karakterlerin hayatindan
sadece birkac dakikalik bir kesim vermektedir. Sahne disinda olup
bitenlerin ¢ogunu kesip atar. Sonra, ¢ogunlukla, kuliste
bulunduklar sirada karakterlerin baslarina neler geldigini, sahneye
dondiiklerinde ise, ni¢in o yolda hareket ettiklerini de bize higbir
zaman bildirmez. Onun sdylemeyip bos biraktigi yerleri biz
doldurmak zorundayiz. Bunu yapmadik mi, canlandiracagimiz
kisilerin yasantisindan sadece bir takim kirik dokiik goriintiiler
sunmus oluruz seyirciye. Roliiniizli bu tutumla yasayamazsaniz, o
yluzden rollerimize uygun diisecek kesintisiz c¢izgiler yaratmak
zorundayiz.”"!
Sahne iizerinde oyuncunun ii¢ an1 6nemlidir:

1. Gegmisi

2. Simdiki Ani (Sahne {izerinde bulundugu an)

3. Gelecegi (Sahne ilizerinde biraz sonra neler

yapacagi)

Sahne {iizerinde ki oyuncu, oynayacagi her sahneyi, sOyleyecegi
her s6zii bu li¢ zaman akisi i¢inde diisiinmeli ve ona gore roliinii
olusturmalidir. Oyuncu kesintisiz ¢izgisini olusturdugu an, yazarin
yazdiklarin1 da tamamlayarak seyircilere sunacaktir.

“Bir kisinin ya da roliin yasami, ister gergeklik, ister imgelem
diizeyinde olsun, ister ge¢misin anilar1 yada gelecegin diisleri
alaninda olsun, nesnelerin, dikkat cemberinin sonsuz degisiminden
meydana gelir. Bu ¢izginin kesintisiz olmasi bir sanat¢i i¢in son
derece Onemlidir, bu niteligi sizde kendi icinize yerlestirmeyi
ogrenmelisiniz.”*

Sahne lizerinde kesintisiz ¢izgi saglamada onemli bir nokta da,

dikkat noktasi iizerinde toplanan nesnelerin, kesintisiz bir ¢izgi

K. Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, cev.Suat Taser (istanbul: Agora Kitapligl, 2011), 248.
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olusturmasidir. Oyuncu ¢evresindeki nesneleri sirasiyla secerek ve
bunlar arasinda belirli iliskiler kurarak, dikkatini sirasiyla nesneler
izerinde toplayarak, oyuncu kesintisiz bir ¢izgi olusturabilir.

“Aktoriin dikkati siirekli olarak bir nesneden &tekine geger. Iste
odak noktasinin bu siirekli degisimi, kesintisiz ¢izgiyi olusturur.
Eger bir aktor, biitlin bir perde veya biitiin bir piyes boyunca bir tek
nesneye bagl kalacak olursa, psikolojik dengesizlige ugrayacagi

gibi bir saplantmin da kurbani olabilir.”*

3.1.14. Hiz Ve Tartim

Hiz1 belirli bir 6l¢ii igerisinde, kararlastirilan esit uzunluktaki
birimler arasi vuruslar, tartimi ise; birimlerin niceliksel iliskilerinin,
kararlagtirilan belirli bir hiz ve dlgiide birim uzunluklarina gore
diizenlenmesi olarak tanimlayabiliriz.

Hiz ve tartim, fiziksel eylemlerin anlasilabilirligi ve gercekligi
acisindan Snemlidir. Ornek verecek olursak: Sabah ise gec kalmis
bir kisi ile mum 1s18inda dans eden bir kadinin temposu ve ritmi
ayni olamaz. Tempo ve ritim verili sartlara gore sekillenir. Bu
dogru hiz1 ve tartimi yakalamak hem eylemleri sahnede inandirici
kilacak hem de oyuncunun dogru duyguyu yakalamasinda yardimci
olacaktir.

“Hepimizin bildigi, gelgelelim oyuncularin genellikle unutma
egiliminde olduklar1 biiyiik ve son derece Onemli gercegi
vurgulamak isterim. Bu gergek sudur: oyuncu agisindan, hecelerin,
sOzciiklerin, konusmanin, eylemlerdeki hareketlerin tam Slgiisiinde
ve belirgin olmasi1 biiyilk 6nem tasir. Bununla birlikte, hiz ve
tartimin iki agz1 da keskin bir bigak oldugunu hi¢bir zaman hesaba
katmamazlik etmeyelim. Yararli oldugu 6lgiide zararli da olabilir.
Dogru yolda kullanmay1 bilirsek, hiz ve tartim duygular1 dogal bir
dogrultuda, zorlamasiz dogurtup gelistirmeye ve yonetmeye devam

eder. Ote yanda, yanlis ritimlerin dogurdugu yanhs duygular da

43age,250.
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vardir ki, dogru ritimleri bulmadikc¢a, oyuncunun bu yanlislardan
kurtulmast olanaksizdir.” **

Oyuncunun i¢ eylemini dogru bir sekilde dis eyleme

doniistiirebilmesi i¢in kendi i¢ giicleri ile yazarin karaktere
yukledigi i¢ giiglerin arasinda uyumlu bir is birligi saglamasi
gerekmektedir.
“Cetrefili bir ruhun inceliklerini kavramak i¢in, bir insanin kendi
zihnini veya ‘unsurlar’dan herhangi birini kullanmasi yetmez. Bu is
aktoriin kendi i¢ giicleri ile yazarin i¢ gli¢leri arasindaki uyumlu is
birligi kadar, biitiin enerjisi ile yetisini de gerektirir.” *°

Anlam birimler ve birimciklerin dogru sekilde anlatilabilmesi

icin amac¢ ve hedef belirlenmeli, bu amac¢ ve hedef c¢izgisi
tizerindeki birimcikler oyuncunun i¢ yaratici giiglerini tetikleyecek
ve oyuncuyu dogru hiz ve tartimina ulastiracaktir.
“Roliiniiziin asil amacina, onun psikolojik niteligini incelediginiz
zaman karar verebilir, sonra da bu amaci hissedebilirsiniz. Boyle
bir ¢aligma icin aktorlin i¢ itici giicleri saglam, duygulu olmali,
derine isleyebilmelidir. Yaratic1 davranisin 6geleride derin, ince ve
siirekli olmalidir.”*

Stanislavski, degisik hiz ve tartimlarin, yalnizca ayni sahne
tizerinde oynayan oyuncular i¢in degil, her birinin kendi i¢inde de
bulunmasi geregini vurgular.

Sozgelimi Macbeth’i oynayacak oyuncu, kararla kuskunun
savasim halinde oldugu anlarda degisik hiz ve tartimlara
gereksinim duyacaktir. Degisik hiz ve tartimlar icte ¢elisik kokenli
bir savasima neden olacak, oyuncunun yasama giiciinii arttiracaktir.
“Zihnimiz lizerinde dolaysiz etki, diistinme giiclimiizii harekete
geciren sozciiklerle, metinle, diisiince ile elde edilir. Istencimiz,

iistlin amagla oteki amaclardan ve bastan sona eylem c¢izgisinin

dogrudan etkisi altindadir. Duygularimiz da hiz ve tartimin

* K. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, cev. Suat Taser (istanbul: Agora Kitaplig1,2011), 186.
B K. Stanislavski,Bir Aktor Hazirlaniyor, cev. Suat Taser (istanbul: Agora Kitapligi,2011), 240.

6 age, 237.
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dolaysiz etkisinde bulunmaktadir. Psiko-teknigimiz agisindan en

.. . . 47
onemli kazang iste budur.”

3.1.15. Karakter Yaratiminda Perspektif

Oyuncu sahne f{izerinde yasar, aglar, gililer. Bu arada
gbzyaslarini, kahkahalar1 da gozlem altinda bulundurur. Sanati
olusturanda iste bu ¢ifte benlik, yasam ve oyunculuk arasindaki bu
der Tommasso Salvini.

Amag ve eylem cizgisi lizerinde perspektifin iki kosut ¢izgisi
bulunur. Biri roliin perspektif c¢izgisi, digeri de oyuncunun
perspektif ¢izgisidir.

Bu dogrultuda seyirci sahne iizerinde olan oyuncunun kendisini
degil, sadece oyundaki karakteri gérmesi gerekmektedir. Oyuncu
oynayacagi karakterin tiim duygularini, yasantisim ve 6zeliklerini
kendi perspektif cizgisinin {istliine yerlestirerek oyun sirasindaki
psiko-tekniginin ¢izgisini olugturmalidir.

Sekil 6
Karakter Yaratiminda Perspektif

Salon-Seyirci

Karakter,
Oyuncu' Sahne

Sekil 6°da gosterilen, oyuncunun karakteri ile bir biitiin olmas1 ve
karakterin derinliklerinde kendi icsel diirtiilerinden hareket ile
oynayacagi role bir perspektif kazandirmalidir. Bunu yaparken
Stanislavski’nin metodunu ¢ok iyi benimsemis ve karakteri psiko-
fiziksel egilimler icersinde ele alarak karaktere derinlik

kazandirabilmeli, onu seyircinin gbziinde mutlak inandirici bir hale

7K. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, cev. Suat Taser,(istanbul Agora Kitapligi, 2011) 184, 224.
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getirmesi gerekmektedir. Kurmus oldugu bu perspektif ¢izgisinden
oyunun basindan sonuna kadar sapmadan, bu ¢izgi lizerinde inis
cikislar gostermelidir. Aksi takdirde oynadigi rol bir karakter
olmaktan ¢ikar ve ¢ocuksu bir taklide doniisir.

“Perspektif, bir piyesi ya da rolii olugturan parcalarin 6l¢iilii bigili,
uyumlu dagilimiyla aralarindaki igsel iliskiyi kapsar. Bu da kendine
0zgl perspektifi olmadan higbir oyunculuk, hareket, jest, diisiince,
sOzciik, duygu vb. olamayacagi gercegini ortaya koyar. Sahneye en
sade giris c¢ikislarin, sahne iizerindeki her hangi bir eylemin, bir
tiimcenin, bir tiradin vb. kesinlikle perspektifi ve amaci (iistiin
amact) olmalidir. Bunlar olmadan, bir oyuncunun evet ya da hayir
demesi bile olanaksizdir. Tek basina alindiginda, minicik bir
tiimcesinin bile minicik bir perspektifi vardir. Bu disiinceyi
biitliniiyle dile getiren bir sira tiimcesiler de perspektifsiz
amaglarina ulasamazlar. Bir konusma pargasi, bir sahne, bir perde,

bir piyes: hepsinde kendine 6zgii perspektifleri olmas: gerekir.” **

*® Ag.e. 175-176
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IV. SONUC

Stanislavski, gercekei psiko-fiziksel oyunculuk teknigini
gelistirmek i¢in; hayatinin son déneminde kendini psiko-fiziksel
dogal oyunculuga adadi ve bu teknik iizerinde kendini gelistirdi.

Stanislavski, oyunculuk metodunun oOnermis oldugu izlek
cercevesinde oyunu inceledikten ve karakterle ilgili bir nevi yol
haritas1 olusturduktan sonra, artitk oyuncunun oyun ve karakterle
ilgili ne kadar yol aldigimi ve aydinlandigini net bir sekilde gérmek
miimkiindiir. Oyuncu, karakterin amaglarini, isteklerini, niyetlerini
tam olarak kesfettiginde, karakterin ilk tohumlar1 atilmis olacak,
bunlar yaraticiligr ile sahnede fiziksel eylemlere doniistiirdiigiinde
ise, karakter tamamu ile sahnede var olacaktir. Oyunculuk 6zgiir ve
Ozgin yaraticiligin isi oldugu kadar, disiplinin ve bilingli bir
calismanin da bir pargasidir.

Oyuncu yaratici rol ¢aligmasina baslarken roliinden baska higbir
sey disiinmemeli, onda degeri olan ne varsa, hepsinin o andan
itibaren artik roliine ait oldugunun bilincinde olarak biitiin benligini
ve dikkatini roliine vermelidir. Oyuncu, 6zel yasami ve 0Ozel
yasamindan gelen biitiin sikintilari, iizlintiileri, bunaltilari, kisaca
kisisel olana dair neyi varsa hepsini bir kenara atmali, hayal
giiclinlin “sihirli eger” sozcligliniin yardimiyla, baska bir deyisle
roliiniin ona sundugu yeni kosullarla doldurabilecegi bir cesit
bosluk meydana gelmelidir. Bu noktada yaratici hayal giiciiyle,

yani dikkatin verimli faaliyeti sadece akintiya kiirek ¢eken niteligi
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olmayan bir takim diisler yaratan o verimsiz fantastik hayal kurma
eylemi arasinda bir¢ok farklilik oldugu ortaya ¢ikar.

Bu calismada ilk olarak oyuncularin yaratict hayal gii¢lerinin isinin
sadece somut problemler ile ilgilenen, daima mantik ve sagduyu
tarafindan yonetilen bir mekanizma oldugun farkina varmalari,
gelistirmeli ve gelistirirken de Stanislavski’nin sitemlerinden nasil
faydalanmalar1 gerektiginin altin1 ¢izmek hedeflenmistir.

Yaratma eyleminde paydas ve birbiri ile yakin iligkisi olan biitiin
bu birlestirici nitelikler, i¢ veya dista, bir ¢esit film seridine
benzeyen, sonsuz ve kesintisiz bir sira gorsel hayaller ortaya koyar.
Yaratic1 c¢alisma sirasinda bu film seridi de c¢oziilerek sahne
tizerindeki oyuncunun i¢inde bulundugu ve yasadig1 piyesin belirli
kosullarint yansitmaya devam eder. Hayaller filmi yaratilirken
“eger” in yam sira sorulacak su sorular da 6nemlidir: ne zaman
nerede, ni¢in, hangi 6zel sebepten ve nasil? Bu sorular o ana kadar
bilmedigi yeni yasantisinin sinirlarini taniyip fark etmede oyuncuya
yardimci olmasindan bagka aymi zamanda onu eyleme, hayal
giiciiniin yeni ve heyecan verici buluglarina iter. Boylece oyuncu
kendi kisiligini bir yana birakmig, roliiniin yeni kosullarini
kolaylikla benimseyerek, farkinda olmadan, roliin ve “ben” ayrimi
yerine, sadece ‘“rol-ben” diyecek hale gelmis olur.  Sahne
tizerindeki her s6z her hareket hayal oynayanin ve izleyenin gergek
yasantisinin Uiriinii olmalidir.

Ikinci sonug ise: sahne iizerinde hayal giiciinii ise karistirmaksizin
ve makinemsi bir tarzda, bicimsel olarak hi¢bir sey yapilamaz.
Hayal giicliniin yasama giiciinden yoksun olan bu ¢esit eylemler,
oyuncuyu asla ger¢ege degil otomatiklige ceker. Stanislavski’nin
“imgelem” 1 esas olarak hareketi icermektedir ve rol iizerine
yaratici ¢alismadir. Diger bir degisle, Stanislavski’nin diisiinceleri
sadece eylemle baglanti kurmak i¢indi ve onun iinlii “biiyiileyici
eger” ile ilgilidir. Asil amaci oyucunun zihinsel, fiziksel ruhsal,
coskusal tiim yetilerini gelistirmesine yardim ederek seyircileri

giildiirecek, aglatacak, unutulmaz coskularla harekete getirecek
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giice eristirilmesi dogrultusunda, rollerini, insanoglunun, karakterin
olanca boyutlariyla doldurmasina olanak vermek.

Stanislavski’ye gore bu diizeye ulastiktan sonra, artik sanatta
kendinizi degil, fakat kendinizde sanati arayip bulacak olgunluga
erismisiz demektir.

Oyuncu kendi benlik¢i hayalleri ile isteklerini biitiinii ile tatmin
edebilecegi belirli kosullar1 elinden geldigince yaratmaya calisir.
Bu ugurda ne kadar ¢ok caba gosterirse, yani rolii kendi buluslari
ile daha c¢ok ilgi cekici bir hale getirip seyircinin dikkatini
zaptetmek hevesine ne kadar kapilirsa, rolii de o 6l¢lide daha az ilgi
cekici olacagi gibi, ayn1 zamanda seyircinin dikkatini zaptetmekte
de o kadar az basar1 elde edecektir. Sonunda, kendini gene
icgiidiilerin ve abartinin ¢emberi i¢inde bulacak, hi¢gbir zaman sezgi
ile ve bilingalt1 yaratici calismaya gotiiren yolu kesfedemeyecektir.
Bundan c¢ikaracagimiz sonu¢ oyuncunun sahne lizerinde temsil
etmek zorunda oldugu, ne dikkatin merkezi haline gelen rol
kisisidir, nede o kisiyi ¢evreleyen belirli kosullar i¢indeki diinyayi,
hayat1 ve caligmayr onu gozii ile gormektir, hayir, sadece biitiin
giiclinii kullanarak inat ve 1srarla roliine tikistirmaya calistig1 kendi

“ben, ben, ben” dedigi benligidir.
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