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OZET

19. Yiizyildaki toplumsal degisim ve reformlar bilimde ve sanatta da
koklii degisikliklere neden olmustur. Tiyatro sanati da bu degisimden
etkilenerek romantik oyunculuk anlayisindan yasamdan bir kesit sunmayi
amaclayan gercekci oyunculuk anlayisina yonelmistir. Stanislavski’nin tiyatro
tarihindeki oOnemini belirleyen temel wunsur bir oyunculuk yontemi
gelistirmesidir. Stanislavski’nin tiim yasam boyunca yaptiZi cahsmalar
oyunculugun gramerini olusturmaya yoneliktir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda
ve stiidyolarda yaptigi calismalarindan yola ¢ikarak olusturdugu yontem,
biitiinsel anlamda Stanislavski “Sistem”i olarak adlandirilmstir. “Sistem”
olgusu siirekli gelisen ve degisen bir yapidadir. Bu nedenle Stanislavski
“sistem”i dogmatik bir yontem olarak gormemektedir. Bu bakis acisi
dogrultusunda “sistem”in isleyisini yeniden ele alan Stanislavski kullandig
tekniklerin onceliginde baz1 degisikliklere gitmistir. IIk dénem cahsmalarinda
yogunlastifi duyu hafizasi, duygu hafizas1 ve imgelem tekniklerinin yaninda
aksiyon ogesini daha fazla 6n plana ¢ikarmustir. Stanislavski’nin son donem
calismalarina, aksiyon yoluyla analiz teknigine, Fiziksel Aksiyon Yontemi adi
verilmektedir. Bu yontem “sistem”in tamamlanmamis ama gelismis son hali
olarak  degerlendirilebilir. Stanislavski  “Sistem”inin  giiniimiize dek
ulasmasinda ve hala oyunculuk egitiminde kullanilmasinda “sistem”in
uzantilarim olusturan takipcilerinin pay: biiyiiktiir. Birinci Stiidyo’da “sistem”
olgusunu ve Stanislavski’nin ogretilerini deneyimleyen Michael Chekhov ve
YevgeniVakhtangov zamanla kendi oyunculuk tekniklerini olusturmuslardir.
Stanislavski “Sistem”inin evrensel diizeyde taninmasi ve yayillmasi Avrupa’ya
ve Amerika’ya goc eden Rus oyuncular sayesinde olmustur. Lee Strasberg ve
Stella Adler de “sistem” ile tamisan ilk Amerikali oyuncular arasindadir.
Strasberg ve Adler’in icinde yer aldig1 Grup Tiyatrosu, Amerika’nin oyunculuk
tarihinde cok onemli bir yeri olan Aktor Stiidyo’nun ve metot oyunculugunun
temellerini atmustir. Her iki tiyatrocu da yontemsel farkhliklarina ragmen
“sistem”den yararlanarak olusturduklar: kendi teknikleri icinde bir¢cok oyuncu

yetistirerek “sistem”in uzantilarim giiniimiize kadar tasimislardir.



ABSTRACT

Social changes and reforms led to a radical transformation in science and
art throughout the 19th century. The art of theatre was also influenced by this
process, while romantic acting forms were gradually replaced by realistic art
forms, which aimed at the depiction of life itself. The primary reason why
Stanislavski is one of the most significant figures in the history of theatre is that
he developed a certain acting method. All his artistic work targeted at the
construction of a grammar in acting. The technique he invented at Moscow Art
Theatre and his various studios was referred to as Stanislavski's “System”, with
a nature that embodies a never-ending process of evolution and development.
This is the reason why Stanislavski does not view the “System” as a dogmatic
method, a viewpoint which caused him to revise the operation of the “System”
and make changes in the way some techniques held the primary positions. His
methods, which were more based on affective memory, emotional memory and
imagination during the first phase of his artistic life were later dominated by the
element of action. The final years of Stanislavski's art more vividly focused on
the technique of analysis through acting, which he called the Method of Physical
Action. This method may be regarded as the most developed yet not completed
form of the "'System™. Those who most contributed to the maintenance of the
“System” up until today and its still being used in actors’ training are the
followers of the System. Michael Chekhov and Yevgeni Vakhtangov, who
experienced the notion of the System and Stanislavski's teachings during the
first Studio, later on developed their own acting techniques. Stanislavski's
“System” earned worldwide reputation thanks to Russian actors who migrated
to the USA and Europe. Lee Strasberg and Stella Adler are amongst the first
American actors who acknowledged the “System.” Group Theatre, including
Strasberg and Adler, formed the foundation of Actors Studio and Method
Acting, both bearing vital importance in the history of acting in the USA.
Despite their technical differences, both theatre practitioners made use of the
“System”, created their own techniques, trained many actors and thus led to the

inheritance of major elements of the System until today.
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ONSOZ

Stanislavski “sistem”i oyunculuk egitiminde kullanilan en etkili ve yaygin
yontemlerden biridir. Ulkemizdeki birgok okulda da bu ydntem kullanilmaktadir.
Konservatuarda aldigim temel oyunculuk egitiminin ardindan, oyunculugun yani sira
egitmenlige ve yoOnetmenlige yonelik calismalarim sirasinda Oncelikle kendi
donanimimi ve yontemsel yaklagimimi gelistirmek adina yaptigim arastirmalarda
fark ettim ki Stanislavski’ye yonelik kuramsal bilgim temel olarak {i¢ ana kitabinin
cevresinde sekillenmekteydi. Okul yillarinda, hocalarimizdan siklikla duydugumuz
bir 6greti der ki; bir rolii 5-10 sene sonra tekrar ele aldiginizda belki de hig
gérmediginiz yonlerini, hi¢ hissetmediginiz inceliklerini ve karakterin detaylarini
kesfedeceksiniz. Oyunculugun yillar iginde gelisen ve donilisen ya da dyle olmasi
gereken yapist geregi, gergekten de okul yillarinda ¢alistigimiz bir rolii, yillar sonra
profesyonel meslek hayatimizda yeniden oynadigimizda karsimiza role dair
bambaska pencereler agilabilmektedir. Bu yaklasimin bir uzantist olarak, okul
yillarinda okudugum Stanislavski’nin kitaplarin1 yeniden okumak da bana ayni kesif
siirecini ve heyecani yasatti. Bu yeni okumalar, Stanislavski’nin bir¢ok kavramina,
yonteminin genel bakis agisina ve teknigini olusturan unsurlara farkli bir farkindalik
ve tecriibeyle bakmama neden oldu. Bir oyuncu olarak ilerlemenin tek yolu
kendimizi gelistirmek ve ¢alismak zorunda oldugumuz ger¢egini idrak etmemizdir.
Oyunculuk egitimine ve yonetmenlikle ilgili ¢alismalara yonelmeye karar vermis bir
oyuncu olarak; Stanislavski’nin fikirlerinin ve yonteminin kapsamli bir bakis agisiyla

yeniden ele alinmasi gerektigini fark ettim.

Calismam sirasinda yol aldik¢a gordiim ki Stanislavski ile ilgili kuramsal
bilgimiz dilimize ¢evrilen kitaplarin azlig1 nedeniyle son derece yetersiz bir seviyede
durmaktadir. Arastirmalarim beni yeni kaynaklara yonelttikce, yontemsel agidan bir
baska eksikligin daha farkina vardim. Stanislavski ve “sistem” ile ilgili dilimize
cevrilmis kaynaklar Stanislavski’nin ¢alismalarinin ve “sistem” olgusunun belli bir
boliimiinii  yansitmaktadir. Bu c¢ercevede Fiziksel Aksiyon Yontemi olarak
adlandirilan Stanislavski’nin son donem ¢aligsmalarinda yogunlastig1 yontem, aksiyon
yoluyla analiz teknigi, oyuncunun yaraticilifini ve bir role yaklasiminda

kullanabilecegi yardimci unsurlarin zenginligini arttirabilecek yeni Onermeler
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sunmaktadir. Fiziksel Aksiyon Yontemi ve “sistem”in ¢ok fazla degerlendirilmeyen
bazi yonlerini kesfetmemde Jean Benedetti’nin kitaplar1 yol gosterici olmustur.
Stanislavski’nin kitaplarin1 Ruscadan Ingilizceye yeniden ceviren Benedetti ilk
Ingilizce gevirideki problemleri ve eksiklikleri gidererek Stanislavski ve “sistem” e
dair modern bir yeniden okuma imkani sunmaktadir. Bu nedenle Fiziksel Aksiyon
Y 6ntemi’nin, Benedetti’nin ve diger modern uygulayicilarin, kuramcilarin sunduklari
yeni yaklasimlar dogrultusunda incelenmesi gereken 6nemli bir materyal igerdigini
saptadim. “Sistem”in bir pargasi olan Fiziksel Aksiyon Ydntemi’ni segmemdeki asal
neden, eksik bildigim yonlerini ayrintili bir sekilde inceleyerek yontemi daha iyi
kavramaktir. Boylelikle, sahne uygulamasinda yaraticiligi arttirarak bir role

yaklasirken sundugu imkanlar1 ¢esitleyerek deneyimlemeyi amagliyorum.

Bu yaklasim icinde, Fiziksel Aksiyon Yontemi'nden faydalanarak kendi
teknigini gelistiren ve yeni yontemler bulan Jerzy Grotowski’nin, Eugenio Barba’nin

bakis agilart ve estetik yaklagimlar: bu ¢alismanin kapsaminda yer almamaktadir.

Stanislavski’nin fikirlerinin ve yonteminin glinlimiize dek yansimasi
“sistem”in takipgileri sayesinde olmustur. Bize ulasan bilginin koklerini ve kaynagini
irdelemek nasil bir yapilanmadan ve isleyisten gecerek bize ulagtigimi kesfetmek
“sistem” olgusunun biitiinliglinii kavramak adina 6nemlidir. Bu nedenle “Sistemin
Uzantilar1” boliimiinde irdelenen tiyatrocularin ¢calismalarinda “sistem” ile kurduklari
iliski baz alimmig; yontemsel olarak “sistem”e ve Stanislavski’nin oyunculuk
anlayisina katkilar1 esas alinarak degerlendirilmistir. “Sistemin Uzantilar1”
boliimiinde degerlendirilen isimlerin se¢imindeki temel kriter “sistem” olgusunu
estetik bakis acilar1 ve sanatsal anlayislar1 ile sentezleyerek kendi oyunculuk
tekniklerini olusturmalart ve 20. Yiizyildaki oyunculuk egitimine damga vurmus

yontemler sunmalaridir.

“Stanislavski’nin Fiziksel Aksiyon Yontemi ve Stanislavski Sisteminin
Uzantilar1” adl1 calismamdaki ana hedefim biitlinsel anlamda “‘sistem”in zengin bilgi
birikimini c¢agdas yaklagimlar ve yeni kaynaklar 1s1ginda yeniden inceleyerek,
yontemi boyutlu bir sekilde kavrayip igsellestirmek ve sonrasinda oyuncu, egitmen,

yonetmen olarak uygulayabilmektir.
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Calismam boyunca Ingilizce kaynaklarin ¢evrilmesi asamasinda bana biiyiik
destek saglayan Ahu Sila Bayer, Merve Kutun, Emir Tuna’ya; tezin yazim
asamasinda biiylik emegi gegen Ilgin Bingol’e ve Hiiseyin Acar’a; tiim siireg
boyunca bana inanan ve manevi desteklerini eksik etmeyen esime ve aileme; bu
calismanin sekillenmeye basladigi ilk gilinden itibaren fikirleriyle ve yontemsel
acidan getirdigi Onerileriyle ufkumu agan ve beni her zaman destekleyen
danismanim, hocam Prof. Dr. Hiilya Nutku’ya, bilgisini ve deneyimini paylastigi i¢in
Prof. Dr. Ozdemir Nutku’ya ve iizerimde emegi olan tiim hocalarima tesekkiir

ederim.

Ali Gokmen Altug
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GIRIS

Oyunculuk tarihinin gelisimini inceledigimizde, sunu rahatlikla sdyleyebiliriz
Ki, Konstantin Sergiyevi¢ Stanislavski (1863-1938) ayricalikli bir yere sahiptir.
Muhtemelen Shakespeare disinda baska higbir isim tiyatroda bu kadar sik telaffuz
edilmemistir. Stanislavski’nin tiyatro tarihinde edindigi bu ayricalik oyunculuk
egitimine getirdigi sistemli yaklasimdan dogmaktadir. 19. yy. da oyunculuk anlayisi
romantizmden dogalciliga dogru yol alirken bir¢cok evreden ge¢mis, ancak temel
sorununu halledememistir: Yontem eksikligi. Iste tam da bu noktada Stanislavski’nin
oyuncunun egitimi, gelismesi ve ¢agdas bir kimlik kazanmas1 yoniinde sistemli bir
program tasarlamasi ve daha sonra bu ¢alisma diizenini bir yonteme doniistiirmesi
20. yy.an tiyatro hayatina damgasini vuran bir silireci baslatmistir. Bu kesfin
Stanislavski’nin takipgileri tarafindan nasil degerlendirildigini ve gelistirildigini
incelemeden Once “sistem”in dogusunu ve donemin tiyatro anlayisi i¢indeki biiylime

stirecini degerlendirmekte fayda vardir.

19. yy. da tiim Avrupa’yr saran dinamik bir degisim goriilmektedir. Halk
ayaklanmalari, bilimde atilan biiylik adimlar, filozof ve iktisat¢ilarin toplum diizenini
degistiren Onermeleri ve deneyleri yiizyilla damgasini vuran bir hareketlilik
getirmistir. Bu devinim iginde, 18. yy. a egemen romantik akim yeni bir fikir
tiretmekten uzak, kendi coskusuyla ¢aga ayak uydurmayi basaramamistir. Bu nedenle
19. yy. coskuya degil akla dayali bir yaklasim ile deneyi ve yasam gercegini esas
alan dogalciligin dogusuna taniklik etmistir. Tiyatro da toplumdaki bu degisimden ve
yeni akimdan etkilenerek sahne iizerine yasamin degistirilmeden getirilmesi
diistincesine dogru yonelmistir. 19. yy.daki bu gegis siireci, romantizm — dogalcilik
arasindaki bu tartisma oyunculuk anlayisinda yeni ufuklar agmistir. Stanislavski’nin
tiyatro anlayisinin sekillenmesinde; Avrupa’daki bu degisimin, dénemin Onemli
oyuncularinin, yonetmenlerinin, tiyatro adamlarinin olusturdugu yeni kuramlarin

etkisi biiyiiktiir.

19. yy. Avrupa’sinda yasanan dogalct — romantik oyunculuk tartismalarinin
izini Rusya’da da goriirliz. Ancak tim bu gegis siirecinin getirdigi dinamizme

ragmen oyunculuk anlayisinin disiplinsiz, dagmik, anlik pariltilara bagli oldugu



goriilmektedir. Oyunculuk egitimi yalnizca bedenin egitilmesinden ibarettir. Bu da
agirlikli  olarak yapmacik pozlart ve deklamasyonlu oyunculugu ortaya
cikarmaktadir. Tinsel yaraticilik konusunda O6nemli bir asama kaydedilmemistir.

Oyunculuk anlayisindaki genel problem yontem eksikligidir.

Oyunculugumuz hala amator ¢iinkii teorimiz yok. Kurallar1 bilmiyoruz, bir araya
gelen pargalari bile bilmiyoruz. Miizigi ele alalim. Miizigin kesin bir teorisi var. Her
miizisyenin teknigini gelistirmesi i¢in buna uymasi gerek. Miizisyenin sanatindaki
temel eleman sestir. Onlarla ne yapmas1 gerektigini bilir. Kendi sanatimizin temel
pargalarini bilmiyoruz. Bizim 6l¢eklerimiz yok. Nasil ¢alisacagimizi, yetenegimizi
nasil gelistirecegimizi bilmiyoruz. Isin ilging tarafi, kimse aldirmiyor. Bu, bizim
sanatimizin tilstmi olarak goriiliiyor. Bir teoriye dayanmiyor, tamamen esinlenmeye
dayaniyor.

Stanislavski dogustan yetenekli bir oyuncu olsaydi ya da oyuncu olarak
yetenegi kendiliginden bir ¢ikis yolu bulabilseydi, muhtemelen “sistem” diye bir sey
olmazdi. Ciinkii bir¢ok tiyatro adaminin aksine Stanislavski sadece bir teorisyen
olarak diisliniilemez. Biitiin calismalari, fikirleri pratik bir tiyatro anlayisindan
gelmektedir. Stanislavski oyunculuga ve yonetmenlige devam ederken siirekli olarak
kendi yaratict silirecini gozlemlemistir. “Sistem” onun c¢alismalarinin incelenmesi,

denenmesi ve dogrulanmasidir.

Stanislavski’nin oyunculuga yeni bir soluk getirme cabasmin temelinde
donemin tiyatro anlayisinin, ¢cagin getirdigi dinamikleri karsilayamamasinin énemli
bir rolii vardir. 19. yy. mn son ¢eyreginde Rus tiyatrosu zayif bir durumdadir.
Cogunlukla oyuncular yonetmeni gormezden gelip en 1iyi yaptiklart seyi
yapmaktadirlar. Tekstin neredeyse higbir anlami yoktur. Onemli rollerdeki oyuncular
kendilerini sahne ortasina yerlestirip sufloriin rolii kendilerine okumasim bekler,
ardindan yiiksek bir sesle seyirciye dogru oynarlar. Boylece giizel bir tutku ve gii¢
ornegi gostermis olurlar. Herkes seyirciye bakarak konusmaktadir. Diger oyuncular
ile iliski minimal diizeydedir. Mobilyalar bileoyuncularin 6ne bakacaklar1 bir sekilde
ayarlanmistir. Sahne diizeni ve dekor da oyunculuk gibi tek tiptir. Donemin tiyatro

anlayis1 boyle bir durumdayken, Stanislavski ornek verme ya da ydnlendirme

Vasili Toporkov, Stanislavski In Rehearsal, cev: Jean Benedetti, Methuen, London, 2001,
159s.



ihtiyacina diistiigiinde bir 6nceki jenerasyona, sanatsal standartlarin ve disiplinin iki
dahi, oyuncu Shchepkin ve yazar Gogol tarafindan belirlendigi Maly Tiyatrosu
giinlerine yonelmistir. Stanislavski’nin “Universitem” dedigi Maly Tiyatrosu, tipki
Comédie Frangaise’in “Moliére’in Evi” olarak adlandirildigi gibi, “Shchepkin’in
Evi” olarak adlandirilmistir. Rus oyunculuk tarihinde Shchepkin’in (1788—1863) ¢ok
onemli bir yeri vardir. Stanislavski’nin de oyunculukla ilgili fikirlerinin
sekillenmesinde Shchepkin’in Rus tiyatrosunda durdugu yerin ve diisiincelerinin
bliyiik katkis1 oldugunu goriliir. Shchepkin’in oyunculuk seriivenindeki kesifleri,
Stanislavski’nin tiyatro felsefesinin temellerinin atilmasina 151k tutmustur.
Shchepkin’in  1810°da  seyrettigi Soumarov’un The Supposed Dovry adh
komedisinde oynayan Prens Meshcherski, Shchepkin’i etkilemenin Gtesinde Rus
oyunculugundaki degisimle ilgili ilk kivilcimlart ateslemistir. Shchepkin anilarinda

bu olay1 s0yle anlatmaktadir:

Prens’in oyunculuk stili kadronun geri kalaninda ¢ok farkliydi. Neredeyse hic jest
yoktu ve son derece dogaldi. Boyle oyunculuk olur mu diye diisiindiim. Bu ¢ok
gergekti, yasam gibiydi ama yine de etkileyici anlart vardi. Anladim ki giizel olan
bu, basit¢ce konugmasi. Oynamiyordu, yasiyordu. Basit ve dogal olanin giizelligini
anlamadigim i¢in kendime ¢ok kizmistim. Prenste gordiigiim gibi basitce yapmak
istedim. Giinlerce oyunu kendi bagima oynadim ama o dogallig1 yakalayamiyordum.
Dogal olmak i¢in kendi sesimle konugsmam gerektigini, kendi duygularimla hareket
etmem gerektigini ve Prensi taklit etmemem gerektigini fark etmemistim...
Moliére’in ‘Kocalar Okulu’oyununda Sganarel’le oynuyordum. Cok uzun siire
prova yaptigimiz i¢in ve kafam da baska yerde oldugu igin biraz ilgisiz prova
yaptim. Bazi kelimeleri basitce soyledigimi fark ettim. Gergek yasamdakinden farkli
degildi. Bundan o kadar ¢ok keyif aldim ki, bu konusma tonunu oyunun sonuna
kadar korumaya calisttm. Ama birden her sey tepetaklak oldu. Ne kadar c¢ok
denersem o kadar kotii olmaya basladi. Ciinkii tekrar beni tatmin etmeyen eski
oyunculuk tarzina déonmistiim. Bunun sebebi ise, sanatima yeni bir ¢ift gbzle ama
gizlice bakiyor olmamdi. Gizlice bakiyordum ¢iinkii biliyordum ki igimde bityiiyen
fikri agiga c¢ikarirsam herkes bana giilecekti. Ciinkii fikir var olan bakis agisina o
kadar tersti ki, oyunun sonunda rol arkadaslarim eski tarz oyunculuga geri donis
adina gosterdigim ¢aba icin beni tebrik bile ettiler.?

Stanislavski’yi etkileyen bir bagka Rus tiyatro adami Gogol (1809-1852)
olmustur. Aslinda Gogol ve Shchepkin’in fikirleri o kadar i¢ ige ge¢mistir ki, kimin
kimi daha fazla etkiledigi tartismaya aciktir. Shchepkin’in miittefiki diyebilecegimiz

Gogol, yazarliginin otesinde iyi de bir oyuncudur. Gogol, ger¢ek tiyatronun Rus

2Jean Benedetti, Stanislavski: An Introduction, Methuen, London, 2008, 9-10 s.



hayatim1 temsil etmesi konusunda israrcidir. Istedigi, Fransiz komedileri ya da
melodramlarinin taklidi degil, Rus halki ile ilgili Rus oyunlaridir. Gogol, Rus
tiyatrosunun durmasi gerektigi yer konusunda Ornek olmasinin yani sira,
Stanislavski’nin oyunculukla ilgili fikirlerinin sekillenmesinde de yol gosterici
olmustur. Gogol’a goére oyuncu oynadig karakterin goriintiisii hakkinda
endiselenmemeli ve ilk olarak roliin psikolojisini anlamalidir. Oyuncunun g¢alisma
yonteminin oncelikle i¢sel ve psikolojik olmasi konusunda israr etmektedir. Bu bakis
acisinin daha sonra inceleyecegimiz, Stanislavski’nin Birinci Stiidyo dénemdeki

fikirlerinin kaynagini olusturdugunu goriiriiz.

Stanislavski’nin oyunculugunun temellerinin olusmasinda Shchepkin ve
Gogol’un yani sira, Rus oyuncularimin sahneye c¢ikmalarmin kilise tarafindan
yasaklandigi bir donemde Moskova’da izledigi iinlii Italyan aktdr Salvini ve
Duse’nin de payr vardir. Kendi beceriksizlikleri ile bu usta oyuncularin sahnedeki
dogallig1 arasindaki fark Stanislavski {izerinde biiyiik etki yaratmistir. Stanislavski’ye
gore, onlar yaratiyor; 0 ise baskalarinin daha 6nce yaptiklarini - iyi ya da kotii -
ancak taklit etmektedir. Biiyiik oyuncularin dogalliginin nasil olustugunu kesfetme
girisimi, sistemin i¢inden ¢iktig1 tohum olarak adlandirilabilir. Oyuncularin
yeteneklerini 6zgiir irade ile ortaya koymasini engelleyen duvarlar1 ve eski kaliplar
ancak yillar siiren kararli ve amansiz ¢aligmalar sonucunda kaldirabilmistir.
Oyunculugun gramerine yonelik arayist bu ¢abanin sonucudur. On dort yasinda
“Alexiyev Cemberi” admi verdigi amator grup ile ilk kez sahneyeciktiginda kendi
hissettigi ile seyircinin tecriibe ettigi duygu arasindaki farki, celiskiyi ¢6zmeye
yonelik ¢abasi; izlenimlerini kaydettigi, yasadigi problemleri analiz ettigi ve igine
coziimler karaladig: bir defter tutmasini saglamistir. Bu aliskanligin1 hayat1 boyunca
stirdirmistiir. Sonug olarak da, altmis bir yillik bir faaliyeti igeren defterler ortaya
cikmistir. Bu yolculugun iginde oyunculuk egitimi ile ilgili, sistemin dogusunu,
temel prensiplerinin gelisimini, degisimini ve doniisiimiinii, Fiziksel Aksiyon

Y ontemi’ni igeren bir¢ok 6nerme yer almaktadir.

Stanislavski’nin tecriibelerini ve ‘“sistem”in dogusunu tarihsel siizgecten
gecirerek degerlendirmek Fiziksel Aksiyon Yontemi’ne giden yolu aydinlatacaktir.

Diinya tiyatro tarihinde énemli bir yeri olan Moskova Sanat Tiyatrosu 1898 yilinda,



Nemirovi¢ Dangenko ve Konstantin Sergiyevi¢ Stanislavski tarafindan
kuruldugunda, Stanislavski otuz besyasindadir ve 0 zamana kadar Sanat ve Edebiyat
Dernegi’nde oyunculuk yapmustir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ilk on yilinda
Stanislavski, Dangenko ile birlikte 6nemli islere imza atmistir. Anton Chekhov’un
Marti (1898), Vanya Day1 (1899), U¢ Kiz kardes (1901), Visne Bahgesi (1904)
oyunlarinin yani sira, Hendrik Ibsen’in Hedda Gabler (1899), Bir Halk Diisman1
(1900), Yaban Ordegi (1901) Hayaletler (1905), Maksim Gorki’nin Kiiciik
Burjuvalar (1902), Dipte (1902), Giinesin Cocuklar1 (1905) adli oyunlarini
yonetmistir. Oynadig1 karakterler ise, Trigorin (Mart1), Lovborg (Hedda Gabler),
Astrov (Vanya Day1), Stockmann (Bir Halk Diismani), Vershinin (U¢ Kiz kardes),
Satin (Dipte) ve Gaev’dir (Visne Bahgesi). Stanislavski bu siire icinde yonettigi ve
oynadig1 oyunlarla iin kazanmis hatta Avrupa’da bile taninan bir tiyatro adami haline
gelmistir. Stanislavski, Rusya disindaki {inlini Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
agirlikli olarak Chekhov oyunlarindan olusan bir repertuarla gergeklestirdigi Avrupa
turnesine bor¢ludur. Bu turne dahilinde birgok tiyatro insani ile tanigmus, 6zellikle
Berlin’de Max Reinhardt, Gerhard Hauptmann ve Arthur Schnitzler’in biiyiik
begenisini kazanmistir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyunlariin yakaladig
basariya ve Stanislavski’nin elde ettigi ine ragmen tiyatronun i¢inde her sey yolunda
degildir. Stanislavski ve Dangenko arasindaki ugurum giderek biiylimektedir. Bir
zamanlarin  ayrilmaz  ortaklari, sanat politikalar1  {izerinde  uzlagsmakta
zorlanmaktadirlar. Duraganliga saplanmaktan biiyiik bir korku duyan Stanislavski,
1905 yilina gelindiginde Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tekdiizelige teslim oldugunu
hissetmeye baslar. Artik Stanislavski i¢in repertuarini genisletme ve yeni sorunlarla
bogusma zamani gelmistir. O déonemde gen¢ deneyci topluluguyla yeni arayiglarin
icinde olan Meyerhold, Stanislavski i¢in 6nemli bir kap1 agmistir. 1898 yilindaki
Martiadli oyunda Konstantin karakterini canlandiran Meyerhold, Stanislavski’ye bir
oyunun dogaglama yoluyla kesfedilmesi kavramini tamitmistir. Stanislavski kendi
sermayesiyle Meyerhold yonetiminde bir tiyatro stiidyosu kurar. Gen¢ oyuncular
burada yeni fikirleri ve yontemleri deneme firsati bulurlar. Topluluk yaz boyunca
prova yapar ve Stanislavski’ye secilen repertuardan bazi ornekler gosterir. Ancak

sonug Stanislavski i¢in bir hayal kirkligidir. Temel problem, yenilik¢i eserler de dahil



olmak iizere her tiirli oyuna uygulanabilecek sanatsal bir oyunculuk yonteminin

eksikligidir.

Her sey berraklagsmisti. Yetenekli bir yonetmenin yardimiyla, bu geng ve tecriibesiz
aktorler, kisa pargalarla yeni kesiflerini sergilemeyi bagarmislardi. Ama 6nemli
oyunlarda yer alan, geleneksel tiyatro bi¢iminde yazilmis, daha incelikle 6riilmis
karakterlere gelindiginde, basardiklari tek sey ne kadar tecriibesiz olduklarini
sergilemekti. Yonetmen elinden gelen her seyi yaparak bunu saklamaya ugrassa da
onlar, ilgi ¢ekici fikirlerini gerceklestirmek icin giizel topluluklar ve desenler haline
getirdigi elleri altinda sekillenen hamurdan baska bir sey degildi. Ancak bu
oyuncularin teknikten yoksun olmas: yiiziinden tek yapabildigi fikirlerini,
prensiplerini ve kesiflerini sergilemekti. Ortada bunlar1 yasama gegirebilecek kimse
olmadigindan, stiidyonun tiim heyecan verici niyetleri soyut bir teori ve akademik
bir formiile donisiiyordu. Bir ydnetmenin hayalleri ve onlarin gergeklesmesi
arasinda bir ugurum oldugundan yeniden emin olmustum. Yeni sanat i¢in yeni
aktorler gerekiyordu; ayrica tiimiiyle yeni bir teknik. Elbette bir yonetmenler
stiidyosu olusturabilirdim. Burada yonetmenler kendi islerini gelistirebilirlerdi. Ama
o siralarda yalnizca aktdrlerin yaraticiligina yardim edebilecek yonetmenlere ilgi
duyuyordum, onlarin kusurlarini saklayabilecek yonetmenlere degil. Ne kadar harika
olursa olsun, hayal ettigim sey bir yonetmenler stiidyosu degildi. Tiim timitlerimi
aktore baglamistim. Ona, yaratici becerileri ve giiglii bir teknik igin saglam bir temel
verebilmekle ilgileniyordum.?

Stanislavski’nin yeni arayislarina yon veren temel unsurlar; Chekhov’un
Oliimiinden sonra Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sanat politikasindaki belirsizlikler
ve Stanislavski’nin bir aktoér olarak hissetmeye basladig1 yetersizlikler olmustur.
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yasadigi basarida Chekhov ile kurulan organik bagin
¢ok bilylik bir payr vardir. Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularinin Chekhov’un
yarattigi diinya ile samimi bir bulusma yasayabilmeleri Chekhov oyunlarindaki
ruhsal ve psikolojik gercekligi ortaya c¢ikartacak yaratict ruhu yakalamalarini
kolaylastirmaktadir. Ayn1 zamanda bu organik bagin giici Chekhov’u bir istisna
haline getiren, yazar olarak igsel diinyayr nesnel kosullar i¢inde yansitabilme
becerisine de bagliydi. Ancak yeni yazarlarin oyunlarinda ayni organik biitiinliigiin
olusmasint beklemek miimkiin degildir. Bu nedenle her oyunda yaratici ruh
durumunu olusturabilecek yeni tekniklere ihtiya¢ duyulmaktaydi. Stanislavski'nin
ayni ihtiyact bir oyuncu olarak da hissetmesi oyunculuk ile ilgili arayislarim
hizlandirmistir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi, eger Stanislavski dogustan iistiin

yetenekli bir oyuncu olsaydi, belki de sistem diye bir sey dogmayacakti. Kendi

3Stanislavski, Sanat Yasamim, ¢ev: Suat Taser, Can Yayinlari, stanbul, 249 s.



oyunculugu ile ilgili yasadig1 ¢ikmazlari ve problemleri ¢cozme g¢abast onu siirekli
ireten, sorgulayan, deneyen bir sanat¢i haline getirmistir. 1906 yilinda oyunculugu
ile ilgili yasadig1 problem ve kriz doruk noktasina ulasmistir. Bir Halk Diismani adli
oyunda Stockmann karakterini oynayan Stanislavski, artik mevcut tekniklerin
tikandig1 kuru ve yapay tekrarlarin devrede oldugu bir donemdedir. Tiyatroya
gitmeye, sahneye ¢ikmaya can atan Stanislavski'nin yerine gliveni kaybolan, rolii bir
O0dev gibi goren, sahneye ciktiginda yasamayan bir Stanislavski gelir. Stockmann
roliinii olmas1 gereken yaratic1 yetenek ve sanatsal tatminden uzak bir sekilde; icinde
gii¢, duygu, yeniden yaratma istegi barindirmayan bir sekilde oynadigini fark etmek,
Stanislavski i¢in korkun¢ aci bir tecriibe olmustur. Bu tecriibenin gerisindeki
duygusal ¢okiintii ile birlikte - 1904 yilinda Chekhov'un 6liimii, 1905'te yasanan
basarisiz devrim ve Sanat Tiyatrosu’nu finanse eden arkadasi Sava Morosov’un
intihar1 — 1906 yazinda Finlandiya'ya tatile gider. Iste bu ac1 tecriibe ve kriz
sonrasindaki Finlandiya yolculugu, oyunculuk tarihine damgasini vuracak olan
“sistem”in ilk tohumlarinin atilmasini saglamistir. Stanislavski, Stockmann roliinden
baslayarak tiim kariyerini gézden gegirir. Oynadig1 her rol iizerine tekrar diisiiniir.
Yirmi yil boyunca tiim diisiincelerinin kayith oldugu defterlerine basvurur ve bazi
temel sorularla yiizlesir: Salvini, Duse, Chaliapin gibi biiyiik aktorleri birlestiren ve
onlara 0zel bir karakter kazandiran ortak payda nedir? Bu tanrilarin bahsettigi bir
armagandir ve talep etmekle olmaz. Peki diger aktorler, iginde ilham barindiran o
sezgisel anlari nasil yaratabilirler? Dahi aktorlerin basardigi gibi “rol yapma’nin

yerini “nasil olmak” alir.

Stanislavski bu sorularin 1518inda duygularin yeniden yaratilmasi ve tecriibe
edilmesi konusunda aktoriin denetiminin disinda kalan bir mekanizma oldugunu
diistinmeye baglar. Duygusal tepkilerimiz kontroliimiiz disinda “bilingaltindan”
dogmaktadir. Oyuncunun bilinmeyen noktalarindan dogan duygu haznesine
ulagsmanin yollarini arar. Stanislavski'ye gore bu duygu yumagini ¢6zmek icin “biling
yolu ile bilingaltina uzanabilen teknikler” gelistirilmelidir. 1906 yilinda baslayan bu
sorgulama tiim hayat1 boyunca ¢6zmeye c¢alistig1 temel problemlerden biri olacaktir.
“Biling yolu ile bilingaltina ulasma” ¢abasinda, Stanislavski'ye yol gosteren temel
kaynak, dénemin {inlii psikologlarindan Theodule Ribot'un g¢alismalaridir. Istek

Hastahklar1 (1883), Duygularin Psikolojisi (1896), Yaratici Psikoloji Uzerine



Deneme (1900) adli kitaplarinda Ribot, Stanislavski'yi etkileyen iki temel
kavramdan bahsetmektedir. “Istek—irade kavrami” ve “duygusal deneyimler bellegi”.
Ribot yaptig1 klinik caligmalarda istek faktoriiniin hastalarin iyilesme siirecinde aktif
bir rol oynadigini gozlemlemistir. Duygusal deneyimler bellegi sayesinde ise, kisinin
sinir sisteminde bulunan gegmise dair kaydedilmis deneyimlerin basit bir duygusal
uyaricinin  yardimiyla yeniden etkinlestirildigi gozlemlenmistir. Stanislavski bu
saptamalardan yola ¢ikarak, oyuncunun ruh durumuna ulagsmak ig¢in istegini ve
iradesini kigkirtacak bir kisisel analiz ¢aligmasi yliriitmesi gerektigini diisiiniir.
Stanislavski'nin o donemki fikirlerinin olgunlagsmasinda pay1 olan bir baska kaynak
ise Mikhail Shchepkin olmustur. Daha 6nce de belirttigimiz gibi, Rus oyunculuk
tarthinde onemli bir yeri olan Shchepkin'in goriislerinden yararlanarak yaptigi
simiflandirmada, Stanislavski oyunculugu ti¢ farkli tiirde degerlendirmektedir: 1)
Ticari, piyasa isi ve adi oyunculuk 2) Mantik oyunculugu 3) Duygu oyunculugu.
Stanislavski i¢in esas olan tabii ki duygu oyunculugudur. Oyuncunun kendi igine
dondiigii, tiim konsantrasyonu ile roliin ruhsal yasantisina ve psikolojik
coziimlemelere bagvurdugu duygu oyunculugu... Ribot'un c¢aligmalarindan ve
Shchepkin'den esinlenerek gelistirdigi duygu oyunculugu saptamasi, Stanislavski’nin
bir oyuncunun kendi {iizerindeki ¢alismasinin temel taslarini olusturacak Yaratici
Irade, Duygu Bellegi, Sihirli Eger, Dikkat Cemberi gibi basliklar1 dogurmustur. Bu
basliklar daha sonra kaleme alacagi Bir Aktor Hazirlaniyorkitabinin ana hatlarini

olusturacaktir.

Stanislavski 1909 yilinda sahnelenen Tasra'da bir Ay oyununun provalarini
yeni caligmalarimin 1s18inda yapar. Oyunun kazandigi basariyr arkasma alan
Stanislavski, “sistem”in Moskova Sanat Tiyatrosu’nun resmi caligma YOntemi
olmasmi istemektedir. Ancak Dancenko ile bu konuda fikir ayriligma diiserler.
Dangenko'ya gore “sistem”i kullanarak calismak prova siiresini ¢ok uzatmakta ve
mali krizlere neden olmaktadir. Ayrica isler yolunda giderken, gise gelirleri
yiiksekken oyunculart boylesi bir egitimin i¢ine almak akillica degildir. Bu
uyusmazlik Stanislavski ve Dangenko arasinda sanatsal anlamda onemli bir ayriliga
neden olur. Dangenko Moskova Sanat Tiyatrosu’nun idari kontroliinii istlenir,
Stanislavski ise Sanat Tiyatrosu’ndan oyuncu ve yonetmen olarak ¢alismaya devam

etmekle birlikte, kendini “sistem”ini gelistirecegi yeni denemelere vermektedir. Bu



ayrilik Moskova Sanat Tiyatrosu’'ndan bagimsiz olarak Stanislavski’nin kendi
kaynaklar ile finanse edecegi stiidyolarin dogmasina neden olacaktir. Stiidyolarin
varligi sistemin ana hatlarinin sekillenecegi, Stanislavskinin g¢alismalarina yon
verecek laboratuar ortamini saglayacaktir. 1912 -1917 yillar1 arasinda kurulan Birinci
ve Ikinci Stiidyo “sistem”in Ogrenilip gelistirilmesi amacina odaklanmus, aktdriin

yaratici giiciinii harekete gecirecek dinamikleri agiga ¢ikartmayr hedeflemistir.

Benden yardim isteyen gengler icin kendi olanaklarimla bir stiidyo kurdum.
Stiidyonun yoneticiligini de Sulerjitski iistlendi. Bu stiidyo icin kiraladigimiz bina,
Sanat ve Edebiyat derneginin ilk kuruldugu yerde bir zamanlar Avcilik Kuliibii
olarak kullanilan ayn1 binadaydi. Ust kattaki genis hollerden birinin odalarmin birine
odanin yiiksekligi elverisli olmadig1 icin yer diizeyinde bir sahne yapildi. Genis
holde stiidyoya gerekli ve yeterli yer vardi - derslikler, prova odalari, laboratuar,
dikis odasi ve biiro. Stanislavski sistemi denilen konuyu incelemek, anlama,
ogrenmek isteyen herkesi buraya topladik... Kursun amaci, aktdre yaratici {ist
bilincini uyandirip, harekete gegirecek pratik ve bilingli ydntemler vermekti. *

Bu stiidyolarda Stanislavski ile birlikte ¢aligmaya baslayan genglerden
bazilar1 daha sonrasinda “sistem”in gelismesi ve doniismesinde Onemli roller
tistlenmislerdir. Tasrada Bir Ayprodiiksiyonunda rol alan Richard Boleslawski,
1911°de Moskova Sanat Tiyatrosu’na katilan Yevgeni Vakhtangov, Stanislavski'nin
yaptigi segmeler sonucunda gruba dahil olan Michael Chekhov ve Maria
Ouspenskaya gibi isimler géze ¢arpmaktadir. “Sistem”e damgasin1 vuran bu isimler
calismamin ilerleyen boliimlerinde ayrica incelenecek, “sistem”e yaklagimlari tekrar

degerlendirilecektir.

1912- 1917 yillar1 arasindaki stiidyo ¢aligmalar1 tiim iyi niyetli planlamalara
ragmen Stanislavski’nin istedigi dogrultuda gitmemistir. Moskova Sanat Tiyatrosu
repertuart ile stiidyo c¢alismalar1 arasinda sikisan oyuncular Stanislavski’nin istedigi
okul kavramindan uzaklasip stiidyolarin tirettigi prodiiksiyonlar yoluyla kendilerini
gerceklestirmeye baglarlar. Bu arada kalmislik duygusu sadece stiidyodaki 6grenciler
icin degil, aym1 zamanda Stanislavski i¢in de ¢ikmazlar dogurmustur. Oynadigi
rolleri gelistirdigi  “sistem” dogrultusunda calisan Stanislavski, Dangenko

yonetimindeki Moskova Sanat Tiyatrosu’nda oynadigi rollerde agir elestirilere maruz

*Stanislavski, a.g.e.,440s.



kalmistir. Kendi oyunculugu ile “sistem” arasinda kalan Stanislavski’nin yasadigi
Krizler onu yeni arayiglara yonlendirmeye devam edecektir. Geriye doniip
baktigimizda, biitiinliyle “sistem™ var eden gelismelerin bu kriz anlarinda ivme
kazandigimi goriiriiz. Ya da bir bagka deyisle sanat¢inin kisisel travmalarinin ve

krizlerinin yaraticiliini nasil beslediginin canli bir 6rnegi olmustur.

Stanislavski'nin Dang¢enko ve Moskova Sanat Tiyatrosu ile yasadigi fikir
ayriliklarina ve problemlere ragmen “sistem”in kendi igindeki yolculugunda 1912 —
1917 yillar1 arasindaki siirecte, onemli veriler elde edilmistir. Bu donemde
Stanislavski’nin iizerinde durdugu iki temel kavram vardir: Sihirli eger ve cosku
bellegi. Bu iki anahtar terim sayesinde biling diizeyinde yapilan sorgulamalar ile
bilingaltina ulasilacak ve karakterin i¢ aksiyonu ortaya ¢ikacaktir. Bu siirecte agirlikli
olarak imgesel analiz 6zelligi ile var olan “sistem”in ana hatlar1 da sekillenmeye
baslamistir. Stanislavski'ye gore aktoriin ¢aligmasi temel olarak ikiye ayrilir: Kendi
lizerinde calismasi ve rol iizerindeki galigmasi. Birinci ve Ikinci Stiidyo déneminde
yaptig1 egzersizleri ve tiim deneyimlerini “aktoriin ¢aligmasi” adi altinda toplamay1
planlayan Stanislavski, bu yonde bir kitap yazma girisimine de baslar. Ancak daha
sonra inceleyecegimiz gibi, kitaplarinin planlamasi ve siralamasi hi¢ de istedigi gibi
olmayacaktir. 1906 — 1917 yillar1 arasindaki ¢aligmalarinin, tuttugu not defterlerinin
ve tecriibelerinin 1s181inda “sistem”in ana hatlar1 sekillenmeye baglamistir. Stiidyolar

i¢in ¢ikardig caligma programinin ana basliklar1 soyledir:

1.Boliim: Kaslarin Gevsetilmesi — Konsantrasyon — Inang ve Naiflik — Kanitlama —
Dikkat Cemberi — Gorev — Duygusal Hafiza — Artan veya Siirlanan
Enerji.

2. Boliim: Diger Aktorlerle Kurulan Iligki — Herkesin Gozii Oniinde Yalmzlik.
3.Boliim: Rol ve Oyunun Analizi

1917 yilina gelindiginde ise Stanislavski ve sistem i¢in yeni bir donem baslar.
Ekim Devrimi sonrasinda, Stanislavski'nin aileden gelen mallar1 devlet tarafindan
kamulastirilinca stiidyo ¢aligmalarini finanse eden mali kaynaklar da ortadan kalkmis
ve laboratuar ortami tehlikeye girmistir. Bu donemde sadece finansal anlamda degil,
politik bazda da zor giinler geciren Stanislavski, anti Bolsevik suclamalarina maruz

kalmistir. Moskova Sanat Tiyatrosu da devrim sonrasinin sosyal ve kiiltiirel
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degisiminden nasibini almig ve avangart akimlara direnen, eskimis bir dogalcilig
savunan bir kurum olarak goriilmektedir. Bu karisik ortam 1918’de Stanislavski’nin
Bolsoy operacilarina ders vermeye baslamasiyla birlikte yeni bir c¢ikis yolu
doguracaktir. Dangenko'nun da 1919'da kuracagi Sanat Tiyatrosu Miizik Stiidyosu ile
birlikte daha sonra kurulacak olan Opera — Dramatik Stiidyo'nun temelleri atilmistir.
Stanislavski'nin opera Ogrencileri ile yaptig1 caligmalardan c¢ikan Konusmada
Tonlamalar ve Duraklamalar, Hiz ve Tartim gibi basliklar bu konuda gelistirilmis
yeni fikirler olarak sisteme dahil olmustur. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun iigiincii
stiildyosu olarak adlandirilan bu stiidyo, Vakhtangov'un dnderliginde c¢alismalarina
devam etmistir. Stanislavski'nin Venedik Tacirive Griboyedov'un Akildan Bela
oyunlar1 lizerine yaptig1 provalar sirasinda Ritim, Birimler ve Amaclar ve Rol
Analizi basliklar1 altinda ¢esitli seminerler verilmistir. Bu donemdeki “‘sistem”e
yonelik deneyler ve kesifler, Stanislavski tarafindan Oyuncunun Calismasi—Boliim
2 adli kitabina kaynak olusturacak sekilde derlenmistir. Devrim sonrasindaki kaosa
ve degisen sosyal, kiiltlirel, politik zemine ragmen 1917-1922 yillar1 aras1 gerek
“sistem” i¢in, gerekse Stanislavski icin yeni agilimlarin yasandigi verimli bir siireg
dogurmustur. Stanislavski 6nceki yillarda biriktirdiklerinin 15181nda “sistem”in temel
elemanlarin1 yeniden degerlendirmistir. Ortaya c¢ikan tablo “sistem”in siirekli
degisen, kendini yenileyen dogasina 6zgii bir devinim barindirmaktadir. Birinci ve
Ikinci Stiidyo’dakinin aksine, Ugiincii Stiidyo’da sadece imgesel ve psikolojik
¢oziimlemenin hakim oldugu bir analiz degil, eylem ve bedensel amaclarin da
devreye girdigi fiziksel sekillendirmeye dogru bir yonelis goze carpmaktadir.
Stanislavski'nin bu doénemki notlarinda “coskusal bellek”in daha az yer aldigi
goriiliir. Iste bu degisimin ortaya ¢ikardig1 sonuglar Fiziksel Aksiyon Yéntemi'nin ilk

adimlari olarak degerlendirilebilir.

1924'te Amerika turnesinden dondiikten sonra gerek Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda gerek stiidyolarda yaptigi caligmalar Onceki c¢aligmalarmi ve
diisiincelerini yok saymak yerine aktorliiglin temel problemleri {izerine kendine
sordugu sorularin bir sentezi ya da ulastifi son nokta olarak degerlendirmek daha

dogru olacaktir.
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Bu baglamda genel olarak degerlendirdigimizde, Stanislavski'nin sistemle
ilgili tim deneyimleri ve laboratuar ¢alismalarinin gegirdigi evreler, kitaplarinin ana
hatlarini da belirlemistir. Stanislavski oynadigi her rolden, yonettigi her oyundan ve
stiidyolardaki c¢alismalarindan elde ettigi verileri siirekli gelistirerek ve yenileyerek
kitaplara tasimistir. Bu genis malzemenin i¢inde bogulmamak adma “Aktoriin
Calismas1” kitabini iki cilt olarak tasarlamistir. Bu iki kitabin temel amaci aktoriin
kendi iizerindeki calismast ve “biling yolu ile bilingaltina” ulasan teknikleri
kesfetmesidir. Uzun bir taslagin ilk adimi olan bu siirecin ardindan aktoriin bir rol
lizerindeki calismasmi da Bir Roliin Oykiisii adli kitapta toplamay1 planlamstir.
Ancak Aktoriin Cahsmasi tamamlanmadan, taslak halindeyken Bir Aktor
Hazirlamyor ve Bir Karakter Yaratmak adlar ile iki kitap olarak yayinlanir. Bu
durum “sistem”in birgok 6gesinin Stanislavski'nin miiritleri tarafindan eksik ya da
yanlig degerlendirilmesine neden olmustur. Siirekli gelisen ve kendini yenileyen
“sistem”in sadece bir bolimiinii kaynakca olarak saptamak, beraberinde yanlis
algilamalar1 da doguracaktir. Oyunculuk ge¢misinin ilk gilinlerinden itibaren
olusturmaya basladigi Dramatik Sanatlar Icin Bir El Taslagi’ndan dokuz Kitap
olarak planladigi Toplu Eserler’e uzanan bu yolculuk igerisindeki ¢eviri
problemlerini, yanlis algilamalar1 ve 6zellikle Amerika'daki uzantilarini ¢alismanin

ilerleyen boliimlerinde degerlendirecegiz.

Bu baglamda denilebilir ki, Fiziksel Aksiyon Yontemi, aktoriin kendi
tizerindeki c¢alismasindan da faydalanmakla birlikte, agirlikli olarak aktoriin rol
lizerindeki galismasi sirasinda gelistirilmis bir metottur. Bir Roliin Oykiisii ad1 ile
hazirlanan ancak daha farkli bir igerikle tamamlanan Bir Rol Yaratmakadl kitap
caligmamin baslangic noktas1 olacaktir. Bu kaynaktan yola c¢ikarak Jean
Benedetti'nin yeniden Ingilizceye cevirdigi, yeni kaynaklar ile zenginlestirilmis olan
An Actor's Work On A Role kitab1 basta olmak tizere; dilimize ¢evrilmemis bir¢ok
yeni kaynak araciligi ile Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin az bilinen ya da g¢evrilmis
kaynaklarin yetersizligi nedeniyle giin 1s181na ¢ikmamis yonleri daha genis bir agidan

degerlendirilecektir.

Bugiin bizim sistem olarak kabul ettigimiz olgu, Stanislavski’nin bir sanatg1

olarak gelisimini analiz etmesi ve izlemesinden, kendi gelistirdigi standartlara
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ulagmasindan ve fikirlerini uygulayabilmesinden dogmaktadir. Ulastigi sonuglar
sOylenti veya saf teori degil, yasanmis gergekler oldugu icin ¢ok daha degerlidir.
“Sistem”  Stanislavski’nin  ¢alismalarimin  incelenmesi,  denenmesi  ve
dogrulanmasidir. Ancak Stanislavski ozellikle sistem kelimesini tirnak iginde
kullanmistir. Boylelikle bu kavramin sabitlesmesini ve degismez olarak goriilmesini
engellemek istemistir. Cilinkii “sistem” basar1 i¢in sihirli bir formil ya da
basarisizliga karsi bir giivence degildir. Stanislavski oyunculugun gramerine yonelik
yaptig1 tim caligmalar boyunca “sistem”in, aktorlere kendileri iizerinde kontrol
kazandirmaya ve yeteneklerini en iyi sekilde kullanmaya yonelik bir metot
oldugunun altin1 ¢izmistir. “Sistem™i yeniden ele alacagimiz ve ozellikle fiziksel
aksiyon yontemini inceleyecegimiz bu g¢alismada Stanislavski’nin su sozleri 1s1k

’

tutacaktir: “Eger sistemi faydali buluyorsan kullan, bulmuyorsan kullanma.’
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1. BOLUM
FiZiKSEL AKSiYON YONTEMIi
1.1 Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin Mantig

Yasaminin son bes yilinda Stanislavski’nin ¢alismalar1 tipki Finlandiya’daki
tatilini takip eden bes yildaki gibi radikal degisimler gecirir. Ancak bu degisikligi
mecbur kilacak 1906’dakine benzer bir kriz yoktur. Aksine, o donemki ydntem
lizerine yaptig1 ¢alismalar fazlasiyla sonug liretmeye baglamistir. Her seye ragmen
yeniyi arayan ve denemekten vazge¢meyen Stanislavski yine de tatminkar degildir.
Yaratic1 slireci analiz etmeye ve pargalarina bolmeye yillar harcamisti. Yine de
“sistem”in organik biitiinliigiinii tekrar kurulmaliydi. Stanislavski’ye gore, genel
basarilya ragmen aktorler ve yonetmenler “sistem”in kullaniminda zorluklar
cekiyorlardi. Ozellikle gelistirdigi prova metotlar1 cesitli yanlis anlasilmalardan
dolayr uygun bir sekilde kullanilmamaktadir. Stanislavski’nin ve Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun ilk donem g¢alismalarindaki klasik yonteme dayali provalar, uzun masa
bast caligmalari ve okuma provalari ile baglar. Metin, sozciiklerin altinda yatan
duygularin ve coskularin uyarilmasit araciligi ile ¢éziimlenmeye calisilir ve rolle ilk
tanisma bu sekilde gercgeklesir. Stanislavski bu sekilde yapilan provalarin, uzun
tartigmalarin, imgesel 6n hazirligin aktoriin yaratict enerjisini kisitladigini ve gerekli
gereksiz birgok fikirle tika basa dolu zihnin, aktorii eyleme gecirecek mekanizmay1
kilitledigini diisiinmeye baslar. Bu noktada Stanislavski, daha 6nce kendi koydugu
kurallar1 ve uygulamalar: elestirirken oyuncunun yaratici enerjisine zarar vermekten

nasil kurtulabilecegini diisiiniir.

Oyuncular1 bu beladan kurtarmak igin yonetmen biitiin ilgilileri masaya toplar.
Aylar harcayarak oyunu ve tek tek rolleri detayli bir sekilde analiz eder. Fikir alig-
verigi yaparlar, tartisirlar, ¢esitli konular i¢in uzmanlar davet eder, konferanslar
diizenlerler. Prodiiksiyon i¢in planlanan set modellerine veya eskizlere, kostiimlere
bakarlar. Bunun ardindan oyuncularin her birinin ne yapacagina, ne hissetmesi
gerektigine ve sonunda ne zaman sahneye c¢ikacaklarina, rollerini yasamaya
baglayacaklarina en ince detayina kadar karar verirler. Sonunda oyuncunun kalbi ve
akli kimi faydali, kimi faydasiz detaylar ile dolar. Kalbine ve zihnine vahsice
tikilmis olan her seyi emebilecek bir konumda olmayan oyuncu, rolii ile
0zdeslesebildigi o ender dakikalar1 da kaybeder. Ardindan ona “sahneye ¢ik, roliini
yap ve gectigimiz aylarda grup calismasinda 6grendigin her seyi uygula” derler.
Aktor, doldurulmus bir kafa ve bos bir kalp ile sahneye ¢ikar ve en basit anlamiyla
hicbir sey yapamaz. Bu gereksiz olan her seyden kurtulmasi, gerekli olan1 se¢mesi
ve elemesi, kendini kesfetmesi i¢in aktore daha ¢ok aylar gerekir. Bu kadar erken bir
evrede dnemli olan rolii taze tutmak iken, bir rolii zorlamanin dogru olup olmadig:
sorusu ortaya ¢ikar. Yaratict sanat¢inin zihni heniiz agilmamigken, ona rol hakkinda
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fikirler, yargilar, algilar empoze etmek ne derece dogrudur? Elbette bu
¢aligmalardan bazi degerli sonuclar da ortaya ¢ikar ve yaratici siirece yardimet olur.
Ama cok daha fazla gereksiz duygu, bilgi ve fikir de zihnini kaplar. Bunlar sadece
kafay1 ve kalbi karistirir. Aktdri korkutur ve kendi hiir yaraticiligini sinirlar. Ama en
kotiisti disaridan gelen biitiin bu agiklamalar, hazirliksiz, islenmemis kuru topraga
diiserler. Eger yazarin yazdiklarinda kendinizden bir parcayr géremediyseniz, bir
eseri ya da icerdigi tecriibeleri yargilamak imkansizdir. Eger aktor yabanci fikirleri
ve hisleri kendi i¢ giicleri ve dis aygitlariyla birlestirerek ki bu fiziksel
karakterizasyonu miimkiin kilar, 6grenmeye hazir durumdaysa, yere saglam
basabiliyorsa, kendine verilen tavsiyelerden hangilerini kabul veya reddetmesi
gerektigini 6grenecektir.5

Stanislavski’ye gore aktor bir kez daha rolii ve kendi karakteri arasindaki
boliinme problemi ile yiizlesir. iste bu noktada “sistem”in yardimiyla, oyuncunun
zihni viicuttan, bilgiyi duygudan, analizi hareketten ayirmasi gerekmektedir.
Stanislavski teorinin ve pratigin organik biitiinliigiinii tekrar aramasi gerektigini

diisiinmeye baslar.

Uzun okuma provalarinin ve masa basi ¢aligmalarinin bir baska riski ise
aktoriin duygusal hafizasinin ¢esitli sinirlamalar1 ile yiizlesebilme olasiligidir. Bir
oyunu okurken, oyuncudan roliin i¢ini kendi tecriibeleri ve anilartyla doldurmasi,
kendi kisiligini isin i¢ine katarak role insani bir derinlik vermesi beklenir. Bu da ilk
donem ¢aligmalarinin en 6nemli Uriinlerinden biri olan duygusal hafiza araciliiyla
gerceklesir. Ancak kimi zaman ge¢mis tecriibelerin hatirlanmasi; gerilim, yorgunluk
hatta histeriye varan negatif sonuglar dogurabilmektedir. Stanislavski, bilincaltina
hiikmedilemeyecegi i¢in duygularin hatirlanmasinin ne kadar dikkatle ele alinmasi
gerektiginin bilincindedir. Ilk stiidyo calismalarindan itibaren biling yolu ile
bilingaltina ulagsma c¢abasina verdigi dnem, duygu bellegine yonelik arastirmalarin
ciddiyetini daha da arttirmaktadir. Bu siirecte Stanislavski, duygu bellegine
yaklasimini yeniden gézden gecirir. Artik ona dyle geliyordu ki, duygular1 ya da
duygu hafizasim1 harekete gegirecek direkt bir girisimden uzak durulmalidir.
Duygular ayartilmali ya da kandirilmaliydi. Uzun okuma provalar1 sirasinda
yonetmen tarafindan bilgiler ve kavramlar toplulugu araciligiyla saldiriya ugramak
ne kadar yanligsa, aktoriin kendi duygularina hiicum etmesi de o denli yanlistir.

Aktoriin yasadigr kararsizligin ve ¢ikmazin icinde, akli onu dizginliyorsa ve

*Benedetti,a.g.e., 62-63s.
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duygular1 da tutarsizsa, roliin kesfine baslayacagi yer en hazir halde bulunan ve

arzularia en kolay yanit verebilecek olan yerdir, yani viicudu.

Stanislavski degisen bu diisiincelerinin 1s181nda, bedenden baslayarak, bir role
ilk yaklasim ve provanin ilk evreleri icin yeni metotlar gelistirmeye baslar. Bu
stirecte sistemin gecirdigi en 6nemli evrim, hareket 6gesinin onceki yillara gore ¢ok
daha 6n plana ¢ikmasidir. Stanislavski’ye gore diisiincenin fiziksel bir yani, hareketin
de diisiinsel bir yan1 vardir. Fiziksel calismanin hayal giicii ve bilingalt1 i¢in gii¢lii bir
uyarict olabilecegini diisiinmeye baslar. Aslinda Stanislavski 1906’dan itibaren
baslayan siirecte Ozellikle Meyerhold’un destegi ile dogaglama tekniklerini
kullanmigtir.  Ancak bu teknikler yardimci amagla kullanilmis, fiziksel
aksiyonMoskova Sanat Tiyatrosu provalarinin klasik modelinde son asamada
degerlendirilmistir. Bir anlamda denilebilir ki, Stanislavski’nin “son kesfi” olarak
adlandirilan Fiziksel Aksiyon YoOntemi, prova siirecinin bastan ele alinmasi ve roliin
gramerine yonelik ¢alisma sirasinin yeniden insa edilmesi ile dogmustur. Gerek
stiidyolardaki, gerekse Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki ¢aligma programlar1 ve not
defterleri bu degisimi agikcagdstermektedir. Stanislavski, “sistem”le ilgili yaptigi
caligmalarda, artik bir oyunu ¢ézmenin ve kesfetmenin eylem yoluyla daha kolay
olabilecegini diisiinmeye baglar. Aktér oynadigi sahnenin duygusunu ortaya
cikartmaya yarayacak gerekli uyaranlari basit fiziksel hareketler araciligi ile

tetikleyebilir.

Simdi bunlari yapiyoruz: Bugiin yeni bir oyun okuduk ve yarin da hemen
sahneleyecegiz. Neler oynayabiliriz? Oyunda diyor ki, Bay X igeri girer ve Bayan
Y’yi goriir. Bir odaya nasil girilecegini biliyor musun? Yap Oyleyse. Oyunda diyor
ki, iki eski dost karsilasiyor. Eski dostlarin nasil karsilastigini biliyor musun?
Oyleyse karsilas. Birgok diisiince zihinlerinden gecer. Ana fikri anliyor musun?
Oyleyse soyle. Yazarin sozlerini biliyor musun? Bos ver, kendininkileri kullan.
Sohbetin siralamasini ammsamiyor musun? Bos ver, ben sana sufle verecegim. Tiim
oyunu bu sekilde okuyoruz. Ciinkii viicudu kontrol etmek ve yonetmek kaprisli bir
zihni yonetmekten daha kolaydir. iste bu yiizden bir oyunun fiziksel yonii,
psikolojik yoniinden daha kolay yaratilir. Ama zihnin viicuttan ayrilmasi miimkiin
degilken, bir roliin fiziksel ¢izgisi psikolojik ¢izgisi olmadan var olabilir mi? Tabii
ki hayir. Iste bu yiizden viicudun fiziksel hareketleri ayni zamanda roliin ig
dinamiklerini de yaratir. Bu yontem aktoriin dikkatini duygularindan uzaklastirarak
bilingaltina ¢eker, o da tek basina onlar1 kontrol edebilir ve y(')netebilir.6

®Jean Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, Methuen, London,1999, 356 s.
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Stanislavski’nin 9 Nisan 1931 tarihinde yayimcisi ve danigsmani Guevirich’e
yazdig1 mektupta ifade ettigi bu yaklasim Fiziksel Aksiyon YoOntemi’nin nasil
olusmaya basladiginin ipuglarini tasir. Buradaki en onemli nokta, Stanislavski’nin
bahsettigi sekliyle harcket—eylem 6gesidir. Bu noktada hareket—eylem kavramlari
acikliga kavusturulmalidir. Oyuncunun sahne iizerindeki varliginin temel
gostergelerinden biri sliphesiz hareketleridir. Ancak fiziksel hareket ¢ogu zaman
mekanik bir edimdir. Oysa Stanislavski her diisiincenin fiziksel bir yon, her hareketin
de psikolojik bir derinlik tasidig1 ger¢eginden yola ¢ikarak burada bahsedilen eylem
mekanik bir hareket degil, icinde bir amag¢ ve psikoloji barindiran fiziksel bir
eylemdir. Eylem 6gesinin oyuncunun yaratici tavrini olusturmasinda daha degerli bir
hale gelmesi Stanislavski’nin Onceki c¢alismalarinin 1s18inda  sekillenmistir.
“Sistem”in dogusunda ve gelisiminde Stanislavski’nin en 6nemli amaglarindan biri
insan ruhunun yasamini inga etmektir. Bu insa siirecinde, Stanislavski’nin tiim
yasamini adadig1 ve biitiin ¢calismalarinin birlestigi nokta biling yoluyla bilingaltina
ulasma c¢abasidir. Gerek kendi oyunculugu sirasindaki deneyimleri, gerekse
stiildyolarda yaptig1 ¢aligmalar sonucunda oyuncunun yaratici tavrini olusturacak ve
insan yasaminin ruhunu insa etmeye yardimci olacak ii¢ temel unsur saptamistir: akil
(zihin), irade ve cosku. Theodule Ribot’un galigmalar1 1s18inda sekillenen irade
kavraminin sistemin bazi 6geleri tizerindeki etkisi agikca goriilmektedir. Ribot’un
tezine gore, en yalin anlamiyla hastanin iyilesmesinde iradesinin ve isteginin dnemli
bir payr oldugu gercegi cesitli klinik deneylerle ispatlanmistir. Bu noktadan
hareketle, oyuncunun sahne {stlindeki her seyin (dekorlarin, Kkostiimlerin,
aksesuarlarin hatta karakterin bile) bir kurmaca {iizerine kuruldugunu bilmesine
ragmen kendi kisiliginin diginda bir karakter yaratmasi ve yeni bir diinyanin pargasi

olmasi inang ve gergeklik duygusu olgusunu iyi kavrayabilmesiyle ilgilidir.

Sistemin Onemli Ogelerinden biri olan bu boliimde Stanislavski’ye gore,
oyuncunun yaratici evreye ulagabilmesi i¢in her tiirlii kas gerginliginden kurtularak
ise baglamas1 gerekmektedir. Kas denetimini kontrol altina alacag c¢esitli
egzersizlerden sonra artik bedensel 6zglirliigline daha ¢ok yaklasan oyuncu, dikkat ve
konsantrasyon egzersizleri ile sahne {istiindeki eylemlerin gergekligine inanmaya
baslayacaktir. Iste bu noktada Stanislavski’ye gore oyuncu, inang ve gergeklik

duygusunu yakalayabilmek i¢in ¢esitli uyaranlarin destegine ihtiyag duyar. Bunlar
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da, “sistem”in kalbinde yatan “cosku bellegi” ve “sihirli eger” kavramlaridir. Ancak
Stanislavski, birinci ve ikinci stiidyonun temelini olusturan, role daha ¢ok psikolojik
bir yaklasim igeren bu iki temel 6geyi, eylem olgusunun deger kazanmasi ile birlikte
yeniden yapilandirir. Bu yeni bakis agisinin temelinde oyuncunun yaratici evre iginde
yasadig1 ¢ikmazlarin etkisi biiyiiktiir. Bilingalt1 kavrami kontrol edilemeyen duygular
ve dirtiileri barindirir. Cosku bellegi ile ilgili ¢alismalar gostermistir ki oyuncunun
sahnede yasayacagi temel duygulanimlar ve coskusal tepkiler de bu kontrol
edilemeyen mekanizmanin bir pargasidir. Coskular dogrudan harekete
gecirilememektedir. Iste bu nedenle, daha &nce de belirttigimiz gibi duygular
dogrudan c¢agirilamayacagi icin eylemler araciligt ile ayartilmali ya da

uyandirilmalidir.

Karmagsik ve zor duygular da hareketler serisine indirgenebilir. Aski nasil
oynarsiniz? Tabii ki duyguyu direkt olarak uyandirmay:1 deneyerek degil. Coziim o
duyguya ulasan bir dizi olay veya an1 hayal etmektir. Duygu, i¢inde her anin tek bir
hareketle temsil edildigi bir hikayeye doniisiir. Bagka bir deyisle, 6nceki kesiflere
sadik kalarak, duygu bir taklit meselesi olmaktan ¢ikip bir siire¢ haline gelir. Eger
hareketlerin siralamasi yeteri kadar iyi calisilirsa aktdr bir ucak gibi kalkisa geger.7

“Sistem”in temelinde yatan biling yolu ile bilingaltina ulagsma cabasinda,
Stanislavski’nin duyguyu eylemler araciligi ile kesfetme siirecinde, donemin ¢esitli
bilim adamlarindan destek aldigi soylenebilir. Bilimsel karsiligi tam olarak
ispatlanmasa da, Ivan Pavlov’un “sarthi refleks” iizerine yaptig1 calismalarla,
Stanislavski’nin insan dogasinin yaratict davraniglari lizerine yaptigr arastirmalar
arasinda benzerlikler goze carpmaktadir. Ozellikle Simonov’un Stanislavski’nin
Yontemi ve Coskularin Fizyolojisi adli kitab1 cosku bellegi, eylem ve i¢ aksiyon
kavramlarina ¢esitli gdndermelerde bulunmaktadir. Stanislavski oyuncunun yaratici
evreye ulagmasimi zorlastiran engelleri ortadan kaldirmaya yonelik c¢alismalarinda
donemin bilim adamlarmin yaptigir deneylerin de katkilariyla geldigi son noktada

eylem 6gesini sistemin merkezine alarak caligmalarina yeni bir yon vermeye baglar.

Fiziksel ifadenin ve igsel deneyimlerimizin i¢ i¢e oldugunu gormek,

psikolojik reaksiyonlarimizin fiziksel bir sekilde ifade edildigini goézlemlemek,

"Benedetti, Stanislavski: An Introduction, 67 s.
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Stanislavski’nin duygular1 harekete gegirmek i¢in onlart zorlamak yerine dogru
fiziksel eylemlerle olusturulabilecegi fikrini de kuvvetlendirmistir. Ancak israrla
altin1 ¢izdigi gibi, belirtilen eylem iginde bir amag¢ barindiran, psikolojik bir yonii
olan eylemdir. Iste bu diisiincelerin 1s18inda eylem ve psikolojinin ayrilmaz
birlikteliginden yola c¢ikan Stanislavski, psiko-fiziksel kavramina ulagir. Psiko-
fiziksel kavrami eylemin hem psikolojik, hem de fiziksel bir tarafi oldugu
ger¢eginden yola cikarak, ilk donem ¢alismalarimin aksine coskulari uyandiracak
siirecin eylemin psikolojik tarafindan degil, en basit ve yalin haliyle fiziksel
tarafindan yola ¢ikarak kesfetmeyi amaclar. Ancak buradaki kilit nokta segilecek
eylemin, psiko-fiziksel birliktelige hizmet edecek sekilde icinde mutlaka bir amag

barindirmasi zorunlulugudur.

Bilim, coskunun her niiansinin belli bir fiziksel eylemle baglantili oldugunu
saptamistir. Bu nedenle, o eylem oyunun kosullarini temel alarak dikkatli bir sekilde
secilmelidir. Segilen eylem oyuncunun ortaya ¢ikarmasit gereken coskuyla baglantili,
vazgecilmez fiziksel eylem olmalidir. Oyuncu ancak dogru fiziksel eylemi
kesfederse psiko-fiziksel birliktelige ulasacaktir. Karakterin fiziksel eylemlerinin
mantigin1 inga etmek es zamanli olarak karakterin mantigini ve coskularin
ardisikligini insa etmektir.?

Burada bahsedilen dogru fiziksel eylemi bulmak igin, bir¢ok dogaglama
yapilmas1 gerekir. Bu dogaglamalardaki belirleyici unsur, oyundaki belirli
durumlardir. Verili durumlar genel anlamiyla oyuncunun karakterini var edebilmesi
icin yazar tarafindan kendine sunulan biitlin bir ¢erceveden olusmaktadir. Bu
cergeve, icinde oyunun konusunu, mekanini, zamanini, doneme dair bilgileri,
oyuncuyu cevreleyen dekoru, kullandigi aksesuarlari, kostiimleri ve yonetmen
tarafindan olusturulan teknik donanimi (1s1k, ses, efekt, vb.) barindirmaktadir.
Boylesine biiyiik bir yapinin i¢inde, oyuncu, kendi i¢in gerekli olan dogru fiziksel
eylemleri bulmak i¢in yine “sistem”in temel 6gelerinden yararlanacaktir. Oyuncu bu
diinyay1 canli, gercek ve inandirict kilmak icin sahne iistiindeki eylemlerinden yola
ciksa bile, inang ve gerceklik duygusuna ihtiyact vardir. Inang ve gerceklik
duygusunu var edebilmesi i¢in ise ihtiyaci olan teknikler “sihirli eger” ve “cosku

bellegidir. igsel yaratic1 evreye ait bu iki 6geye ulasmak igin ise imgelem giiciine ve

& Sonia Moore, Stanislavski Sistemi, ¢ev: Biilent Sezgin, Ciineyt Yalaz, Ozgiir Cicek, BGST
Yayinlari, Istanbul, 2006, 45 s.
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konsantrasyona ihtiyaci vardir. Bu zincirleme reaksiyon, daha dnce belirttigimiz bir
durumu agikliga kavusturmaktadir. Stanislavski’nin yeni kesfi onceki ¢aligmalarini
yok sayan bir onerme degildir. Stanislavski, psiko-fiziksel birlikteligi doguracak
eylemi ve 6gelerini irdelerken “sistem”in temel elemanlarinin gosterdigi ¢izgide yol
almistir. Ancak son donem calismalarindaki fark, bu basliklarin yeni bir dizilim
icinde degerlendirilmesidir. Fiziksel Aksiyon Y 6ntemi’nin, Stanislavski’nin son kesfi
olarak adlandirilmasinin  nedeni prova diizeninin yapisindaki bu temel
degisikliklerdir. Ornegin, “sistem”in temel elemanlarindan biri olan “sihirli eger”
kavrami, artik oyuncunun i¢ dinamiklerini ve roliiniin gerekli psikolojik katmanlarini
aciga ¢ikarmak yerine oyundaki verili kosullar i¢inde dogrudan fiziksel eylemlerin
kesfine yonlendirilmistir. Kerem Karaboga Yontem ve Paradoks adli kitabinda bu

durumu su sekilde 6rneklemektedir:

Hamlet’in, babasimin hayaletini gordiigii sahnede, oyuncunun kendine soracagi soru
‘Eger Hamlet olsaydim...” degil, ‘Eger kisa bir siire once kusku uyandirict bir
bigimde 6len babamin hayaletiyle karsilagsaydim ne yapardim’ sorusudur.’

Stanislavski’nin ve sistemin gegirdigi degisimin ve doniisimiin en canlt
orneklerinden biri Bir Rol Yaratmak adli son kitabinin dizininde yer almaktadir.
Stanislavski’nin, Griboyedov’un Akildan Bela adli oyunundaki Famusov roliiniin
hazirligini igeren ¢alismast 1916—1920 yillar1 arasim1 kapsamaktadir. Bu boliim uzun
psikolojik tahlillerin 6n planda oldugu, icsel 6gelerle Oriilmiis yogun bir imgesel
caligma teknigini barindirir. Oysaki 1933-1934 yillart arasinda, Miifettisoyununun
hazirlanma siirecini ele aldig {i¢iincii boliimde, bu psikolojik tahliller yerini fiziksel
sekillendirmeye ve eyleme dayali bir calisma teknigine birakmistir. Torstov-
Stanislavski, stiidyodaki 6grencilerle yaptigi calismada bir 6grenciden Khlestakov’un

oyundaki ikinci antresini, Ossip’i azarladig1 sahneyi oynamasini ister.

— Ne yapmam gerektigini bilmeden nasil oynayabilirim? dedim, saskin ve itiraz
dolu bir ses tonuyla.

— Her seyi bilmiyorsun ama bir seyleri biliyorsun. Oyleyse bildigin kadarim oyna.
Bir bagka deyisle, roliin yasaminin icinden, ictenlikle, gergeklikle ve kendin
olarak yapabilecegin o kiigiik yonelimleri icra et.

’ Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks, Bogazici Universitesi.
Yayinevi, [stanbul, 2005, 58 s.

20



— Bir sey yapamam ¢iinkii bir sey bilmiyorum!

— Ne demek istiyorsun? Oyun, diyor. Khlestakov girer. Bir otel odasina nasil girilir
bilmiyor musun?

— Biliyorum.

— O zaman igeri gir. Daha sonra Khlestakov Ossip’i azarlar. Biri nasil azarlanir
bilmiyor musun?

— Biliyorum.

— Derken Khlestakov Ossip’i disar1 gondermeyi ve biraz yiyecek aldirtmay1 ister.
Zor bir konu bagka bir insana nasil agilir bilmiyor musun?

— Onu da biliyorum.

— O zaman senin i¢in ulasilabilir olan1 oyna. Gergekligini hissettigin, inandigin
seyleri

— Yeni bir rolde ilk basta bizim i¢in ulasilabilir olan nedir?

— Cok az sey. Kurgunun ana hatlarin1 epizotlarla, en basit fiziksel yonelimlerle
aktarabilirsiniz. Baslangigta igtenlikle icra edebileceginizin hepsi budur. Daha
fazlasina girisirseniz giiciiniiziin Gtesinde yonelimlere toslarsiniz ve o zaman
yolunuzu sasirma, abartili oynama ve dogamizi tahrif etme tehlikesiyle
kargilagirsiniz. Baslangigta ¢ok zor yonelimlerden kaginin. Roliiniiziin ruhunun
derinliklerine niifuz etmeye heniiz hazir degilsiniz. Kesinlikle fiziksel
aksiyonlarin dar sinirlar iginde kalin, onlarin mantigini ve art ardaligini aragtirin.
“Ben ...yim” halini bulmaya caligin.’®

Stanislavski’nin verili durumlar iginde, en basit haliyle, dogru fiziksel eylemi
bulmaya yonelik yaklasimi agikca goriilmektedir. Bu sahne i¢in oyuncunun ihtiyaci
olan verili durum Khlestakov’un bir otel odasina girmesi ve Ossip’i azarlamasidir.
Ancak caligmalar ilerledikce ve Gogol’un metninin sundugu verili durumlar
cogaldik¢a oyuncu dogru eylemleri bulmak adina yazarin repliklerine sarilma
ihtiyact duyar. Stanislavski, eyleme yonelik c¢alismalarinin bu asamasinda
oyunculardan yazarin sézciiklerini degil, oyuncunun kendine ait olan sozciikleri
kullanmasini ister. Oyuncu bu dogaclamalar sirasinda “ben ne yapardim eger...”
sorusuna dayali bir dizi mantikli hareket yaratarak ise baslar. Buradaki “eger”
oyundaki kosullarin igindeki amactir. Bu evrede oyuncu, yazarin degil kendi
kelimelerini kullandigr i¢in tiim benligi oyunla ilgili olmalidir. Boylece oyunun
gerektirdigi kosullar ve eylemler, kesif siirecinde oyuncu i¢in kisisel bir gerceklik

kazanmaya baslayacaktir.

Glinliik hayatta bilerek ya da aliskanliktan dolay1 insanlarin igsel ve digsal eylemleri
mantiklidir ve birbirini takip eder. Bizi ¢ogunlukla hayattaki amacimiz, o anki
zorunluluklarimiz ve insani ihtiyaglar yonlendirir. Biz de onlara icgilidiisel bir
sekilde karsilik veririz. Ancak sahnede, bir rol i¢cindeyken hayat gerceklerden degil,
kurgudan dogar. Provalar bagladiginda, karakterinkini andiran kendi insani

Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, gev: Firat Giillii, Cigdem Geng, Bora Tanyel,
Bogazigi Universitesi Yaymevi, Istanbul,1999, 233 s.
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taleplerimiz, hayati amaglarimiz aklimizda degillerdir. Onlar1 bir kerede
yaratamayiz. Onlar biiylik calismalarin sonucunda asamali bir sekilde ortaya
cikarlar. ™

Stanislavski’nin bahsettigi bu uzun caligmalar rolle ilk karsilasildiginda
yapilan dogaclamalar1 ve eyleme yoOnelik analiz calismalarini icermektedir. Daha
sonra kendi kisiligi ile oyunun igerigi arasinda siki bir baglanti kurmay1 basarmis
olan oyuncu artik roliin 6zellikleri ile karsilasmaya, insan ruhunu ortaya ¢ikarmaya
yonelik yaratict evrenin bir par¢a daha igine girmeye hazirdir. Bu asamada higbir
zorlama olmamali ve oyuncu dogasina yabanci bir kaliba girmeyi denememelidir. Bu
nedenle Stanislavski, metini provanin sonraki evrelerine kadar saklayarak onu taze
tutmay1 amaclar. Provalarda gecerli bir neden olmadan mekanik bir sekilde tekrar
edilen kelimeler, dilin kaslarim1 gelistirmekten baska bir ise yaramaz.
Stanislavski’nin bu yaklasimi sozciigiin degerini diisiirmiiyor ya da onun fiziksel,
sOzsliz ifadeden sonra ikincil Oncelikte geldigini gostermemektedir. Aksine, sozli
aksiyon hepsinin icinde sanatsal acidan en giiclii olanidir. Bu nedenle, tiyatronun
dogasinda sozciiglin en 6nemli anlatim araglarindan biri oldugu gerceginden yola

c¢ikan Stanislavski, 6zellikle sozciiklerin degerinin bilinmesini ister.

Liitfen size soyledigimi hatirlayin ve ben bunu yapmaniz gerektigine karar verene
kadar teksti agmaym Sizden oOncelikle, karakter gelistikce onun alt metinini
tantyacak ve bunu giivenli hale getirecek kadar uzun zaman harcamalisiniz. Esas
kelimeler (replikler) sadece aksiyona hizmet etmelidir. Onlar roliin ig¢sel 6ziine
fiziksel ifade vermenizi saglayacak digsal araglardan biridir. Kelimeler goérevlerini
en olumlu yonde yerine getirebilmesi igin kesinlikle gerekli olana kadar bekleyin.
Bundan sonra tekst zorunlu hale gelir. Siz de tipki biiyiik bir usta tarafindan yapilmis
tarihi bir kemanin verildigi kemanci gibi bundan biiyiik bir zevk alirsiniz. Kemanci,
o kemanla kendi i¢ hayatini, gizli duygularint ve c¢alkantilarin1 baska herhangi bir
seyle yapabileceginden daha iyi ifade eder. Roliinlizdeki hakiki gbrevlerin sirasini
algiladigimiz zaman anlayacaksimiz ki, bunu basarmanin, dahi Shakespeare’in
yazdig1 kelimeleri kullanmaktan daha iyi bir yolu yoktur. Iste o zaman onlar1 iki
elinizle kavrayacaksiniz ve onlar size baslangigta yapmis oldugunuz taslak
calismasindaki gibi kirli ve dagnik degil, taptaze geleceklerdir.'?

Sozciiklerin oyuncular i¢in bu kadar degerli olmasinin Stanislavski ic¢in bir
baska 6nemi daha vardir. Oyuncu, yazar tarafindan kendine sunulan en 6nemli

malzemelerden birini, repliklerini, ne kadar iyi sahiplenirse sozciiklerin ardinda

11 Benedetti, Stanislavski: An Introduction, 65 s.

2y.a.g.e., 29-30 s.
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yatanlari, karakterinin séze dokemedigi diinyasini yani alt metnini o kadar iyi
kavrayabilecektir. Stanislavski’ye gore bir rolii yaratmanin en énemli noktalarindan
biri, karakterin alt metnini dogru ve donanimli bir sekilde ortaya ¢ikartmaktir. Eger
seyirci sadece replikleri duymak istese, oyunu seyretmek yerine teksti evinde de
okuyabilir. Ama esas olan repliklerin ardinda yatan diinyayr kesfetmektir. Bu
nedenle, Stanislavski’nin oyuncuyu yazarin sozciikleriyle bulusturmadan once,
kavranmasin1  istedigi temel nokta, Kkarakterin davramis seklinin iyice
O0ziimsenmesidir. Eger oyuncu giinlik yasaminda nasil davrandigimi kavrarsa, bu
isleyisi alip daha sonra bir karakter yaratmak i¢in kullanabilir. Asal amag, sahnede
insan ruhunun dogasini inga etmekse, bunu ancak karakterin davranis yapisini giinliik

yasamdaki davranislarimiza benzeterek yakalayabiliriz.

Stanislavski davraniglarin  mantigin1 ¢6zmek adina Tartuffeoyununun
provalarinda uzun bir dogaclama yaptirir. ki katli bir dekorda yapilan provalarda,
oyuncular yirmi odali bir mekana oyundaki aile iiyelerinin en rahat bir sekilde nasil
yerleseceklerini diisiinerek ise baslarlar. Tartuffe ve Orgon’un yandaslari iki farkl
gruba ayrilir ve odalarda yasamaya baglarlar. Tartuffe’nin eve gelisinden itibaren bir
yasam alani olusturulur. Oyuncular bu ortak yasam alani olarak belirlenen mekanda
sahneleri c¢aligmaya baslarlar. Stanislavski, yaptiklar1 egzersizi su sekilde

aciklamaktadir:

Diisiinin ki bir grup insan gemide seyahat ediyorsunuz. Giivertede bulusup
konusuyorsunuz, yemek yiyip igki igiyorsunuz... Bu sanat midir? Hayir, yasamdir.
Simdi de soyle diisiiniin, provaya geldiniz bir giiverte dekorunun i¢indesiniz... Eger
bu giivertede konusan, yemek yiyen bir grup olsaydiniz ne yapardiniz? Bunu nasil
sanatinizin dogal bir parcasi haline getirirsiniz? Davraniglarimizin  dogasini
kesfetmeye odaklamn.™®

Bu baglamda, insan yasamindan, giinliik davranislarimizdan, karakterin
davranig sekline uzanan yolda yeni bir insa siirecine ihtiya¢ vardir. Bu noktada
Stanislavski “sistem”in en Onemli 6zelligi olan dinamik, kendini yenileyen ve
degisen yapisindan faydalanarak, onceki kesiflerine ve ilk stiidyo doneminde

kullandig1 materyale geri doner: Kendinizden yola ¢ikin.Bu ifade kimi zaman yanlis

3 Toporkov, a.g.e., 120 s.
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algilanmis ve oyuncunun kendini oynamasi anlaminda degerlendirilmistir. Oysaki
Stanislavski’nin bunu kastetmedigi acik ve nettir. Sahne tizerindeki bir roliin yasayan
gercek bir karakter olabilmesi i¢in oyuncunun giincel yasam seklinin, dogal davranis
yapisinin nasil ona ait temel 6zellikleri varsa, ayni ya da benzer 6zellikler ve yapi rol
icin de olmalidir. Roliin davranmig yapisinin ve gilincel hareketlerinin iginde
barindirdig1 eylemlerin organik biitiinliigiinden s6z etmeden, yasayan bir karakterden
s0z edilemez. Her iki durumun, gerek gercek yasamdaki gerekse rol igindeki
hareketlerin ve davranis seklinin temelinde yatan ana unsur “ben” kavramidir. Yanlis
degerlendirme tam da bu noktada devreye girmektedir. “Kendinizden yola
cikin”ifadesi, bize ait olan giinliik davraniglarimizi oldugu gibi karaktere yapistirmak
demek degildir. Sistemin amaci oyuncunun Oncelikle kendi malzemesini -hem
fiziksel hem de ruhsal acidan- kesfetmesini, tanimasini ve gelistirmesini saglamaktir.
Daha sonra, bu asal malzemeden yani kendinden yola ¢ikarak roliinli olusturacak
psiko-teknige sahip olmasi gerekmektedir. Stanislavski’nin kitabina verdigi isime
dikkat edilirse, dogrudan bu diisiinceye hizmet ettigi acik¢a goriiliir: Bir Aktoriin

Kendi Uzerinde Calismasi.

Stanislavski’nin ~ “sistem”iyle ilgili ii¢ temel kitabin1 (Bir Aktor
Hazirlamyor, Bir Karakter Yaratmak, Bir Rol Yaratmak) daha 6nce yabanci
dillere ¢evrilmemis diger ¢alismalarini da ekleyerek cagdas bir yaklasimla yeniden
Ingilizceye ¢eviren Jean Benedetti, “kendinizden yola c¢ikin ifadesini ve “ben”
kavramini su sekilde ikiye ayirmistir: Gergek ben ve dramatik ben. Benedetti’ye
gore, ben bir sey yaptigimda ya da soyledigimde yaptiklarim kisiligimin damgasin
tagir. Benim yasam deneyimimin bir sonucudurlar. Eylemlerimin biiyiik bir boliimii
otomatiktir ve onlar1 aliskanlikla yaparim. Insani gerekliliklerimden yola ¢ikarak
davranirim ve bu davramiglarim bir amaca yoneliktir. Gereksinimlerime ve
niyetlerime eylemlerimle yanit veririm. Duygularim, zihinsel durumum ve ruh halim
de bu siirecin sonunda ortaya ¢ikarlar. Duygular, bir niyetin gergeklestirilmesi igin

tasarlanmig aksiyonlarin sonuglardir.

Bu isleyisi insan dogasmin davranis seklini sahne {izerinde yasayan bir
karaktere doniistiirebilmemiz icin ise, yaratilmis davramslara ihtiyacimiz vardir. Iste

“dramatik ben” bu noktada devreye girmektedir.
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Bagka insanlarin duygularina ve diigiincelerine karsi gelistirilen spontane duygu,
diisiince ve tepkiler sanat degildir. Fakat basima gelen bir seyle ilgili bir hikaye
anlatirsam ve dinleyenleri benimle ayni duygulari hissetmeye yonlendirmeye
calisirsam, bu sanatin baslangici olur. Aslinda deneyimlemedigim ama bagka birinin
tarif ettigi olaylar1 sahnede sergilersem ve insanlarin benim deneyimlediklerime
benzer deneyimler yasamalarini saglarsam, bu da oyunculugun baslangici olur.
Aktorliik ‘yaratilmig’ davranistir. Hazirlanmis anindaliktir. Yasama benzer fakat
aslinda yasamdan bir kesittir. Seyircinin gosterilen olaylarin bir parcasi haline
gelmesi igin organize edilmistir. Bunu yapabilmem i¢in benim bir ‘dramatik ben’
yaratmam gerekir. Bu ‘dramatik ben’in, ‘ger¢ek ben’ gibi duyulmasi ve goriilmesi
gerekir. Peki, ‘gercek ben’den ‘dramatik ben’e nasil ulasilir? Fiziksel Aksiyon
Yontemi bu problemi ¢dzmek igin tasarlanmig bir metottur. Fiziksel Aksiyon
Yontemi, benim bulundugum yerden, yani insan olmamdan baslayip gitmek
istedigim yere, sahnedeki ‘dramatik ben’e, bir sanatg1 olarak gidebilmemi saglar.”

Benedetti’nin tanimladig1 “gercek ben”den “dramatik ben”e uzanan siiregte,
oyuncunun yaratict amaglarini devreye sokmasi gerekir. Bu siirecin en Onemli
parcasi oyundaki eylemlerin bir biitiin olarak kesfedilmesidir. Oyundaki eylemleri
tespit etmek ve oyunu bu yonden incelemek i¢in, Benedetti oyuncunun karakterini
var edebilmesi adina i¢inde bulundugu yaratici evreyi li¢ asamada degerlendirir. Her
bir asama kendi i¢inde bir yaratict amaca hizmet ederken, biitiinde rol kisisinin
insasina dek uzanan bir yol haritas1 ¢ikarir. Bu siireci incelerken kullanilan teknikler
ve segilen malzeme tabii ki “sistem”in temel Ogelerini kapsamaktadir. Bu 6geler
eylem odakli bir incelemenin 1s18inda degerlendirildiginde Fiziksel Aksiyon

Yontemi’ni olusturan ana basliklar da ortaya ¢ikmis olur.

1.2  Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin Temel Ogeleri

1.2.1 Ben Oluyorum

Birinci asama Stanislavski’nin “ben oluyorum” olarak adlandirdigr bir
yaratici amact barindirmaktadir. Bu yaratic1 amag, “ben”den karaktere dogru uzanan
bir degisimi anlatmaktadir. Stanislavski, oyuncunun yaratict dogasinin temel
elemanlariyla karakterini olusturacagi evrenin ilk adimlarin1 “ben oluyorum” olarak
adlandirirken, aslinda Rusg¢a konusma dilinde karsiligi olmayan bir ifade

kullanmaktadir. “I am being” ifadesi Stanislavski’nin el yazmalarinda “ja est” olarak

14 Jean Benedetti, Stanislavski And Actor, Methuen, London, 1998, 4 s.
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geemektedir. Oysaki Ruscada dil bilgisi agisindan boyle bir kullanimin olmadig

goriilir. ™

Stanislavski bu kalipla, bir karakterin yaratilmasi asamasinda, “ben”den
basglayip “dramatik ben”e uzanan ve sonrasinda da, “Ben Hamlet-Leydi Macbeth
oluyorum” olarak sonuglanacak bir doniisiimii anlatmak istemektedir. Bu doniisiimiin
gerceklesebilmesi i¢in  oyuncunun Oncelikle oyundaki eylemlerin biitlinliigiini
kesfetmesi gerekir. Eylemlerin biitlinliiglinii kesfederken oyundaki verili durumlar,
oyuncuya yol gosterecektir. Oyuncu verili durumlar1 degerlendirirken bakis agisini
ve imgelemini genisletmek adina metinin zaman ¢izgisinin disina ¢ikmalidir.

Stanislavski bu ¢alismay1, “Onceki—sonraki” zaman olarak adlandirir.

1.2.2  Onceki-Sonraki Zaman

Oyunun gectigi zamana ya da finalinden sonraki zaman dilimine dair yapilan
analizler ve dogaclama calismalari eylemlerin biitiinligiini yakalamak adina
onemlidir. Oyunun biitlinline dair yapilan bu analiz calismasi, kii¢iikk pargalara
ayrilarak karakterin her sahnesi icin yapilabilir. Stanislavski’ye gore hayal giiciliniin
en dnemli fonksiyonlarindan biri yazarin yazmadig1, konunun disinda biraktigi anlar
ve detaylart kesfederek verili durumlart desteklemesidir. Stanislavski’nin kurdugu
son stiidyo olan Opera—Dramatik Stiidyo’da yapilan provalarda, sahnelerin 6ncesini
kesfetmek amaciyla onceki zaman calismast yapildigi goriiliir. Ornedin, Visne
Bahgesi oyununda Varya roliinii ¢calisan Stanislavski’nin esi Lilina’nin, birinci perde,
birinci sahnede annesi Ranevskaya’nin eve gelisi ile baslayan sahnede, Varya’nin
heyecanini ve mutlulugunu yakalayabilmek adina (Chekhov’un metninde bir
karsilagma sahnesi olmadig1 i¢in) yaptig1 6nceki zaman ¢aligmasini stiidyo notlarinda

ayrintili bir sekilde planladigini goriiriiz.

Annemle tanigmaya gitmeden dnce Dunyasa’ya son talimatlar1 veririm. Annemin ve
Anya’nin odasini hazirlamasini, kahve yapmasini sdylerim. Evden erken ayrildigim
halde, atl arabanin soforiine acele etmesini, ge¢ kalmaktan korktugumu séylerim.
Istasyona vardigimda hemen bir gorevli ararim. Heniiz gelmedigini bildigim halde,
kontrol etmek amaciyla trenin gelip gelmedigini sorarim. Platforma giderim ve

15 Benedetti, Stanislavski And Actor, 6 s.
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beklerim. Uzaktan bir diidiik sesi duyarim, yaklasan treni goriiriim. Biitiin dikkatim
trendedir. Trenden inenleri gozlerim ama bizimkiler bu trende degillerdir. Istasyon
gorevlisine kosup ne oldugunu sorarim. Bekledigim trenin bu olup olmadigim
anlamaya caligirim. Istasyon gorevlisinin konusmasini  dikkatle dinlerim.
Bekledigim trenin iki saat gecikecegini Ogrenirim. Biifeye giderim ve orada
bekleyen Piscik ve Gayev’e durumu anlatinm. Biifede Piscik ve Gayev’in
konusmalarin1 dinlerken duydugum her diidiikte platforma ¢ikar bakarim.
Duydugum bir diidiik sesi ile yine platforma firladigimda trenin geldigini goriiriim.
Tren yaklasirken her vagonunu takip ederim. Tren durdugunda pencerede onlari
gorlirim. Heyecanimi  yatigtirmaya ¢alisarak onlart  selamlarim, bavullari
indirmelerine yardim ederim, Anya’ya ve anneme giizelce sarilirim. Doniis yolunda
ben kii¢iik arabada Carlotta, Yasa ve Piscik ile birlikteyim. Sapka kutusu kucagimda
ve yol boyunca annemin arabasint izlerken onu disiiniiriim. Eve variriz. Arabadan
firlayip anneme yardim ederim. Usaklara her seyin taginmasini ve yerlestirilmesini
sdylerken ben annemle birlikte odaya girerim. ™

Stanislavski’nin 6zellikle Opera—Dramatik Stiidyo’da yaptigi calismalarda
onceki zaman egzersizlerine bliylik 6nem verdigi goriilmektedir. Ona gore, bircok
oyun ya da sahne belirli bir duygu diizeyinde baglar. Bu nedenle, hicbir hazirlik
olmadan, karakterin ilk adimlarin1 sahnede atabilmesi, samimi ve gercek bir an
yakalayabilmesi i¢in oyuncunun oOnceki zaman calismasina ihtiyact vardir.
Stanislavski, 6zellikle Shakespeare oyunlarinda bu durumun daha da belirgin
olduguna inanmaktadir. Ornegin Othello oyununun ilk sahnesi, duygu yogunlugu
yiiksek, dramatik aksiyonu zengin bir sekilde baslar. Stanislavski, Rodrigo ile Iago
sahnesinde oyuncularin rollerinin ilk adimlarimi attiklar1 bu asamada sahneyi
calisabilmeleri i¢in ilk sahnenin Oncesine ait uzun ve ayrintili bir dnceki zaman

caligmasi yapt1rm1$t1r.l7

1.2.3 Epizotlar ve Olaylar

Stanislavski, oyunculugun gramerine yonelik yaptigi caligmalarda aktoriin
yaratici tavrini gelistirip, sahnede yasayan, gergekei bir karakter insa edebilmesi i¢in
kat etmesi gereken uzun bir yol oldugunun bilincindedir. Bu nedenle Stanislavski,
metinin tamamiyla ugragmak yerine, onu parcalara bdlmenin oyuncunun isini
kolaylagtiracagini savunur. Oyunu parcalara ayirmak ve her bir parcadaki karakterin

gorevini, amacini ve eylem biitlinliiglinii kesfetmek karakterin insa siirecinin daha

16 Benedetti, Stanislavski And Actor, 52 s.

17 stanislavski, Bir Rol Yaratmak, 199206 s.
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dogru ve verimli bir sekilde planlanmasini1 saglayacaktir. Bu diisiincelerin 1s1ginda
Stanislavski ilk donem calismalarindan itibaren metni boliimlere ayirma yoluna
gitmistir. Bir Aktor Hazirlamyor kitabinda bu durumu esprili bir dille

acgiklamaktadir.

Hizmetgi kadin kocaman bir hindiyi oniine yerlestirirken, o giilerek, ¢cocuklar dedi,
tutun ki bu bir hindi degil de, bes perdelik bir piyestir, miifettistir. Bunu bir lokmada
yutabilir misiniz? Hayir; ne biitiin bir hindiyi bir lokmada yutabilirsiniz, ne de bes
perdelik bir piyesi. Bu yiizden parcalamalisimz. Ilk 6nce biiyiik parcalara
ayirmalisiniz, soyle (diyerek kizartilmis hindinin butlarini, kanatlarini, yumusak
yerlerin kesip dogradi, bos bir tabaga koydu) Iste, ilk biiyiik boliimler 6niiniizde
hazir. Ama bu boliimleri de bir lokmada yutamazsiniz. Su halde bunlar1 da daha
kiiclik pargalara bolmelisiniz.*®

Stanislavski, metini boldiigii biiyiik parcalara epizotlar, daha kiiglik pargalara
da olaylar adin1 vermistir. Ayrica kimi stiidyo notlarinda ya da Stanislavski’nin not
defterlerinde epizotlarin daha kiigiik birimlerinin gergekler ya da durumlar olarak
adlandirildign  da goriilmektedir. Bu farkliliklar, incelenen sahnelere gore
degismektedir. Ornegin yine Visne Bahgesioyununu ele alirsak, oyunu dért ana
epizoda bolebiliriz. Birinci epizot: Ranevskaya Paris’ten Rusya’daki malikanesine
doner. Ikinci epizot: Ailenin bir arada son seyahati. Ugiincii epizot: Visne bahgesi
satilir. Dordiincii epizot: Ranevskaya ve aile bir daha donmemek iizere evden
ayrilirlar. Buradaki birinci epizotu olaylar olarak adlandirilan daha kiigiik birimlere

ise su sekilde boliinebilir:

1. Lofain ve hizmetg¢i Dunyasa evde Ranevskaya’nin gelmesini bekliyorlar. Tren
iki saat gecikmistir.

2. Ailenin diger liyeleri, Gayev, Varya ve arkadaslar1 istasyonda trenin gelmesini
bekliyorlar.

3. Dunyasa ile evlenmek isteyen Epikodov, elinde ¢igceklerle eve gelir.

4. Ranevskaya ve yanindakiler eve gelir ve ¢ocuk odasina giderler.

5. Ranevskaya’nin Fransa’daki yoksul hayati ortaya c¢ikar. Visne bahgesinin
satilma ihtimali belirir.

6. Lofain yazlik villalar insa ederek finansal problemlerden ¢ikis yolu Onerir.
Ranevskaya’nin bir kaza sonucu 6len oglunun bir zamanlar 6gretmeni olan
Trafimov saygilarini sunmaya gelir.

'8 Konstantin Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, cev: Suat Taser, Agora Kitaphgi, 2011,
Istanbul, 102 s.
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7. Gayev, Varya’nin biiylik halasina gidecegine ve ekonomik destek isteyecegine
sOz verir.

Varya konusurken Anya uyuyakalir. Varya onu yatagina gotiiriir.

9. Yalniz kalan Trafimov, Anya’ya olan agkini agiklar.

o

Oyuncu, metni pargalara ayirma konusunda ekonomik davranmak zorundadir.
Eger bu boliimleme islemini yaparken segilecek epizotlar ve olaylar gereksiz ve ¢ok
sayida kiigiik birimler dogurursa, oyuncu o kiigiik birimlerin i¢inde kaybolabilir.
Sonugta biitiin kiigiik pargalar birlesip oyunun biitiiniine hizmet etmelidir. Bir
epizotun ya da olayin igindeki her bir gérev, amag ve eylem; temel aksiyonu ve {istiin

gorevi olusturacak materyali barindirmalidirlar.

1.2.4 Temel Aksiyonlar ve Gorevler

Stanislavski’nin metni parcalara ayirmadaki temel amaci oyuncunun her bir
epizotta ne yapmasi gerektigini tanimlamaktir. Oyuncu her epizotun ve olayin iginde

gorevinin ne oldugunu saptamalidir.

Bugiin yonetmen bir piyesi bélmede, o piyesin kurulusunu incelemede bir amag
vardir diye basladi sdze. Bundan baska ¢ok daha dnemli bir i¢ neden de vardir. Her
birimin yiireginde yaratici bir amag yatar. Her amag, birimin organik bir parcasidir.
Ya da sdyle diyelim, amag kendini gevreleyen birimi yaratir.'®

Fiziksel Aksiyon Yontemi’'nin temel Ogelerini incelendigi bu asamada,
calismanin devaminda kavram karmasasi yasamamak adina yontemin merkezinde
yer alan “amag¢” ve “lstlin ama¢” kavramlariyla ilgili aydinhiga kavusturulmasi
gereken Onemli bir noktayla karsi karsiya kaliriz. Stanislavski’nin Bir Aktor
Hazirlaniyor ve Bir Karakter Yaratmak kitaplarinda, “amag¢” ve “istiin amag”
kavramlar sik¢a karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle “Birimler ve Amaglar” ve “Ustiin
Amag” bagliklarinin “sistem”in en énemli bdliimleri oldugu sdylenebilir. Bu eserler
Ingilizceden Tiirkgeye g¢evrilmistir.Stanislavski’nin kitaplarmi Ingilizceye g¢eviren
Elizabeth Hapgood’un metninde bu iki kavram ve baslik “Units and Objectives” ve

“Superobjektive” olarak gegmektedir.ZOBu acidan bakildiginda ceviri ve karsiladigi

19 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, 240 s.

% Constantin Stanislavski, An Actor Prepares, cev: Elizabeth Hapgood,Routledge, 1989,
New York, 350s.
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kavramla 1ilgili bir sorun yoktur. Ancak asil biiylik problem, Hapgood’un
cevirisinden kaynaklanmaktadir. Ciinkii Stanislavski’nin ¢alismalarinda Hapgood un

“objective” olarak ¢evirdigi sozciigiin “zadacha” oldugu gérﬁlﬁr.21

Oysaki “zadacha” sozciigiiniin iki anlami1 vardir: Hemen yapmak zorunda
oldugun bir is, yerine getirilmesi gereken bir gorev ya da ¢6zmek zorunda oldugum
bir matematik problemi.?? Stanislavski’nin kitaplarmi orijinal dilinden yeniden
ceviren Jean Benedetti tanima uygun bir karsilikla Ingilizcede “task” (is-gdrev)
sOzciigiini kullanir. Benedetti “sistem”in 0nemli elemanlarindan biri olan “task”
kavramint “karakterin bir durum-olay i¢indeyken sona ulagma amaciyla yapmak
zorunda oldugu is, ¢6zmek zorunda oldugu problem” olarak aciklar.Stanislavski’nin
kitaplarinda sikca bahsettigi “oyuncunun ya da karakterin amaci” ifadesindeki amag
sdzeiigii Rusca metinlerde “tsel” (Ingilizce karsihigi goal) olarak gecmektedir.?Bu
tanimlardan acikca goriilmektedir kiStanislavski’nin anlatmak istedigiyle ingilizceye
cevrilip sonra dilimize ulasan kavramlar birbirinden farklidir.Ote yandan
Stanislavski’nin, Creating a Role (Bir Rol Yaratmak) adli son kitabinda
“objective” sozcligli “yonelim” olarak Tiirk¢eye ¢evrilmistir. Oyunculuk Sanatinda
Yontem ve Paradoks kitabinin yazari Kerem Karaboga bu durumu sdyle

aciklamaktadir:

Stanislavsi metinlerinin Elizabeth Hapgood tarafindan yapilan Ingilizce ¢evirilerinde
‘objective’ olarak gecen bu kavram, tiim yontemsel kavramlar arasinda en fazla
geviri sorununa neden olani olmustur. Suat Tager, ,bu kelimeyi ‘amag’ olarak
Tiirkgeye cevirir. Ancak Bogazici Universitesi Yaymnevi tarafindan ¢ikarilan ‘Bir
Rol Yaratmak’ ta, Stanislavski’nin bu kelimeyle icedoniik bir ifadeden ziyade bir
eylem hedeflediginden hareketle ‘yonelim’ kelimesi tercih edilmistir. Ote yandan,
Sharon Marie Carnicke kelimenin Rusga aslinin ‘zadacha’ olmasindan ve
Stanislavski’nin bu kelimeyi, bir aritmetik problemiyle kiyaslayarak agiklamasindan
yola ¢ikarak ‘problem’ kelimesini Onerirken kimi Stanislavski g¢evirilerinde ya da
Stanislavski’ye dair kitaplarda kelime ‘task’ (6dev ya da goérev) olarak c¢evrilmistir.
Bu cevirilerin her biri de Stanislavski’nin anlattifin1 bir yoniiyle yakalamakla
beraber, hi¢biri tek basina ‘zadacha’nin yerini tutamaz goriinmektedir. Su ana kadar

'Rabota Aktera nad Soboy, (Bir Aktér Hazirlaniyor) s. 231 ve 516

?Fono Rus¢a Modern Sozliik, der: Mehmet Aslan, Tatlyana Eskina, Gakilya
Kamaletdinova, Fono Yayinlari, Istanbul 2008, 76 s.

ZBenedetti,Stanislavki and Actor, 151s.
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Tiirkgeye yapilan gevirilerdeki en uygun karsiligi yonelim oldugunu diisiinerek ve
bir problemi ¢dzmenin, bir gérevi yerine getirmeye calismanin ya da bir amag
dogrultusunda hareket etmenin tiimiiniin birden eylemsel bir yonelim doguracag:
diisiincesinden yola c¢ikarak ’yonelim’ kelimesinin kullanilmasi tercih edilmistir.
Ancak yine de geviriyle alakali sorun biitiiniiyle ¢oziimlenmis degildir.?*

Kerem Karaboga’'nin da ifade ettigi gibi bu sozciiklerin her biri
Stanislavski’nin anlatmak istedigi kavrami bir yoniiyle karsilamaktadir. Ancak
burada Stanislavski’nin altin1 ¢izdigi nokta, karakterin bir durum i¢indeyken yakin
bir zaman diliminde hatta hemen harekete gecmesi gerektigidir. Karakterin
amacindan ya da hedefinden bahsettigimizde bu kavramlar ayn1 zamanda yakin
gelecekte gergeklesmesi planlanan bir sonug igermektedir. Oysaki Stanislavski
karakterin bir durum i¢indeyken probleminin ya da yerine getirmesi gereken
gbrevinin, o an i¢inde eyleme ge¢cmesiyle ¢oziilebilecegine inanmaktadir. Dolayisiyla
vurguladigr temel nokta eylem odakli bir yaklasimi dogurmaktadir. (buraya
davranmak ve oynamak arasindaki fark girebilir) Bu a¢idan bakildiginda
Stanislavski’nin metni pargalara bélmesinin amaglarindan biri de, karakterin her bir
olaym-durumun ic¢indeki gorevini saptamasidir. Tanimlanan bu gorevleri yerine
getirebilmesi i¢in oyuncunun ¢ikis noktasi, daha once belirttigimiz, kesfettigi
eylemlerin mantiksal dizgisi olacaktir. Stanislavski’ye gore, karakter olaylarin
icindeki gorevlerini dogru psiko-fiziksel eylemler araciligiyla yerine getirdiginde
epizodun igindeki temel aksiyonunu kesfedecektir. Bu diisiincelerinin 1s18inda
karakterin ingsa siirecinde oyuncuya yol gosteren bir dizin olusturmustur Oyuncu
metni parcalara ayirdiginda her bir epizottaki temel aksiyonu saptamali, her olayda
gerceklestirilmesi gereken gorevi ve bu gorevi gergeklestirmek i¢in ihtiyaci olan
eylemlerini analiz etmelidir. Tanimlanan bu analiz siireci her oyuncu i¢in 6nemli ve
kisisel bir hale getirilmelidir. Oyuncu yaptig1 calismanin kendi i¢in gerekliliine
inanmalidir. Disarida bir yerlerde bu karakter yasamadigina gore, oyuncu sahnede
hayali bir durumda onu yarattigina gore ilk kesfi ““ ben ““ olmalidir. Kurguyu gercege
doniistiirebilmek i¢in oyunun her agsamasinda “eger bu durum gergek olsaydi ben ne
yapardim?” diye sormalidir ve oyuncu bu soruyu her zaman o anda, simdiki zamanda

cevaplamalidir. Bu analize Stanislavski “bugiin, simdi, burada” demektedir.

24Karaboga, a.g.e, 61s.
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Oyuncunun durumu kavrayisi ne kadar net olursa davranis sekli de o kadar net
olacaktir. Oyuncunun bu asamada bolca dogaglama yapmasi ve diger oyuncularla
durumu tartismasi gerekir. Stanislavski, calismanin bu asamasinda baslangi¢ noktasi
olarak oyucunun kendine soracagi alt1 tane soru onerir. Tanimlanan bu dizgedeki en
Oonemli nokta oyuncunun bu isleyisi ve kesif siirecini igsellestirerek, yaptigi

calismanin kendi i¢in elzemligine inanarak yapmasidir.

Nereden: Su an nereden geliyorum?

Nerede: Su an neredeyim?

Ne: Ne yapiyorum?

Neden: Yaptigimi neden yaptyorum?

Ne Zaman: Biitiin bu olanlar ne zaman oluyor? Giiniin hangi zamaninda, hangi
ayda, hangi y1lda? Nasil bir zaman dilimi i¢inde?

6. Nereye: Su an nereye gidiyorum?

arONE

Stanislavski’nin son stiidyo ¢aligmalarinda bu analize 6nemli bir yer ayirdigi
gortlir. 1936-1938 yillar1 arasindakiRomeo ve Juliet oyununun provalarinda
dordiincii perde epizotlara ayrilmis ve temel aksiyon analizi gergeklestirmek icin
birinci epizot orneklendirilmistir. Bu epizotta; Rahip Lawrence’in, Juliet’i Paris’le

evlenmekten kurtaracak bir yol bulmaya calisir. Buepizot su olaylara boliinmiistiir:

1. Rahip, Paris’i evlilikten vazgegirmenin bir yolunu arar ya da bu kadar acele
etmemesi i¢in ugrasir.

Juliet’le Paris’in, Rahip’in mekaninda beklenmedik goriismesi

Juliet nazikge Paris’ten ayrilir.

Juliet, Rahip’e onu ikinci bir evlilikten kurtarmasi i¢in yalvarir.

Rabhip tehlikeli planin agiklar.

Juliet Rahip’in yanindan ayrilir.

ook wd

Ardindan bu epizottaki her karakterin temel aksiyonu tanimlanmigtir. Paris’in
temel aksiyonu, evliligi olabildigince cabuk gerceklestirmeye calismak; Rahip’in
temel aksiyonu, Juliet’e yardim etmek ve nefret ettigi ikinci evliligi engelleyecek bir
yol bulmaya ¢aligmaktir. Juliet’in temel aksiyonu ise askini kurtarabilecek bir ¢ikis

yolu aramaktir.®

% Benedetti, Stanislavksi and Actor, 112 s.
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1.2.5 Ustiin Gorev

Stanislavski’ye gore oyuncu, metini parcalara ayirip her bir parca igin
gorevlerini saptadiktan sonra eylemlerinin mantikli ve ardisik sirasinmi takip ederek
belirledigi temel aksiyonlar1 kesfetmelidir. Her epizodun i¢inde bulunan gorevler ve
temel aksiyonlar biitiiniinde oyuncunun, karakterin gerg¢ekligini olusturmasi i¢in bir
yol haritas1 da sunmaktadir. Sahnenin temel aksiyonunu kesfeden ve eylemleri
araciligiyla gerceklestiren oyuncu, bir anlamda biiyiik bir zincirin halkalarini ardi
ardina ekleyerek roliinii var edecek resmi olusturmaya baslayacaktir. Epizotlarin
icindeki temel aksiyonlar tipki bir yapbozun kiiciik parcalar1 gibi bir araya geldiginde
biiylik resmi, karakterin biitlinliigiinii olusturmalidirlar. Bu nedenle her sahne i¢in
belirlenen gorevlerin Dbirleserek biitiinlinde biliylik resmi olusturmalar1 igin,
birbirleriyle organik bir iliski kurmalar1 gerekmektedir. Epizotlarin i¢indeki gorevler
oyucunun dogru analizi ve eylemlerinin kesfi araciligiyla son asamada iistiin gorevi
olusturmalidir. Ustiin gérev, oyuncu i¢in teknik anlamda, epizotlara ayrilmis metnin
icindeki gorevlerinin birlesmis hali olmalidir. Bir anlamda tiime varim mantigiyla

oyuncunun aksiyonlar1 birleserek karakteri i¢in belirledigi {itliin gérevi inga etmelidir.

Oyuncunun, iistlin gorevi eylemleri araciligryla tanimlamasi ve tistiin gérevini
belirleyen yaklasimi eylemlerle adlandirmasi, karakterini olustururken yaratici
unsurlarini1 dogal olarak aksiyonlarina yonlendirmesine neden olacaktir. Bu nedenle
yaptig1 calismalarda {istiin gorevi tanimlayan sozciikleri ya da ciimleleri bir isim ya

da isim grubuyla degil aksiyon belirten fiil 6bekleriyle kodlamalidir.

Moliére’in Hastalik Hastas1 oyununda Argan’t oynuyordum. Oyuna ilk basta, tistiin
gbrevi ‘hasta olmak istiyorum’ seklindetanimlayarak basitge yaklastik. Bu sekilde
goziikmek icin ¢aba harcadik¢a, daha da basarili oluyordum. Neseli, alayci oyun
hastalik konusunda tam bir trajediye, patolojik bir ¢calismaya doniisiiyordu.

Ancak hatamizdan yol yakinken donmeyi basardik ve Ustiin Gorevi yeniden
tammladik. ‘Insanlarmn benim hasta oldugumu diisiinmelerini istiyorum.” Bunu
yaptiktan sonra, oyundaki komedi unsuru birden canlandi. Tip diinyasindaki
sarlatanlar tarafindan somiiriilen bir budala ic¢in yeterli zemin yaratilmig oldu.
Moliére de oyununda tip diinyasini alaya aliyordu. Trajedi bir anda kii¢iik burjuvalar
hakkinda neseli bir komediye doniisiiyordu.®

% Konstantin Stanislavski, An Actor's Work, ¢ev: Jean Benedetti, Routledge, London, 2010,
310s.
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Stanislavski’ye gore iistiin gorev ile oyun arasinda organik ve kopmamasi
gereken bir bag olmalidir. Bu bag i¢inde oyuncu, i¢sel yaratici dinamiklerini oyunun
merkezine yonlendirerek kendi hayal giicii, iradesi ve duygular1 araciligiyla
karakterinin gorevi ile oyunun Ustiin gorevini kaynastirmalidir. Bu nedenle saptanan
listlin gorev bilingli bir sekilde oyuncunun zihinsel ve fiziksel ozelliklerini

birlestirerek i¢gilidiilerini uyarmalidir.

Stanislavski’ye gore tstiin gorev kavrami, oyuncunun her epizot igin
saptadig1 gorevlerin toplami yazarin ana fikriyle, temel olarak oyunda sdylemek
istedigi meseleyle de paralellik kurmalidir. Stanislavski i¢in iistiin gérev yazarin
perspektifinden degerlendirildiginde, oyuncunun tiim ¢alismasini igsellestirmesi

gereken ve temel aksiyonlarinin yoniinii belirleyen ana unsurdur.

Dostoyevski tiim yasantist boyunca insanlarin i¢indeki Tanriy1 ve Seytani aradi. Bu
arayts sonucunda Karamazov Kardesler’i yazdi. iste bu nedenle Tanriy1 arayis
eserindeki Ustlin gorevdir. Tolstoy, tiim yasantis1 boyunca kisisel miikemmelligin
pesinden kostu ve eserlerinin pek ¢ogu bu tohumdan yeserdi. Bunlar da onun iistiin
gorevlerini olusturdu. Chekov kabalik, geri kafalilikla savasirken daha iyi bir yagsami
hayal ediyordu. Bu miicadele, ilerleme cabasi, birgok ¢alismasinin iistiin gérevini
olusturdu. Bu dahilerin ortaya koydugu biiyiik, yasam veren hedefler sizce de bir
oyucunun gorevleri i¢in uyarici ve zorlayict degil mi? Oyunun iginde yasanan her
sey ister biiyiik, ister kiigiik olsun, her bir gérev, oyuncunun oyunla paralel olan tiim
yaratict fikirleri ve eylemleri, oyundaki iistiin gorevi yerine getirebilmek igin
gerceklestirilir tim bu eylemlerin {istiin gorevle bir bagi vardir ve o oyunda
meydana gelen her seyin tstiindedir. Bu o kadar 6nemlidir ki, iistiin gorevle ilintili
olmayan her tiirlii ufak detay zararli, gereksiz hale gelir ve seyircinin dikkatini eserin
oziindeki anlamdan uzaklastirir. Ustiin gorevin pesine kararlilikla diisiilmelidir.
Oyunun ve roliin bagindan sonuna kadar kesintiye ugratilmamaldir.”’

Yazar1 oyunu yazmaya iten temel diirtli, yazarin yasama dair sundugu sorun
ya da tematik kavram oyunu i¢in tanimladig {istiin gorevi olusturacaktir. Oyuncunun
metin analizi i¢inde; yazarin diinyasini, yasam felsefesini ve yazari metini yazmaya
iten dinamikleri saptamasi, karakterinin gorevlerini kavramasini kolaylastiracaktir.
Bu nedenle Stanislavski’ye gore oyuncu, role yaklasirken kendi bireysel duyarliligini
bir kenara birakmamali1 ancak ayni1 zamanda yazarin fikirlerinden de sapmamalidir.
Stanislavski’nin metine yonelik bu yaklasimi aksiyon yoluyla analizi Oncelikli

kilarken, yontemindeki genel bakis acisi icinde oyuncunun yazarla ve yarattig

Zstanislavski, An Actor's Work, 307 s
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karakterle arasindaki bagi siirekli canli ve dinamik tutmasi gerektigini savunur.
Oyuncu ancak bu sekilde gorevleri ile listiin gorev arasinda dogru ve etkin bir iliski

kurabilecektir.

1.2.6 Siiregelen Eylem

Oyuncunun, her kiigiik birimin i¢indeki goérevini yerine getirebilmesi,
gorevlerin  icindeki amaglarin  dogru  psiko-fiziksel eylemler araciligiyla
kesfedilmesiyle miimkiindiir. Bu noktada oyucunun yapmasi gereken, kesfedilen
eylemlerin mantiksal bir dizge yaratip yaratmadigini denetlemektir. Eylemlerin
mantiksal dizgesi ve devamliligi bir anlamda karakterin tutarlilifini temsil eder.
Eylemin i¢inde bulunan amaci ve ardinda yatan diisiinceleri agiga ¢ikarmak igin
oyuncunun i¢sel monologlar ihtiyact vardir. Yazarim sozciiklerinin disinda,
oyuncunun imgelemiyle kesfettigi bu monolog ayni1 zamanda kendiliginden zihinsel
imgeleri de doguracaktir. Oyuncunun yaratici igsel giiglerini harekete geciren bu
siirecin en Onemli noktasi, yapilan tiim analizin Stanislavski’nin her zaman
vurguladigr “bugiin, simdi, burada” olarak adlandirdigi anindalikta ve tazelikte
gerceklestirmesidir. Bu siireg, dogal bir sekilde herhangi bir zorlamaya ya da asir
zihinsel c¢abaya gerek olmaksizin, oyuncunun duygularimin dogmasma neden
olacaktir. Eylemin katalizor gorevi gordiigli bu isleyis, Stanislavski’nin ilk donem
calismalarinda sik¢a kullandigi duygusal hafiza kavramina yeni bir kullanim alam
doguracaktir. Artik oyuncu herhangi bir sahnede ihtiyag duydugu ya da ulagsmaya
calistigt duygulanim i¢in duygu hafizasina saldirmayacak, eylemleri igsel
monologlar1 ve zihinsel imgeleri araciligiyla uyandirdigi duygusunu derinlestirmek
ve zenginlestirmek adina, kendi yasamindaki benzer deneyimleri hatirlama yoluna

gidecektir.

Stanislavski, oyuncunun belli pargalar i¢cindeki gorevlerini yerine getirirken
eylemlerinin biitiinliigiiyle, duygularinin biitiinliigiiniin ortak hareket edip etmedigine
odaklanmas1 gerektigini savunur. Oyuncunun bir role psiko-fiziksel yaklagiminin
basaris1 ancak bu biitlinliiglin saglanabilmesiyle miimkiindiir. Oyuncunun sahne
tizerinde deneyimledigi duygu dizgesiyle eylem dizgesi birbirine paralel bir sekilde
ilerlemelidir. Devamlig1 olan eylem, siiregelen duygulanimla o6rtiismelidir. Oyuncu

bu siireci yontemsel olarak izlediginde kendi benliginin aksiyonun i¢ine katildigini
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fark edecektir. O noktada “ben” ile karakter arasindaki sinirin iyice bulanik hale

(13

geldigi bir an yasanir. Iste bu asamada, Stanislavski’nin “ ben oluyorum” dedigi
durum olusur. Bu noktada bir ¢esit yaratict anindalik ortaya cikar ve bilingalti
devreye girer. Oyuncu sahnede, yasamdaki anindalikla hareket eder. Ancak buradaki
tek fark, yasamdaki anindaligindan fark olarak oyuncun ulastigi davranig bigiminin;
secilmis, bigimlenmis ve estetik oldugunun bilincinde olmasidir. Stanislavski’ye gore
“ gercek ben” den, “dramatik ben” e uzanan bu yaratici evre basarili bir sekilde

tamamlanirsa rol yaratiminin 6nemli bir boliimii gergeklestirilmis demektir.

1.2.7 Uciincii Varhk

Gergek “ben” den dramatik “ben”e uzanan siirecte oyuncunun yaptigi tiim
dogaclamalar ve igsel yaratici giiglerini harekete gegiren tim egzersizler kendi
kisiligiyle oyunun igerigi arasinda siki bir bag kurmasini saglayacaktir. Bu bagi canli
ve dinamik yapis1 i¢inde kurabilen oyuncu, artik roliin belirli 6zellikleriyle
kargilasmaya hazirdir. Provalarin ilk asamalarinda yazarin sézciiklerini kullanmadan
yapilan, karakteri daha iyi Oziimsemeye yonelik igsellestirme c¢alismalari bu
noktadan sonra yerini metin analizine birakabilir. Bu asamada yapilacak analizler ve
karakter ¢Oziimlemeleri provalarin ilk gilinlerinde yapilan uzun masa basi
¢oziimlemelerinin aksine tipki gergek “ben” ile dramatik “ben” arasinda kurulan
organik bag gibi olmalidir. Psiko-fiziksel teknigin dogurdugu amaca yonelik
eylemlerin 1s18inda  metini degerlendirmek oyuncunun sanatsal giiciine ve

imgelemine daha ¢ok hizmet edecektir.

Stanislavski'ye gore caligmanin bu asamasinda metni analiz etmek ve
belirleyici 6zelliklerini kesfetmek gerekmektedir. Metnin yapisi, yazildigi doneme ait
bilgiler ve yasam stilinin oyuncular tarafindan 6ziimsenmesi gerekir. Bu ¢éziimleme
ve analiz siirecinde performansin c¢ekirdeginde daha o6nce degindigimiz “ben”
kavrami olduguna gore; oyuncunun igsel rol yaratimina yonelik yaptigi tiim kesifleri
bir rol inga etme noktasina tasirken metnin sundugu veriler ve belirleyici unsurlar
isiginda bir  karakterizasyona ihtiyaci  vardir.  Stanislavski'ye gore bu
karakterizasyonu olusturan temel 6ge, bir role tam fiziksel ifadelerini verebilmek i¢in
kullanilan dissal rol yaratimidir. Oyuncunun, roliiniin fiziksel 6zellikleriyle ilgili

arayist karakterin igsel diinyasini derin bir sekilde kavramasiyla baglamalidir.
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Stanislavski'ye gore fiziksel oOzellikler, karakterin biitiin bir mantiksal davranig
cizgisi ortaya c¢iktiginda ¢ok daha kolay bulunacaktir. Karakterin i¢sel davranis
cizgisinin kesfi, kacinilmaz olarak oyuncuyu dissal davranis ¢izgisine gotiirecektir.
Oncelikli olarak oyuncu, her birimin temelinde yatan gorevleri, hedefleri ve
amaglari, dogru psiko-fiziksel eylemler araciligiyla kesfederek, karakterin tutarli ve
organik igsel davranmis ¢izgisini olusturmaktadir. Bu nedenle digsal yaratimi
Stanislavski i¢in provalarin ilerleyen evrelerinde, hatta belki de oyuncunun roliine

dair yaptig1 son rotuslarda sekillenmesi gereken bir ¢calisma teknigi olmustur.

Stanislavski'in bu 6nermesinin temelinde digsal davranis ¢izgisi iizerine ¢ok
fazla yogunlagsmasinin oyuncuyu kopyalamaya yonlendirecegi  diislincesi
yatmaktadir. Oysaki bir¢ok eserinde israrla altin1 ¢izdigi gibi “kopyalamak, sanat
degildir”. Sistemin ve fiziksel aksiyon yonteminin gelisimine Moskova Sanat
Tiyatrosu ve Opera-Dramatik Stiidyo'da ge¢irdigi yillar boyunca yakindan taniklik
eden Vasili Toporkov'un digsal rol yaratimi ve kopyalama ile ilgili diisiinceleri

Stanislavski'in bakis acisini agikca ortaya koymaktadir.

Stanislavski fiziksel rol yaratimiyla ilgili ucuz olan biitiin yollardan bizi korumaya
calist. Ustelik biz ¢alismalarimuzi yaptiginuz sirada bu yollar tiyatroda hala
revagtaydi. Bir oyuncunun tiirli masklar takarak bir role canlilik kazandirmaya
¢aligmasi, bunun ¢ok tipik bir 6rnegiydi. Sendelemek, kekelemek, dogal sesini
degistirmek, doktor oynayan bir oyuncun siirekli gozliigiinii ¢ikartip tekrar takmasi,
bir subayin biyigim1 burmasi vb. Yani kisaca oyuncunun en kolay buldugu seye
tutunmast. Digsal ifadeye ¢ok fazla agirlik verip, yuvarlak bir performans ortaya
¢ikarip oyunculugun sadece digsal kabugunu sergilemesi ve bdylece karakterin
kendini oynamayi bir kenara birakmasi. Stanislavski bunun zararli oldugunu
sOylilyordu. Gergek, yasayan bir insanin gelisimini engelledigini hatta onu
6ldiirdiigiinii soyliiyordu.”®

Oyuncu karakterin mantiksal davranisini kesfederken tabii ki bunlar1 sahnede
puriizsiiz bir sekilde canlandirmaya yonelecektir. Bu siirecte digsal karakter
Ozelliklerinin kesfine yonelmesi de kacinilmazdir. Ne kadar engellemeye calisirsa
caligsin, zaman zaman digsal gorilintiisii zihninde canlanacak ya da karakterin nasil
goriindliigi ona hatirlatilacaktir. Stanislavski'ye gore bu gelisim siirecinde bir

problem yoktur. Onemli olan tiim zihinde canlandirmalarm ve gorsel imgelerin

% Toporkov, a.g.e., 154 s.
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zorlama olmadan, kendiliginden sekillenmesidir. Dolayisiyla Stanislavski, bir
karakterin dissal 6zelliklerine bakma gerekliligini tamamen devre dist birakmamustir.
Onemli olan, bu teknigin nasil ve hangi asamada kullanildigidir. Bir baska deyisle,
digsal yaratim oyuncunun dogru psiko-fiziksel eylemler araciligiyla kesfetmeye
calistig1 temel aksiyonlariin ve gorevlerinin basarili bir sekilde yerine getirilmesiyle
olugsmus bedensel bir form mudur yoksa oyuncunun igsel hazirlik evresinden ve
yaratict amag¢ barindiran bir siirecten gegmeden sadece hedefledigi, goriinmek
istedigi bir digsal form mudur? Stanislavski oyuncunun kaliptan kurtulmasini,
birtakim digsal 6zelliklerini kopyalamasini engellemek istemektedir. Aslinda daha
genis bir agidan bakildiginda Stanislavskinin bu noktadaki tavri1 sadece fiziksel
aksiyon yontemine ait bir ¢ekinceyi degil, “sistem”i insa ettigi tiim ¢aligmalarinda

uzak durmaya ¢alistig1 kavramin uzantisidir: Klise oyunculuk anlayisi.

Kliseleri severiz ve iggiidiisel olarak onlara g¢ekiliriz. Rahattirlar, kolaydirlar. Onlar
birer aligkanliktir. Aliskanlik insanin ikinci dogasidir. Ne yazik ki aligkanliklarin ¢ok
azmin derin kokleri vardir. Iste bu yiizden oyuncularm kliseleri, bir rolii yaratirken,
ilk aramalarda en sevdigimiz arkadaslarimizdir. Kendi patikamizda ilerlemek yerine
uzun zamandir kullanilan bir ana yola sapmak c¢ok daha isimize gelir. Oyuncu
kliselere diistiigiinde kendini evinde gibi hisseder. Kliseler gostergelerdir ve bizim
asina oldugumuz pratiklerdir. Fakat bu aginalik koklerini duygulara dayandirmaz.
Yalnizca digsal mekanik bir aligkanliktan olusur. Burada en ilging olan durum
aliskanliklar1 bizim ilham kaynag: gibi algilamamizdir.”®

Stanislavski'nin klise oyunculuktan ¢ekinmesi, klise oyunculuk anlayisina
kars1 gelistirdigi tavir, sadece oyuncunun dissal rol yaratimina yonelik yaptigi
caligmalar1 disipline etmesiyle ilgili degildir. Bu noktadaki temel amag tipki gercek
“ben”den dramatik “ben”e uzanan siiregte oldugu gibi aktor ile rol arasindaki ¢izgiyi
organik bir gegcisle siliklestirmeye c¢alismaktir. Fiziksel aksiyon yonteminin bu
asamasinda oyuncu, yapilan egzersizler ve dogaclamalarla icsel yaratici evreye
ulastiktan sonra metnin belirleyici Ozellikleri ve yasam stilinin 15181nda yazarin
sozciiklerini kendi sdzciikleri haline getirebilecektir. Iste bu noktada Stanislavski’ye
gore rol ortaya cikmaya baslayacaktir. Rol, oyuncun yasam deneyimiyle, hayal
giicliniin, fiziksel rol yaratimiyla yazarin metninin bulustugu noktadir. Artik yazarin

sozciikleri oyuncunun hem fiziksel hem de zihinsel eylemlerine baglanir.

» Toporkov, a.g.e., 158 s.
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Stanislavski oyuncunun kisiligini ve yazarin karakterini organik bir iliskiyle bir
araya getirerek eski bir ikileme ¢6ziim bulmustur. Schepkin bir karaktere biirlinmek
icin oyuncunun kendi kisiligini gizlemesi ya da silmesi gerektiginden bahsetmistir.
Oysaki Stanislavski aktoriin tek ger¢ek malzeme kaynaginin kendisi oldugunu ve
kisisel temel olmadan sahici bir insan yaratmanin miimkiin olmadigini fark etmistir.
Dolayisiyla karakter yaratma, kendini gizleme degil, kisini kendi yagam
tecriibelerinin karakterlerin tecriibesi haline geldigi kendini degistirme siirecidir.*

Benedetti'nin tanimladigi bu siirecin sonunda yazarin yazmis oldugu
karakterin ve oyuncunun kendi kisiliginin bir karigim1 olan aktor-role ulagmis olur.
Stanislavski'in "li¢lincii varlik" admi verdigi bu kavram, yazarin babasi, aktoriin

annesi ve yonetmenin ebesi oldugu yeni bir cocuk olarak adlandirilabilir.

Fiziksel Aksiyon Yontemi'nin temel 6gelerine baktigimizda her kavramin
“sistem”1 olusturan ana basliklarin i¢inden dogdugu goriiliir. Stanislavski tim yasami
boyunca oyuncunun yaratict durumunu gelistirmeye yonelik yeni arayislara girmis ve
“sistem”in dogas1 geregi kendini yenileyen, gelistiren ya da onceki tezlerini zaman
zaman ¢iiriiten sonuglara ulasmistir. Fiziksel Aksiyon YOntemi, tarihsel siire¢ i¢inde
Stanislavski’nin son donem c¢alismalari sonucunda sekillendigi igin “sistem”in
ulastig1 son nokta ya da sentezi olarak ifade edilmektedir. Stanislavski, “sistem”inin
tamamint yazmak i¢in ugrasirken ¢alismalarimin bu asamasiyla ilgili not
defterlerindeki bilgiler, ilk donem calisma notlarina gore daha azdir. Bu donemdeki
calismalarla 1lgili bilgiler ¢ogunlukla stiidyo tiyelerinin gorsel tanikliklarindan elde
edilmektedir. Tabii ki bu {liyelerin ideolojik goriisleri de bu tanikliklara bigim
vermektedir. Stanislavski’nin takipgilerinin ideolojik yaklasimlarinin, “sistem”in ve
fiziksel aksiyon yonteminin gelismesinde ve yeni kusaklara aktarilmasinda ¢ok
onemli rolii vardir. Ancak gerek ideolojik, gerekse sanatsal ag¢idan farkli goriislere
sahip olmalarina ragmen tiim stiidyo tiyelerinin hem fikir olduklar1 bir nokta vardir:
Stanislavski yeni bir prova teknigi iizerinde ¢aligmaktadir. Bu prova tekniginde bir
oyun, tipki bir miizigin skoru gibi, yani notalar1 gibi, aksiyonlara boliinebilir.
Repliklerin tipki notalar gibi oyuncular tarafindan nasil oynanmas1 gerektigini ifade
eden bir metot olusturulmustur. Ustelik bu nota diizeni aktdr tarafindan

kesfedilmekte ve dogaclama teknikleriyle gelistirilmektedir. Masa basi

% Benedetti, Stanislavksi and Actor, 35s.
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calismalarindaki uzun tartigmalarla degil, analize yonelik bir dogaclama ¢aligmasiyla
bu notalar kagida dokiilmektedir. Stiidyo elamanlarinin hemfikir olduklar1 bir baska
nokta ise, Stanislavski’nin son doneminde yaptig1 provalarla bu metoda ulagsmaya
caligmasidir. Bu noktada materyal se¢imi Stanislavski i¢in ¢ok onemlidir. Cilinkii
Stanislavski her zaman tek bir teatral sitille 6zdeslestirilmistir: Psikolojik gergekgilik.
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda sahneledigi Chekhov ve Gogol oyunlarinda yakaladigi
basartya bakildiginda karsimiza psikolojik gercekeilik cikar. Oysa Stanislavski

“sistem”1 boyle kisitlayic1 bir cagrisimdan kurtarmak istemektedir.

“Stanislavski i¢in ‘sistem’in evrensel olarak uygulanabilir olmasi, yagaminin
son bes yilinda onun i¢in adeta bir takint1 haline gelmistir. Bu inang¢ dyle bir boyuta
ulasir ki, oyunculuk yontemlerini neredeyse dini bir projeye ¢evirir. Rusya’da sistem
aktorler icin ‘Isavari® bir kurtarici yaklasimindadir. Operayn, klasikleri, Shakespeare’i
secmesinin nedeni realizmin dogrudan c¢agrisimlarini engellemektir. 1936’da
davranig¢ilik dilini yogayla harmanlarken sunu yazmustir: “Fiziksel aksiyonun
gergekligine ihtiyacimiz var. Gergekgilik ve dogalcilik adina degil, roliin dogal bir

refleks olarak deneyimlenmesini kiskirtmak icin bunu yapmaliyiz. »31

Bu baglamda Stanislavski'nin son dénem ¢alismalarini incelemek, Fiziksel
Aksiyon Yontemi’ni daha iyi kavrayabilmemiz adina Onemlidir. Yasaminin son
doneminde, 1933 - 1938 yillar1 arasinda yaptig1 ¢alismalarda sistemin gelismis, yeni
halini ogrencilerine, stiidyo {Uyelerine tanimlamak, aciklamak ve kavratmak
Stanislavski icin vazgecilmez bir gorev halini almistir. Bu asamada Stanislavski
"sistemi" kesfettigi ilk yillardakinin aksine, deneyimsiz oyuncularla degil, Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun daha tecriibeli ve usta aktorleriyle calismaya yonelmistir.
Stanislavski'nin amaci1 Fiziksel Aksiyon YOntemi’ni, belirli bir sekilde goriisleri
sabitlenmis, sanatsal birikimleri ve deneyimleri belirli bir seviyenin {istiindeki
oyuncularla tanmistirmaktir. Materyal se¢iminin Onemi bu noktada devreye

girmektedir. Moskova Sanat Tiyatrosu ve Stanislavski ile 6zdeslesmis "psikolojik

%! Sharon Marie Carnicke, Stanislavski in Focus, Routledge Theatre Classics, London, 2009,
190ss.
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gercekeilik" kavrami ile yogrulmus metinlerin diginda, sistemin evrenselligini
kanitlamak adina sectigi metinler dikkat ¢ekmektedir. 1936'da ¢alismaya basladig
Tartuffe oyunu ilk bakista Sanat Tiyatrosu i¢in uygun degil gibi goziikiir. Ancak
Stanislavski 17.yy. da nazim ile yazilmis bir komedinin sistemin evrenselligini
kanitlamak adina 6nemli bir se¢im oldugunu diistinmektedir. Bu bakis acisiyla
klasiklere, Shakespeare ve Moliére’e daha fazla yonelmistir. Iste bu &rnekler,
Stanislavski'nin yasaminin son doneminde yaptig1 bu ¢alismalar, Fiziksel Aksiyon
Yonteminin somut Ornekleri olarak bize '"sistem"in geldigi son - ama asla
tamamlanmamig ya da gelisimi bitmeyecek olan - asamayla ilgili ¢ok carpici veriler

sunar.

1.3 Stanislavski’nin Fiziksel Aksiyon Yontemi Uygulamalari

Stanislavski’nin fiziksel aksiyon yontemi uygulamalarini degerlendirmeden
once ilk donem calismalarini ve “sistem”in hangi platformlarda nasil sekillendigini
irdelemek, fiziksel aksiyon yoOntemine ulagan siirecte “sistem”in gramerinin nasil
yapilandigiyla ilgili  6nemli ipuglar1  verecektir. Tarihsel akis icinde
degerlendirildiginde, Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda oyuncu ve
yonetmen olarak yasadigi problemler ve agmazlar Stanislavski’yi oyunculugun
gramerini yeniden degerlendirmeye ydneltmistir. Insan yasamimin sahnedeki
yansimasint yaratmaya calisirken karsilastigir zorluklar, daha once degindigimiz
donemin gerceklikten uzak, gostermeci ve abartitya dayali oyunculuk anlayisi,
Stanislavski’yi yeni yollar aramaya zorlarken ayni zamanda oyunculuk egitimindeki
ilk yontem-bilimsel kesfin zemini hazirlamistir. Bir karakter insa etme yolundaki
oyuncunun yaratici slirecini irdeleyen Stanislavski, tanimlanamayan ilham anlarinm

belli bir teknik yoluyla ulasilabilir kilmaya ¢aligmistir.

Bir roliin gizemli en derinlerine ulasabilmek ig¢in, “sistem” donanimi olmayan
oyuncular ellerinden gelen her seyi denerler. Tek umutlar1 ise bir tesadiifle bunu
becerebilmektir. Sezgi ve bilingalt1 gibi aslinda anlamimi bilmedikleri kelimelere
sarilmaktan baska bir sey yapamazlar. Eger sanslilarsa bunu Tanri’dan bir hediye
olarak goriirler. Eger sanshi degillerse, saatlerce agik tekste bakar, role biiriinmek
icin sadece zihinsel degil fiziksel olarak da her tiirlii yolu denerler. Gergin ve sarf
ettikleri ¢aba yiiziinden yorgun bir halde tekstin i¢indeki onlara olduk¢a yabanci
gelen kelimeleri mirildanarak konsantre olmaya galisirlar. Icten motive olmamus jest
ve mimikleri ger¢ek degildir. Hicbir yerden yardim alamayinca da role disaridan

41



ulasabilmek icin kostiim ve makyaja biiriiniirler. Kisinin bedenine uymayan bir
viicuda girmesi zordur. Oyuncu roliiniin karsisinda i¢i doldurulmug bir kuklanin
karsisinda durdugu gibi durur. Bu, oyuncunun yaratic1 enerjisine bityiik zarar verir.*

Stanislavski yonettigi oyunlarin disinda “sistem”in ayrintili bir sekilde
tanimlanabilmesi ve analiz edilebilmesi i¢in bir¢ok kitap taslagi olusturmustur.
1906’da Finlandiya’da kaleme almaya basladigt bu kitaplar, Stanislavski’nin
tecriibeleri ve “sistem”in yolculugu 1s1ginda ¢esitli isimlerle anilmistir. 1936 yilinda
Elizabeth Hapgood’un An Actor Prepares (Bir Aktéor Hazirlaniyor) adiyla
cevirdigi ilk kitaba gelene dek, 1910°da “Tiyatro Oyuncusu i¢in Referans Kitab1”,
“Yeni Baslayanlar ve Dram Sanati Ogrencileri igin Pratik Bilgiler ve Tavsiyeler”,
1915°te “Karakterin Tarihi” adli kitap taslaklariyla karsilasilir. “Sistem” in siirekli
degisen ve kendini yenileyen yapist nedeniyle kitaplar da zaman iginde gerek
basliklari, gerek icerikleri agisindan siirekli degisim gostermislerdir. Sonrasinda
Rusca, “Aktoriin Kendi Uzerinde Calismas1” ve “Aktoriin Rol Uzerinde Calismasi”
baglhigi altinda toplanan, “Sistem”in yolculugu daha sonraki bdliimlerde
irdeleyecegimiz nedenlerle Ingilizceye farkli isimlerle gevrilmistir. “Sistem”in
sekillendigi, tanimlandig1 ve analiz edildigi bu kitaplarin yan1 sira igende prova ve
stiidyo notlarinin yer aldigi, ayn1 zamanda Stanislavski’nin oyunculuk, “sistem”in
isleyisi, sanat ve tiyatro ile ilgili 6zel notlarinin da bulundugu “Defterler” adini
verdigi ayr1 bir kaynak¢a daha vardir. 1913 yilindaki bu defterlere bakildiginda
“sistem”in temel elemanlar1 ve oyunculukla ilgili ana bagliklarin ilk Ornekleri
goriiliir.

Baslangig, Agir Iscilik, Performans, Yeni Trend (Kurulus), Olmak (Deneyimlemek),

Gergeklik, Duygularm Mantigi, Duyular, Duygularn Kokeni, irade, Kaslar,

Kliselerden Kurtulmak, Amaglar, Tutkular, iletisim, Uyarlama, Aksiyonun Ozi,

Kesintisiz Aksiyon, Dongiiler, Tempo, Karakterizasyon, Analiz, Kisisel Analiz,
Sistemin Kullanimi ve Terminoloji*®

Stanislavski, “sistem” ile ilgili cesitli konferanslar vermis; ancak kisith bir
siire icinde “sistem”1 anlatmanin olanaksizligin1 fark etmistir. Yonetmenlik yaptigi

oyunlarda ise “sistem”i daha ayrintili bir sekilde ele alabildigi goriilmektedir.

32 Benedetti, Stanislavksi An Introduction, 61 s.

3 Benedetti, Stanislavski: His Life and Art,200 s.
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Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagli okuldaki egitmenlik gorevini biraktiktan sonra,
sadece “sistem”e kars1 ilgisi olan oyuncu-ogrencilerle ¢alismaya baglamistir. Zaman
icinde birgok Ogrenci ile calismis olmasina ragmen, bir istikrar yakalayamamuistir.
“Sistem”in belirli bir egitim disiplininden uzak bir sekilde gen¢ oyuncularla
bulusmasi bilginin kirlenmesine yol agmistir. Bu nedenle, Stanislavski i¢in “sistem”i
anlatmak, gelistirmek ve uygulamak temel amaci haline gelmistir. Bu durum
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, Dangenko ile aralarinda ¢esitli fikir ayriliklarinin
olusmasma neden olur. Dangenkoya gore “sistem” bulasict bir hastalik gibi
yayilmaktadir. Hatta bu hastaliga Stanislavschina (Stanislavski Hastaligr) adini
vermistir®®. Dangenko sistemi Moskova Sanat Tiyatrosu’nun resmi ¢alisma yontemi
haline getirerek kontrol altina almay1 amaglar. Diisiincelerine yon vermek i¢in gittigi

hafta sonu tatilinde stratejisini belirler.

Stanislavski Hastaligi, biitlin saplantili ve absiirt karakterleriyle kolayca
kurtulabilecegimiz bir hastalik gibi goériinmiiyor. Ancak biitiin sdylenen ve
yapilanlara ragmen sanatsal bir ama¢ tasidigi igin kendinizi bu hastaliga
kaptirveriyorsunuz. Iste ben de bu sebeple buraya gelip tek basima vakit gecirmek
istedim. Kendimi bu hastaliga kaptirip kaptirmadigimi ve gelecekte tehlikede olup
olmadigimi gozlemlemek istedim. ‘Sistem’e siipheyle yaklagsmamin nedenleri var.
Cok gec olmadan geriye doniip neler olup bittiginin izini siirmem gerekiyor. Bence
yolumuzdan saptik. Sunu kabul etmem gerekir ki onun sdylediklerinin giizel dogru
ve iyl olduguna inantyorum. Sorun su ki, onu oyuncularla bas basa birakamam.
Kendisine reddedemeyecegi bir teklif gotiirdiim ve lizerinde c¢alistigimiz her seyi
sisteme gore ¢alismay1 onerdim (ki bu olanaksiz). Stanislavski’yi belli sinirlar i¢inde
tutup bu simirlarin  Stesine gecmemesini saglayacagim. Her seyi Oyle bir
ayarlayacagim ki, kendi kurami agisindan faydali olan seyleri kendisi c¢ekip
¢ikaracak.®

Dangenko’nun bir hastalik haline geldi diye tanimladigi sistem takintisi,
oyuncu ve yoOnetmen olarak Stanislavski’nin yasadigi problemlerin ¢oziimi
asamasindaki sentezden sekillenir. Stanislavski’nin oyuncu-yonetmen kimliginin
“sistem”in var olmasinda énemli bir yeri oldugu sdylenebilir. Ancak bir baska agidan
bakildiginda, bu durum Stanislavski’nin egitmen kimliginin de ortaya c¢ikmasiyla,
isleri daha da karmasiklastiran bir tablo olusturur. Ciinkii Stanislavski Moskova

Sanat Tiyatrosu’nun prodiiksiyonlarinda oyuncu ve yonetmen olarak calisirken bir

¥Benedetti, Stanislavski: His Life and Art,207

®y a.0.6,207-208 s.
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yandan da “sistem”in dogrulanmasi, O6gretilmesi ve isler hale gelmesi tiizerine
yogunlagmak zorunda kalir. Bir rolii ¢ikarmak ya da oyunu sahnelemek iizere
yogunlastig1 asamada “sistem” ile ilgili yaptig1 ¢alismalar Stanislavski’nin enerjisini
dagitmaktadir. Bu dagiiklik, Stanislavski’nin “sistem” ile ilgili calismalarina da ket
vuran bir noktaya ulagir. “Sistem”in temel amaglarindan biri olan, bilingli yollarla
bilingsiz yaratict siirecin ortaya ¢ikarilmast ve biling yoluyla, bilingaltina ulasma
tekniklerinin kesfedilme cabasi tiikenmeye baslar. Ciinkii Stanislavski bu siirecte
“sistem”in islerligi adina kaginilmaz olarak dogrulama ve analiz pesindedir. Bu
durum oyuncu ve yonetmen olarak hayal giiciinii 6zgiirlestirmesine engel olabilir. Bir
rol yaratirken oyunculuk icgiidiisiiyle hayal giicii devreye girdiginde buldugu
¢ozlimleri sisteme ait bir analiz siizgecinden gegirmeden kabul edememe tehlikesi
dogmustur. Yaratici siirece ait bu sezgisel yaklasimlari kendi akisina birakmaksizin
“sistem” siizgecinden gecirmesi, Stanislavski’nin estetik diisiincesinin ve tiyatro
felsefesinin sekillenmesinde 6nemli bir payr olmustur. Bu bolinmenin dogurdugu
sonuglara biitlinsel bir bakis acisiyla kurami elestirme ya da senteze ulagma

noktasinda sonug boliimiinde tekrar deginilecektir.

Stanislavski’nin yasadigi bu zorluk ve bdliinmeye Dangenko, siipheyle ve
endiseyle yaklagmaktadir. Ciinkii bir siire sonra prova yapmakla, oyuncuyu egitmek
birbirine karigmaya baglar. Dangenko’ya gore prova siireci artik gosterime yonelik
bir calismadan ziyade egitim odakli bir ¢alismaya doniisiir. Ancak ona gore bu
Moskova Sanat Tiyatrosu i¢in idari acidan tehlikeli bir yoldur. Bu sekilde bir prova

slireci tiyatroya hem zaman hem de para kaybettirmektedir.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tarihsel yolculuguna bakildiginda Stanislavski
ile aralarinda yasadiklar1 bir¢ok fikir ayriligina ragmen ayni iilkiiye ve ortak sanatsal
amaca hizmet etmenin verdigi giivenle Dangenko, bir¢ok idari ¢oziim liretmistir. Bu
noktada Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kendi i¢indeki bu degisimlerin, yasanan
krizlerin, Stanislavski adina nasil bir sanatsal siirecin dogmasina neden oldugu bu

caligmanin igerigi agisindan daha énemlidir.

Bu boliinme problemi ve idari sorunlar Stanislavski’yi, Gorki’den de aldig1

cesaretle onceki yillarda Mayerhold’la yaptig1 gibi bir stiidyo kurma fikrine yoneltir.
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Stiidyonun temel amact “sistem”e yoOnelik bir deney ve arastirma merkezi
olusturmaktir. Oyunculuga yeni baslayan 6grenciler yerine, profesyonel, deneyimli,
oyunculugun gramerine yonelik problemleri bilen, ancak bunlar1 ¢6zmekte zorlanan
oyuncularla  c¢alisilacaktir.  Stanislavski  stiidyonun  kurulus  asamasindaki

toplantilardan birinde stiidyonun amaglarini su sekilde anlatmaktadir.

Stiidyo Sanat Tiyatrosu sayesinde var olmustur, onun hatir1 i¢in degil. Stiidyo Sanat
Tiyatrosuna destek olmak icin vardir. Oyuncunun yaratict stireciyle ilgili
problemlerle, sanatginin egitimsel formasyonuyla ilgilenmektedir. Oyuncuyu sistemi
gelistirmesi i¢in pratiklerle donatir. Bunu da giinliik alistirmalar ve bunlara paralel
performanslar yoluyla yapar. Oyunlarin yapimi asamasinda yazarlar, oyuncular ve
yonetmenlerin ortak sorunlarini ¢ézmek i¢in adimlar atar. Dekor, 151tk ve sahne
olanaklariyla ilgili deneyler yapar. Biiyiik ¢apli prodiiksiyonlar yapabilmek igin
projeler iiretir. Yonetim ile ilgili deneysel bir tutum igindedir. Tiyatronun
yonetimiyle ilgili dogru yontemlerin bulunmasim arastirir.*

1912 yilinda kurulan Birinci Stiidyo’nun basina Sulerzhiski getirilir.
Stiidyonun  kurucu iyeleri arasinda Boleslavski, Oupenskaya, Vakhtangov,
MichaelChekhov gibi isimler yer alir. Bu isimlere bakildiginda Birinci Stiidyo’nun
onemi acikca ortaya ¢ikmaktadir. Her bir isim daha sonralari alanlarinda 6ncii olmus,
“sistem™1 gelistiren, doniistiiren ya da elestiren bakis acilariyla oyunculuk egitiminde

“sistem”in uzantilarini temsil etmislerdir.

Stanislavski’nin ¢evresindeki bu muhtesem kadroyla yaptigi calismalar
sayesinde “sistem”in temel kavramlarmni saglamlastirmistir. Ikinci Stiidyo 1916°da,
Uciincii Stiidyo Vakhtangov tarafindan 1920°de, Dérdiincii Stiidyo da 1921°de
kurulmustur. Bu stiidyolar, son déneminde Stanislavski i¢in bir takint1 haline gelen
son kesfine-fiziksel aksiyon yontemine-1gik tutan teorik ve pratik bilgi birikiminin
toplanmaya basladig ilk sanatsal platformdur. 1928 yilinda yasadigi kalp rahatsizlig
nedeniyle oyunculugu biraktiktan sonra sadece yoOnettigi oyunlar araciligiyla,
egitmen kimligine kendini adamis ve 1930°lu yillarda “sistem”in ulastigi son

asamada, yeni bir prova metodu lizerine yogunlagmistir.

% Benedetti, Stanislavski: His Life and Art,210 s.
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1.3.1 Othello

Stanislavski'nin 1930-1933 yillar1 arasinda stiidyodaki 6grencileriyle yaptigi
Othellogalismasi fiziksel aksiyon ydnteminin prova siirecinde nasil uygulandigina
dair 6nemli veriler tasimaktadir. Bu ¢alisma sistemin temel kavramlarinin anlatildigi,
Bir Aktor Hazirlamyor ve Bir Karakter Yaratmakkitaplarinin devami niteligini
tasiyan Bir Rol Yaratmakkitabinda yer almaktadir. Bir Rol Yaratmakkitabi ii¢ ana
prodiiksiyonu inceler: Akildan Belaya, Othello, Miifettis. Bu ii¢ oyun kronolojik
sirayla incelenmistir. Daha Oncede belirttigimiz gibi, 1916-1920 yillar1 arasindaki
Akildan Belaya oyununun c¢alisma slirecini inceleyen birinci bdliimde,
Stanislavski'nin rol kisilerini ele alirken uzun analizlere basvurdugu goriiliir. Yaratici
durumu ortaya ¢ikarmak i¢in oyuncunun ruh haline ve igsel yaratici Ogelerine
yonelik yaptigi anlatilar, imgelem ve konsantrasyon egzersizleri genis yer
tutmaktadir. Ozellikle karakterleri tanimaya ve ¢dzmeye yonelik o6grencilerine
yaptirdig1 dogaglamalarda, agirlikli olarak karakterin ruhsal yaratici durumunu agiga
cikarmak i¢in coskusal deneyimleri temel almistir. Bu uzun analiz siirecinin aksine
Othello ¢alismasinda Stanislavski farkli bir baslangig yapar. Ogrencilerden,
Othello'yu hatirladiklart kadariyla anlatmalarint ister. Uzun bir okuma provasi ve
masa basi calismasimin yerine bdyle bir yol se¢mesinin nedeni, bir metinin ilk
okunusunun 6nemine dair gerekli vurguyu yapmaktir. Ogrenciler daha onceden
okuduklart ya da izledikleri oyuna dair kirik dokiik izlenimlerini aktarirken,
Stanislavski  bir metni okumadan o6nce o metine dair Onyargilarimizdan
kurtulmamizin énemini vurgular. Stanislavski'ye gore bu dnyargilar ya da kligeler,

sonrasinda ¢ikaracagimiz rollerin safligini1 ve 6zgiinliigiinii etkilememelidir.

Bildiginiz gibi, bu ilk izlenimlere ayr1 bir dnem veririm. Eger ilk okumanin
izlenimleri layikiyla edinilirse, bu gelecekteki basariy1 belirleyen 6nemli bir anahtar
olur. Bu anm kacirilmasinn telafisi yoktur. Cilinkii ikinci okuma sezgisel yaraticilik
alaninda son derece etkili olan siirpriz 6gesini artik igermez. Hatali bir izlenimi
diizeltmek, baglangi¢ta dogru bir izlenimi olusturmaktan daha zordur. Oyuncu bir
rolle ilk karsilasmasinda olaganiistii 6zenli olmalidir. Ciinkii bu yaraticiligin ilk
asamasidir.”’

%'stanislavski, Bir Rol Yaratmak, 119 s.
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Bu noktadan yola ¢ikan Stanislavski, onceki calismalarindan farkli olarak
Ogrencilerine bir ilk okuma Ornegi sunar. Bu denemesindeki ama¢ oyuncunun
yaratici giiciinii ve sezgilerini harekete gecirebilmesi i¢in metine nasil yaklagmasi
gerektigini gostermektedir. Stanislavski i¢in oyun yazarinin kurdugu diinyay1
kavramak, olay Orgiisliniin hangi kosullarda insa edildigini ¢6zmek, oyuncularin
karakterlerini yaratmalar1 igin rol kisilerine sezgisel ve analitik yollarla
saldirmasindan ¢ok daha onemlidir. Bu ¢oziimlemeye yonelik bir 6n ¢alismadan
sonra, Stanislavski'nin ilk déonem ¢alismalarinda, Moskova Sanat Tiyatrosu'nda ya da
o gilinliin bircok tiyatrosunda oldugu gibi masa basi ¢aligmalarinda yapilan
karakterlere yonelik uzun analizler yerine, dogrudan metnin sundugu kosullar
dogrultusunda basit fiziksel eylemlere yonelir. Ogrencilerinden Othello'nun ilk
sahnesini canlandirmalarini ister. Ekip, metin olmadan, hazirliksiz bdyle bir
calismanin nasil yapisabileceginin saskinligini yasarken Stanislavski, stiidyodaki
ogrencilerine metin olmaksizin ilk sahnenin basit fiziksel eylemler araciligiyla nasil
kesfedilebilecegini aciklar. Stanislavski'nin bir role yaklasimindaki yeni bakis agisi;
oyuncunun, insan ruhunun sahnedeki yasamini ig¢sel 6zellikleriyle degil yazarin
sundugu kosullar dogrultusunda digsal bir yaklasimla ortaya c¢ikarmasinmi hedefler.
Roliin fiziksel yasamini yaratmak i¢in oyuncunun atacagi ilk adim, metnin i¢indeki
eylemleri ¢oziimlemek olmalidir. Ornegin, Othello'nun ilk sahnesinde, Roderigo ile
lago arasindaki sahnede, Brabantio'nun sarayi Oniindeki iki karakterin konusmaya
baslamadan once sahnede gerceklestirmeleri gereken temel eylemler iizerine bir
dogaclama yapilir. Bu dogaclamada, Stanislavski Ogrencilerinden sadece antre

yapmalarini ve yazarin sundugu kosullar dogrultusunda mekanla tanismalarini ister.

Bir: Girin, etrafiniza bakin, kimsenin sizi goérmediginden ya da dinlemediginden
emin olun. ki: Saraym tiim pencerelerini inceleyin. Herhangi birinde bir 151k ya da
evin sakinlerine dair bir belirti var m1? Pencerenin 6niinde duran birine dair en ufak
bir intiba bile edinirseniz dikkat ¢ekmeye calisin. Bunu yapmak icin sadece
bagirmaz hareket eder ellerinizi de sallarsiniz. Bu arastirmay: farkl yerlerde, farkli
pencerelerin oniinde de siirdiiriin. Yapmakta oldugunuz seyin hakikiligini fiziksel
olarak hissedebilmeniz ve kabul edebilmeniz i¢in bunu en yalin en gercekei, en
dogal haliyle yapin. Ug: Biraz daha kiigiik tas toplayin ve bunlar1 pencerelere atin.
Tabii bunlardan sadece birkagi isabet eder ama herhangi biri hedefi buldugunda
pencerenin Oniine birilerinin gelip gelmedigini dikkatlice izleyin bundan sonra
yapacagimz sey o kisiyi haberdar etmektir, o da digerlerini harekete gegirecektir. Tk
denemede basaramayacak o yiizden diger pencereleri de denemek zorunda
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kalacaksiniz. Eger ¢abalarimiz hala sonugsuzsa daha giiglii yollara ya da eylemlere
basvurmak durumunda kalacaksiniz.®

Stanislavski'nin yaptirdigi bu alistirma oyuncuyu, metni eylemler araciligiyla
¢Oziimlemeye yoneltir. Bir role yaklasimindaki bu yeni uygulamasinda oyuncu, rol
kisisinin igsel yapisin1 kurmadan once yazarin sundugu kosullar dogrultusunda ilk
kesiflerini basit fiziksel eylemler aracilifiyla yapar. Stiidyodaki &grenciler,
Roderigo- lago sahnesindeki ilk antrelerinden itibaren sahnenin eylem planini
saptarlar ve bu plan iizerine cesitli dogaglamalar yaparlar. Eylemlerin ger¢ekg¢i
olmasi, sahnenin amacina hizmet etmesi 6nemlidir. Eylemlerin mantikli bir dizgi
icine yerlestirilmesi ve ardisiklifi oyuncuda inang ve gerceklik duygusunun
gelismesini saglayacaktir. Sistemin temel 0gelerinden biri olan inang ve gergeklik
duygusu, roliin psikolojik yapisinin insa edilmesinde degil, oncelikli olarak roliin
fiziksel yapisinin olusturulmasinda kullanilir. Oyuncunun sahnede gergeklik
duygusunu yakalayabilmesi igin kaslarinin gevsek ve konsantrasyonunun yiiksek
olmasi gerekmektedir. Sadece antre yapmak {izerine yapilan bir c¢alismada
oyuncularin gerginligi ve gerceklikten uzak goriintimleri iizerine Stanislavski, yine
sistemin temel oOgelerinden biri olan kaslarin gevsemesi ve konsantrasyon
egzersizlerine bir gonderme yapar. Bdylece, bir anlamda yeni uygulamasinda da

stirekli sistemle organik bir bag i¢inde oldugunu gostermektedir.

Yiiriime tarziniz fazla 6zentili ve hi¢ gergeke¢i goriinmiiyor. Fazlastyla oyuncu isi.
Onu daha yalin ve serbest hale getirin. Amacl ylirliylin kaslarinizi rahatlatin. Asgirt
bir gilic sarf etmeye ya da gosterise gerek yok. Hakiki aksiyonlarla basmakalip
hareketleri karistirmayin. Her seyi yoneliminizle uyum i¢inde yapin.*

Burada Stanislavski'nin belirttigi amag 6gesi eylem igin belirleyici unsurdur.
“Stanislavski'nin sunu kastetmedigi agik bir sekilde anlasilmalidir: Oyuncu sahneye
herhangi bir fiziksel hareketi icra etmek icin ¢ikar. Fiziksel hareket mekanik bir

edimdir. Fiziksel eylem ise bir amaca bir psikolojive sahiptir. ”"*

®Bstanislavski, Bir Rol Yaratmak, 142 s.
¥y.a.g.e., 146s.

** Moore a.g.e., 45 s.
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Icinde amag barindiran eylemler ¢izgisi, biitiinde rol kisisinin ruhsal yapisini
olusturmaya yonelik bir bakis agisiyla degerlendirildiginde; artik sadece fiziksel
eylemler olmaktan ¢ikmus, psiko-fiziksel kavramiyla harmanlanan aksiyonlara
donlismistiir. Stanislavski icin aksiyon kavrami sadece hareketten ve mimikten

olusan digsal bir olgu degil, artik bir dizi ruhsal etkinlik haline gelmistir.

Othello’'nun ilk sahnesine yonelik alistirmalarda Ogrenciler, fiziksel
aksiyonlarin plan1 dogrultusunda hareket ederken, Stanislavski'nin roliin skoru olarak
ifade ettigi ¢izgiye ulasabilmek i¢in yazarin sozciiklerine ihtiya¢ duyarlar. Oysaki
Stanislavski daha Once fiziksel aksiyon yOnteminin temel elemanlarinda da
degindigimiz gibi metini ¢alismanin sonraki asamalarina saklarlar. Roliin skorunu
olustururken fiziksel aksiyonlarin mantikli ve ardisik ¢izgisini takip etmek
oyuncunun alt metini kavramasini kolaylastiracaktir. Stanislavski'ye gore roliin
cizgisi alt metinden alinmalidir, metnin kendisinden degil. Oyuncular, metinle erken
bir asamada calismaya basladiginda rollerin ¢izgisi netlesmedigi i¢in alt metni goz
ardi1 edeceklerdir. Dolayisiyla yazarin sozciikleri etkin ve canli anlamlarim

yitirecektir.

Stanislavski, Othello’nun birinci sahnesi lizerine yaptig1 ¢aligmalarda metni
eylemler araciligiyla desifre etmeye c¢alisirken, yazarin sundugu olgular
degerlendirmeye biiyiik 6nem vermistir. Repliklerde kaybolmak yerine alt metne
yonelik egzersizlerle rol kisilerinin yonelimlerine ulasilmaya g¢aligilmistir. Olgulari
degerlendirmek oyuncunun, rol kisisiyle arasinda organik bir bag kurmasim
saglarken ayni1 zamanda sistemin Onemli elemanlarindan biri olan i¢ monolog
kavraminin da g¢alisma iginde sik sik kullanilmasini gerektirmektedir. Bir Rol
Yaratmak kitabinda yer alan Othello kitabinin incelemesinde, 6nceki zaman
caligmasina ait uzun analizler yer almaktadir. Birinci sahneden yola ¢ikarak yapilan
calismada lago ve Roderigo'nun ge¢mislerine yonelik ayrintili bir degerlendirme

yapllmlstlr.“Ancak bu analizde rolii masa basinda c¢ikartmak degil, fiziksel

* Stanislavski’nin Onceki Zaman Calismasi rnekleri icin bkz. Ek-4
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aksiyonlarin gercek¢i ve mantikli ardigikligini  ingsa edebilmek amaciyla

kullantlmistir.

Stanislavski'nin son donem caligmalarindaki en 6nemli yeniliklerden biri,
metini epizotlar ve olaylar olarak adlandirilan boliimlere ayirmasidir. Bu ¢alismada
amag, oyuncun her bir epizottaki gorevini ve temel aksiyonlarini belirlemektir. Bu
gorevler biitiinde iistiin goreve hizmet etmelidir. Ya da tersten bir okumayla, {istiin
gorev biitiin major ve minor gorevleri, hedefleri iginde barindirmalidir. Eylemler
araciligiyla kesfedilen gorevleri yerine getirmek i¢in segilecek fiziksel aksiyonlarin
dogru bir sekilde yapilmasiyla temel aksiyonlara, temel aksiyonlarin iginde

barindirdig1 amaclarla da dogru hedeflere ulasilacaktir.

Sizin hedefiniz uskumru yakalamak i¢in kullandiginiz kiigiik bir balik gibidir. Bizim
yaratici irademiz bu balig1 kullanarak ava ¢ikmig gibidir. Kiigiik baligin ¢ok lezzetli
olmast hedefin de gerceklestirilebilir bir hedef olmasi gerekir. Bu olmadan
konsantrasyon saglayamazsiniz. Eger iradeniz gii¢lii ihtiyaglardan kaynaklanmiyorsa
giicstizdiir. Sizi zorlayan bir hedef, esittir o hedefin uyarani. Uyaran dedigimiz sey,
yaratict iradeyi harekete geciren giiclii bir itkidir. Tek basma hedefise giiglii bir
tuzaktan ibarettir. Hedefin aym1 zamanda dogru bir hedef olmasi gerekmektedir.
Dogru hedefler dogru istekleri; dogru istekler dogru ¢abayi uyandirir. Dogru ¢aba da
dogru aksiyonlarla sonuglanir. Fakat hedefiniz yanligsa bu sizi yanlis isteklere
¢abalara ve yanlis aksiyonlara gétiiriir. Dogru bir sekilde oynamak igin hedeflerimizi
kilometre taglari gibi gormeli ve varacagimiz noktaya ulagmak i¢in yolumuzu
onlarla désemeliyiz*

Bu bakis agisiyla Stanislavski, Othello ¢alismasinda metni pargalara ayirmis
ve her bir epizottaki temel aksiyonlar1 kesfetmeye odaklanmistir. Bir Rol
Yaratmakkitabinda yer alan Othello incelemesinde birinci perde ii¢ epizota
boliinmiistiir: Brabantio’nun evi, Othello’nun evi ve senato. Bu incelemede agirlikli
olarak birinci sahnedeki fiziksel aksiyonlar1 bulmaya yonelik c¢alisilmistir.
Dogaclamalar araciligiyla olgular1 degerlendiren oyuncular rol kisilerine distan ice
bir bakis acisiyla yaklasmistir. Epizotlara ayirma ve gorevlere ait yapilan ¢alismanin
en iyi Orneklerinden biri ise Stanislavski'nin  Stanislavski Produces
Othellokitabinda ayrmtili bir sekilde yer almaktadir. 1930'da Moskova Sanat

Tiyatrosu'nda sahnelenme asamasindaki Othellooyununa ait tiim prova ve reji

*2 Konstantin Stanislavski, An Actor Works On A Role, ¢ev: Jean Beneddetti

Routledge,London 2010, 21 s.
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notlarini igeren bu kaynakta Stanislavski ii¢ilincii perdeyi bes epizota ayirmistir. Bu
epizotlardan dordiinciisii, “kule epizotudur”. Kule epizotuna gegmeden 6nce tigiincii
perde tigiincii epizota ait uzun bir 6nceki zaman ¢alismasi yapilir. Fiziksel Aksiyon
Yontemi’ne ait diger uygulamalarda da gorecegimiz gibi Stanislavski irdelenecek her
epizot dncesinde temel aksiyonlarin ve gorevlerin dogru bir sekilde tanimlanabilmesi
icin dnceki zaman ¢aligmasina biiyiik 6nem vermektedir. Bu degerlendirmeden sonra
Stanislavski “kule” epizotundaki fiziksel aksiyonlarla ilgili Othello roliinii oynayan
Leonidov'a bir rehber sunar ve diyaloglar kiigiik parcalara ayirir. Stanislavski'nin

hazirladig1 rehber bir anlamda fiziksel ve temel psikolojik aksiyonlarin planidir.

Senin boliimiin hazir Leonidov ve iyi gidiyor. Béliimiin psikolojisini ve genel akigini
sana agiklamama gerek yok. Benim goérevim su ana kadar yapilani sabitlemenize
yardimcr olmaktir. Sana dyle bir skor sunmaliyim ki sizi yaratict modunuzdan
uzaklastirmadan, diger yollara sapmadan kolaylikla ustasi olup takip edebilesiniz.
Bu skor ya da izlemeniz gereken yol basit olmalidir, hatta sizi sasirtacak kadar basit
olmalidir. Biitiin incelikleri ve farkliliklariyla anlasilmasi zor bir psikolojik yol sizi
sadece saskina gevirir. Elimde sizler i¢in hazirlanmis olan en basit fiziksel ve temel
psikolojik aksiyonlar ve gorevler var. Duyguyu kagirmamak icin bu yolu fiziksel
gorevler ve aksiyonlar semasi olarak adlandiralim ve performans siiresince dyle
kullanalim. Ancak bastan ve kesin olarak karar verelim ki gizli olan 6z fiziksel
gorevlerde degil de, psikolojik rafine edilmis duygularda yatar. Yani yiizde doksan
bilingalti duygularinizdan olusur. insani duygulardan olusan bilingalt: cantasina
dalip onu didik didik edemeyiz. Bilingaltina farkli bir sekilde yaklasmamiz gerekir.
Bir avcinin avina davrandigi gibi. Eger kusu ararsaniz onu bulamazsiniz. Onun
ilgisini ¢ekmek igin bir avcinin tuzagina ihtiyacimiz olacaktir. Ben de sizleri tam
olarak fiziksel ve temel psikolojik aksiyonlar, gorevler bigcimindeki bu tuzaklarla
donatmak istiyorum.*

Stanislavski, Leonidov'a oOnerdigi fiziksel aksiyonlarmin planinin
uygulanmasi i¢in tiglincli perde dordiincii epizotu daha kiigiik pargalara ayirmis ve
her bir kiicik par¢a igindeki gorevleri, temel aksiyonlar1 ve hedefleri

saptamistir.1.par¢a: Othello'nun “Ah beni aldatsin ha!” repligidir.44

Bu pargadaki gorev: Desdemona’nin beni neden aldattigini belirlemeliyim.
Bu yiizden bu parcanin basligi, “Neden” veya “Nig¢in” sorusudur. Stanislavski

oyuncularindan bu sahnedeki temel aksiyonlar1 ve gorevleri icra etmeden once su

“ Konstantin Stanislavski, Stanislavski Produces Othello, cev: Helen Nowak Geoffrey
Bles,London, 1948, 183 s.

“ William Shakespeare, Othello ¢ev: Ozdemir Nutku, Tiirkiye is Bankas: Kiiltiir Yayinlari,
Istanbul,2008, 78 s.
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problemin ¢oziimiinii bulmalarini ister: Desdemona bir krallikta yasayan geng ve
giizel bir kizdir. Mevki sahibi, uygun bircok koca adaymi reddedip Othello'yu
segmistir. Ve Onunla biliylik bir agk ugruna Kibris’a gitmistir. Desdemona tiim
bunlar1 Othello'yu aldatmak i¢in mi yapmistir? Ahlakli, saygin ve diizgiin bir kizin
bdyle davranmasiin sebebi ne olabilir? Bunu ne i¢in yapmak isteyebilir?
Stanislavski'ye gore sahnenin basinda Othello'nun kafasini mesgul eden ve her
performansta aktoriin ¢ozmesi gereken temel psikolojik problem budur. Bu noktada
onemli olan, repligin altinda yatan goérevi, oyuncunun ruhundaki birikmis disariya
¢ikmaya hazir duygular i¢in bir yem gibi kullanabilmektir. Eger oyuncu, replige
dogrudan duygularina sarilarak yaklasirsa, biiyiik ihtimalle hissetmekten ve
gerceklikten uzak bir sekilde oynamaya baslayacaktir. Ancak basitce fiziksel ve
temel psikolojik aksiyonlar1 sahneleyerek ise baslarsa dogru yolda ilerleyecektir.

Boylece de duygularini korkutmayacaktir.
2.parga:

lago: Siz miydiniz komutanim? Artik diisiinmeyin bunu.
Othello: “Defol git! Iskenceye soktun beni. Yemin ederim bilmeden iist iiste
aldatilmak, aldatildigindan kuskulanmaktan ¢ok daha iyi.”*

Bu parcganin temel problemi ve basligi: lago'dan uzaklagsmak, Onu gérmemek
ve duymamaktir. Temel aksiyonun kagmak ve uzaklagmak oldugunun altin1 ¢izen
Stanislavski, Leonidov'a bu temel aksiyonla ilgili imgelemini zenginlestirmesi i¢in

sOyle bir 6rnek sunar.

Bir cerrahin sizi dayanilmayacak derecede acili bir sekilde ameliyat ettigini ve
birka¢ dakika sonra agriyan yaramizi desmek icin yaklastigini diigiiniin ve
sonrasinda, her performansta doktorunuzun o giinkii iskencesinden nasil
kagacagimza karar verin.*®

Ucgiincii parga:

Tago: N’oldu efendim?

*Shakespeare, a.g.e., 78 s.

“*Stanislavski, Stanislavski Produces Othello, 185 s.
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Othello: Var miydi onun benden caldigi sehvet saatleri duygusu gérmiiyordum,
diisinmiiyordum bana zarar1 dokunmuyordu her gece rahat uyuyordum,
tasasizdim  yerindeydi keyfim. Dudaklarimda Cassio'nun  &piislerini
duymuyordum. Soyulan insan ne c¢alindigini fark etmemisse kimse de ona
sOylememisse soyulmamis demektir.

lago: Bunu duyduguma iiztildiim.

Othello: Biitiin ordugah, en kiigiik irgatina kadar hepsi tatmig olsaydi onun giizel
bedenini ve tek ben bilmeseydim bunu, mutlu kalirdim hi¢ olmazsa. Ah, bundan
sonra elveda gonil rahatligina. Elveda rahat! Elveda huzur! Elveda ihtirasi
erdem yapan tuglu kitalara,gérkemli savaglara, elveda! Elveda kisneyen
kisraklara, keskin borazanlara. Ruhlar1 costuran davul seslerine, kulaklart delen
diidiiklere! Sanli sancaklara, parlak savaslarin biitiin giizelliklerine, gosterisli
kordonlara, torenlere elveda! Ey siz ilkel ve kaba girtlaklariyla Oliimsiiz
Jupiter'in korkung haykirislarina dykiinen 6liim makineleri, elveda! Artik isi bitti
Othello'nun.*’

Bu pargadaki gorev: Gaddar Iago'nun neler yaptigin1 ve Othellonun ¢ektigi
actyl anlamaktir. Othello i¢in par¢anin genel basligi, “Bana neler yaptigini anla”
olarak disiiniilebilir. Bu parca i¢inde ayni zamanda Othello i¢in, bir anlamda
silahlara veda durumu vardir. Othello sanki zihninin gozlerinde, savas alaninda
ordusunu gormekte, onlara dogru seslenmekte ve veda etmektedir. Bu agidan
bakildiginda “Bana ne yaptigini anla, bunlar benden aldiklarin™ bagligi Othellonun
acisint acgikca ortaya koymaktadir. Stanislavski bu parga icin Leonidov'un fiziksel

aksiyonlarini harekete gegirecek soyle bir benzetme yapar:

Eger askerlik hayatina ilgi duymuyorsaniz, bir duygu veya cosku liretemiyorsaniz
bir benzetme bulun. Ben sunu faydali buluyorum; sonsuza kadar tiyatro yapmamaya
zorlandigimi diigiin. Bir daha asla, perdenin agilmadan 6nce ¢ikardigi zil sesini
duymayacagim, sahne arkasinda karin agrilar1 ¢gekmeyecegim. Kulisteki heyecan ve
bekleyis hissini duymayacagim. Tim bunlara zihnimden veda ederken, ne tiir
duygular ve tecriibelerden s6z etmem gerektigini biliyorum. Dogru rengi bildigim
icin duygularin arasindan segim yapmak benim igin kolay olacaktir.*®

Stanislavski'nin bu calismasi gorevler ve epizotlarin prova asamasinda nasil
kullanildigina dair onemli bir kesit sunmaktadir. Bu c¢alismay1 tigiincii perde
dordiincii epizotun tamaminda kullanarak Leonidov'a, fiziksel aksiyonlarin genel bir

planini glkarmlstlr.49

*"Shakespeare, a.g.e., 79 s.
“BStanislavski, Stanislavski Produces Othello, 187 s.

“ Stanislavski'nin tigiincii perde dérdiincii epizoda yonelik yaptigi gorevler ve aksiyonlar
caligmasinin tamamu ayrintili olarak ek 4'te yer almaktadir.

53



1.3.2 Hamlet

Fiziksel Aksiyon Yontemi'nin, Stanislavski'nin “sistem” ile ilgili
calismalarinin son yillarinda sekillendigini diisiinlirsek, yasaminin son yillarinda
stiidyodaki o6grencileriyle gergeklestirdigi Hamletgalismas1 Fiziksel Aksiyon
Yontemi’nin prova asamasindaki kullanimiyla ilgili 6nemli bilgiler igermektedir.
1936-1938 yillar1 arasinda yapilan bu calisma, bir anlamda “sistem”in ulastig1 son
asamayl ve Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin pratik isleyisini acgik bir sekilde

kavrayabilmek i¢in ¢ok dnemli bir kaynaktir.

Stiidyodaki O6grenciler ii¢ yillik bir programin son senesinde bir metin
tizerinde ¢alismaya baslarlar. Stanislavski’nin son stiidyo ¢alismasinda 6grenciler iki
y1l boyunca “sistem”in temel Ogelerini kavramaya yonelik bir ¢alisma programi
igindedirler. Ugiincii yilda Stanislavski'nin ve diger ydnetmenlerin amaci “sistem”i
dogru ve etkin kullanarak Ogrencilerin bir rol yaratmalarina rehberlik etmektir.
Stanislavski'ye gore “sistem” donanimina sahip 6grenciler, rollerini insa ederken
dogru analiz ve sorgulama yontemlerini kullanmalidirlar. Bu nedenle Stanislavski
stidyonun T{glincli  yilinda Ogrencilerinden, bir metne yontemsel acidan
yaklagsmalarini ve dogru sorulari sorabilmelerini beklemektedir. Artik sadece,
yonetmen “bdyle yap” dedigi igin bilingsiz ve amagsiz sekilde rollerini icra eden bir
oyunculuk anlayis1 degil; yaratici evreye ait farkindaligi artan, biling yoluyla
bilingaltina ulagmaya calisan, rol kisisine yaklasirken gelistirdigi yeni teknikler
sayesinde dogru sorular1 sorabilen bir oyunculuk anlayisi egemen olmalidir. Bu bakis
acistyla  degerlendirildiginde, Hamletincelemesi Jean  Benedetti’ye  gore
Stanislavski’nin son donemde Ogrencileriyle gergeklestirdigi bir “ustalik sinifi”
calismasidir. Benedetti, Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin provalardaki uygulama

slirecini li¢ asamaya ayirmistir:

1. Aksiyon Yoluyla Analiz
2. Metine Gegis
3. Prodiiksiyonun Planlanmasi

Bu taslak, olgunlasmis sistemin temel Ogeleriyle, Fiziksel Aksiyon

Y 6ntemi'nin nasil harmanladiginadair agiklayici bir plan sunmaktadir.
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Birinci asamada Ogrenciler, metine yonelik Fiziksel Aksiyon Yontemi
uygulamalarina ge¢meden Once aksiyonun genis bir Ozetini ¢ikarirlar. Fiziksel
Aksiyon Yontemi’nin en 6nemli Ozelliklerinden biri, metin ¢alismasin1 sonraki
asamalara birakmaktir. Cesitli acilardan nedenleriyle degerlendirdigimiz bu
uygulama, oyuncununrol kisilerini aksiyon yoluyla analiz etmelerini
saglar.Shakespeare’in sozleri, oyuncular i¢in vazgecilmez oldugu bir noktada, en ¢ok
ihtiya¢ duyduklar1 anda ve hak ettikleri degeri verebilecegi zamanda oyuncularla
bulusturulur. Bu nedenle, metin ¢alismasina gecilmeden once oyuncular hikayenin
temel Ogelerini dogaglayarak ise baslarlar. Ciinkii Stanislavski’ye gore, Fiziksel
Aksiyon Yontemi'nde prova siireci daha once kafada olugmus fikirlerin sahneye
tagindig1 bir siire¢ degildir. Fiziksel Aksiyon Yontemi oyunculara kesfetme yolunu
acar. Dogru analizlerle, deneme yanilma yontemiyle, oyuncular rollerinin kesfine
baslarlar. Hikayenin herhangi bir anindaki verili kosullar1 belirleyip, bu kosullara
verilen tepkileri degerlendirmek, oyuncunun duyguyu aramasina gerek kalmadan
yaratict dinamiklerini devreye sokacaktir. Bu noktada Stanislavski oyunculara,
kendilerine su soruyu sormalarini sdyler: “Bugiin, burada, benzer kosullarda yer
alsaydim ne yapardim?” bu soru oyuncularin kendi kaynaklarmi ve yasam
deneyimlerini temel alarak yola c¢ikmalarimi ve eylemlerinin gerekliligini
yaratmalarini saglayacaktir. Oyuncu, verili kosullar dogrultusunda, durumlara
karsilik gelen fiziksel aksiyonlar1 bularak, karakterin nereye dogru gittigini
tanimlayan gorevlerini kesfedecektir. Bu gorevlerin birlestigi noktada, tistiin gorevin
ne olabilecegini ¢alismanin bu asamasinda taslak olarak belirlemek, oyuncunun
karakterini olustururken dogru bir ¢izgi iizerinde ilerlemesini kolaylastiracaktir. On
goriilen istiin gorevin 1s1¢inda, oyunu Ol¢iilii bir sekilde parcalara ayirarak
aksiyonlarin ve gorevlerin daha belirgin olmasi saglanmalidir. Oyuncular
epizotlardaki temel aksiyonlarini bulurken de “bugiin, burada, eger” temeli lizerinde
calismalidirlar. Karakterin gorevini gergeklestirebilmesi adina yaptigi eylemlerin
mantiksal dizgisine ulagmasi i¢in yapilan “bugiin, simdi” ¢aligmasi ¢ok onemlidir.
Stanislavski oyuncularina, gorevlerin ve hedeflerin gergeklesmesi igin gereken
aksiyon dizgisini yazmalar1 gerektigini soyler. Stanislavski’ye gore bunu yapmanin
en iyi yolu, sayfay1 kolonlara ayirarak ¢alismaktir. Bu ¢alisma yalnizca oyuncularin

belirli gorevler ve temel aksiyonlar bulmasina yardimci olmakla kalmaz, ayni
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zamanda aksiyon dizgisinin mantiksal olup olmadigmin da saglamasim yapar.°Bu

nedenle Stanislavski, oyuncularindan prova siiresince defterler tutmalarini ister.

Provada notlar almak yaptigim calismayr gergekten bildigimden emin olmamu
saglar. Bu bir makale ya da rapor olmak zorunda degil. Benim igin énemli olan
notlar, rolii ¢ikarma asamasindaki niyetlerimi, kesiflerimi de icerir. Bdylece geriye
doniip bakarak neyi dogru neyi yanlis hedefledigimi de gorebilirim. Provadaki
stirekli yaratim siirecinin bir Ornegi olan bu notlar ekiple de paylasilarak
degerlendirebilir™*

Stanislavski bu asamada yapilan c¢alismalarda dogaglama tekniklerini
kullanmigtir. Her epizot igin belirlenen temel aksiyonlart dogaglarken oyuncunun
¢ikis noktasi yine “Ben, bugiin, burada verili kosullar i¢inde olsaydim ne yapardim?”’
sorusudur. Bu sorunun dogurdugu fiziksel aksiyonlarin mantigi ve gergekligi
oyuncunun yaratici silirecini gelistirmesi adina ¢ok dnemlidir. Oyuncu bu akis i¢inde
gorevlerin ve aksiyonlarin arkasinda yatan diisiinceler dizgisini ve zihinsel imgeleri
kurmaya baslayacaktir. Bu diisiinceler ve imgeler dogru bir isleyisle
degerlendirildiginde, birbirleriyle ortiisecek ve alt metini olusturacaklardir. Bu siireg
oyuncuyu daha once degindigimiz “ben oluyorum” kavramina yonlendirecektir.
Boylece oyuncu bilingalti mekanizmalarin1 biling yoluyla devreye sokarak oyuna

yonlendirecektir.

Bu noktadan sonra, ikinci agamada stiidyodaki 6grenciler metin calismasina
baslarlar. Diyaloglar1 bilingli bir sekilde incelemeye alarak repliklere mekaniklikten
uzak bir sekilde yaklasirlar. Verili kosullara daha fazla odaklanip diyaloglar iizerine
dogaclamalar yaparlar. Bu doga¢lamalarda metinden seg¢ilen herhangi bir durum
icinde yazarin replikleri kullanilmadan, ancak o parganin gorevine ve temel
aksiyonlarina sadik kalarak kendi sozctiklerini kullanirlar. Dramatik durumun serbest

dogaclamasi sirasinda izleyecekleri yol su sorular1 da icermektedir:

1- Ben buraya nereden geldim?
2- Ben su an neredeyim?

3- Bu olay ne zamanoluyor?

4- Ben neyapiyorum?

%0 Stanislavski'nin stiidyo notlarinda yer alan bu galismanin érnegi i¢in bkz. Ek 3

°1 Benedetti, Stanislavski And Actor, 105 s.
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5- Bu yaptigim eylemi nedenyapiyorum?

6- Su anda nereyegidiyorum?*?

Bu c¢alisma oyuncunun kendi sozciiklerini kullanarak temel aksiyonlari
araciligiyla karakterin dogasini ve igsel yapisini daha iyi kavramasina yardimci
olacaktir. Metin c¢alismasindaki esas amag¢ yazarin sozciiklerindeki i¢i bos, alt
metinden uzak yiizeysel bir bigimse soylemek degil; karakterin neyi neden ve nasil
sOyledigini iyi analiz edebilmektir. Bu nedenle yapilan dogaglamalar oyuncunun
roliiniin dogasini kavramasi ve gorevlerini yerine getirebilmesi adina ¢ok onemlidir.
Bu egzersizin ardindan stiidyodaki Ogrenciler artik Shakespeare'in metiniyle
bulusmaya hazirdirlar. Dogaglama metin birakilir ve Hamlet iki ti¢ kez tekrar

okunur.Aksiyonun genis bir 6zeti ¢ikarilir ve metin epizotlara ayrilir.

1. Hamlet'in babasinin hayaleti surlarda goriiniir. 2. Claudius kendini kral ilan eder.
3. Hamlet'e hayaletten soz edilir ve o gece arkadaslariyla birlikte hayaletin
goriilmesini beklemeye davet edilir.4. Polonius'un evi. Ophelia Hamlet'in askina
giivenmemesi konusunda uyarilir. Leartes Fransa'ya gitmek iizere hareket eder. 5.
Hamlet babasimin hayaletiyle bulusur ve nasil cinayete kurban gittigini 6grenir. 6.
Hamlet'in deliligi. 7. Aktorlerin oynadiklari oyun ve sonuglari. 8. Ophelia'nin
delirmesi ve Leartes'in doniisii. 9. Hamlet'in kagisini ve saray geri doniisiinii
duyurdugu mektup. 10. Claudius'un Leartes ile bulugsmasi ve Ophelianin 6ldigi
haberinin ulagmasi. 11. Mezarlik ve Ophelia'nin cenazesi. 12. Diiello ve final. 13.
Fortinbras'in kral olmas1.>®

Epizotlarin i¢indeki temel aksiyonlar1 saptamadan Once Stanislavski,
stiidyodaki Ogrencilerle 6n goriilen stiin gorevi belirlemeye ¢alisir. Hamlet
Wittenberg Universitesi'nden dondiigiinde babas1 &lmiis, amcasi kral olmus ve
annesiyle evlenmistir. Yeni kral Hamlet degil; amcas1 Claudius'tur. Hamlet babasinin
hayaleti tarafindan 6¢ almak iizere gorevlendirilmistir. Burada en 6nemli nokta bu
cezalandirma yonteminin nasil olacagidir. Claudius dogru kosullarda olmelidir.
Hamlet'in eline amcasimi 6ldiirebilecegi altin bir firsat gecer. Ancak Claudius dua
ederken oliirse cennete gidecegi i¢cin Hamlet o uygun anda amcasint 6ldiirmez. Bu
nedenle Hamlet'in cezalandirma arayisi yalnizca bir cezalandirmadan ibaret degildir.

Bu noktada s6z konusu olan adil bir cezalandirmadir. Bu nedenle Stanislavski,

52 Benedetti, Stanislavski And Actor, 118 s.

*yage., 121s.

S7



Hamlet icin uygun goriilen iistiin gdrevin adil cezalandirma oldugunu savunur. Ustiin
gorevin taslak diizeyinde dahi olsa dogru saptanmasi Fiziksel Aksiyon Yontemi'nin
diger elemanlarinin analizi adina ¢ok onemlidir. Ancak yine Stanislavski'ye gore bu
istiin gérev calismanin ¢esitli noktalarinda geriye doniip saglamasi yapilarak kontrol

edilmelidir.

Secilen bu iistiin gorev dogrultusunda siiregelen eylem ve karsit stiregelen
eylem tespit edilir. Hamlet'in siiregelen eylemi, amcasina kars1 gergeklestirecegi adil
cezalandirmanin yontemini bulmaktir. Claudius'un karsit siiregelen eylemi ise kendi
pozisyonunu korumak icin gerekenleri yapmaktir. Diger karakterle ise bu iki
eylemden birine dahil olurlar. Ornegin, Hamlet'in en yakin arkadas1 Horatio, askerler
ve oyuncular grubu Hamlet'in tarafindadir. Saray erkani ise Claudis'un karsit
stiregelen eyleminin izini stirer. Metin ¢alismasi sirasinda Stanislavski,égrencilerden
anahtar kelimeleri ya da terimleri not etmelerini ve bunlar1 dogaclamalarda
kullanmalarin1 ister. Stanislavski'ye gdre metinin dogasinin incelenmesi, nasil
yapilandiginin ve sdze dokiildiigiiniin anlasilmasi i¢in arastirilmasi gereken konular

vardir.

1. Shakespeare'in zamaninda bir kralin ya da prensin siyasi gorevleri nelerdir?

Temel 6zellikleri nelerdir? 2. Dinsel inanglari nelerdir? Sevap islemek dendiginde ne

anlagilirdi? Ensest iliskinin tanimi neydi? 3. Bir yoneticiyi yerinden etmek ya da

6ldiirmek nasil kargilaniyordu? Hangi kosullarda bu bir hak sayiliyordu? 4. Cinsel

ahlak neydi? Evlilik disin cinsellik ile ilgili goriisler nelerdi? 5. Sosyal hiyerarsi

neydi? Toplumdaki kisilerin pozisyonu neye goére belirleniyordu ve bunun etkileri

neydi?**

Bu alt yapimin kavramasi karakterlerin hangi kosullarda var oldugunu,
gorevlerinin ve aksiyonlarinin alt metinle nasil bir iliski i¢inde oldugunu kesfetmek
i¢in onemlidir. Stanislavski birinci asamada ve metin ¢alismasinin ilk evrelerinde rol
kisilerine yonelik analizlerini tamamlayan Ogrencilerin, yaratict evreye ait
dinamiklerinin etkin bir hale geldigini diisiiniir. Epizotlardan birini segerek bir 6rnek
tizerinde yogunlasir. Altinci epizot,Hamlet'in deliligi, Stanislavski'ye gore oyunun

gelisimi acgisindan kritik bir dneme sahiptir. Ozellikle metin-alt metin iliskisini

° Benedetti, Stanislavski And Actor, 119 s.
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incelemek i¢in ¢ok uygun bir 6rnek oldugunu disiiniir. Stanislavski'ye gore bu
epizotta Hamlet'in temel aksiyonu, Claudis'un suglu olup olmadigini anlayana kadar
delilik kisvesi altindan hareket etmektir. Temel aksiyon epizot boyunca karakterin
eylemlerini himayesi altinda barindirmalidir. Stanislavski'ye gore oyuncu ayrintilarda
kaybolmamak icin temel aksiyonuna sikica sarilmalidir. Stanislavski oyuncunun
kesiflerini kolaylagtirmak icgin epizotlart olaylar adimi verdigi kiiciik pargalara
bolmiistiir. Karakterin her bir parcadaki gorevini kesfedebilmesi ve bu gorevi
eylemleri araciligiyla gerceklestirebilmesi i¢cin o sahnenin Oncesini ve sonrasini
bilmesi ve anlamas1 gerekmektedir. Bu bakis acistyla Stanislavski altinci epizodu on

alt1 parcaya ayirmistir:

1. Polonius'un bir sahtekar ve ajan oldugu ortaya cikar. 2. Ophelia Polonius'a
Hamlet'in deliligi ile ilgili bilgi verir. 3. Polonius Hamlet'in Ophelia'ya duydugu
askin buna sebep olduguna kanaat getirir. 3. Claudius Rozencrantz ve Guildenstern
Hamlet'in tuhaf davraniglarinin nedenini anlayabilmeleri, onlardan beklenmektedir.
4. Polonius krala Hamlet'in deliliginin nedenini bildigini soyler. 5. Claudius
Norvecli elgileri kabul eder. 6. Polonius krala Hamlet'in Ophelia'ya olan aski
nedeniyle bu hala diistigiinii Hamlet'in Ophelia'y1 gérmesinin yasak oldugunu ¢iikii
kizinin bekaretini kaybetmesinden korktugunu anlatir. 7. Polonius Hamlet'i sorguya
¢ekmeye yeltenir. 8. Rozencrantz ve Guildenstern Hamlet'i sorgulamaya yeltenir. 9.
Polonius oyuncularin geldigini haber verir. 10. oyuncular Hamlet i¢in oyunlarini
sahnelerler. 11. Hamlet bir uzlasma noktasi bulamayacagimm disiiniir. 12.
Rozencrantz ve Guildenstern krala basarisiz olduklarimi soylerler. 13. kral ve
Polonius , Ophelia ve Hamlet arasinda bir bulugma ayarlarlar. Ve bu bulugmay1 gizli
gizli dinlerler. 14. Hamlet intihar etme ihtimali {izerine disiiniir. 15. Hamlet ve
Ophelia bulusurlar. Hamler Ophelia'nin kullanildigini ve ona bir oyun oynadiklarini
anlar. 16. Claudius Hamlet'in deliliginin daha da derinlesmesinin nedenini fark eder
ve tehlikede oldugunu anlar.>

Stanislavski Hamlet'in stratejisinin nasil bir eylem plani izleyecegini daha net
gérmek icin yedinci parcaya (Polonius Hamlet'i sorguya ¢ekmeye yeltenir) odaklanir.
Bu pargada Hamlet karakteri i¢in temel aksiyonu ile paralel olan gorevi “deliligi
kullanarak Polonius'a olan nefretimi ifade etmek istiyorum” olarak adlandirilabilir.
Polonius'un gorevi ise “gorlislerimin dogru oldugunu kanitlamak ve bdylece one
stirdigiim yagsamimi kurtarmak istiyorum” seklinde ifade edilebilir. Hamlet-Claudius
sahnesinde, Hamlet deli imaji uyandirabilmek i¢in sik sik kelime oyunlarina
basvurur. Hamlet'in amaci tutarsiz ciimlelerle Polonius'un aklini karistirmaktir. Bu

yontemi sadece bu parga i¢cinde degil oyunun genelinde de diger karakterlerin zihnini

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 121 s.
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bulandirmak icin sik sik kullanir. Shakespeare'in ciimlelerinde, tabi ki biitiin bu
kelime oyunlarinin bir takim gizli anlamlar1 vardir. iclerinde karakteri tanimlayan ve
yansitan kodlanmis birgok mesaj barindirmaktadir. Stanislavski'ye gore metin ile alt
metin arasindaki iliskiyi kurabilmek, i¢ monolugu, zihinsel ve gorsel imgeleri
olusturabilmek i¢in bu gizli anlamlar1 ¢6zmek gerekmektedir. Bir anlamda Hamlet'in
kelimeleri temel aksiyonu tamamlayan ve karakteri o andaki amacina gotiiren
eylemleri de belirleyecektir. Bu nedenle, sozciiklerin ylizeydeki anlamlarindan
ziyade daha derin anlamlarina yonelmek gerekir. Boylece oyuncu bir imgeden baska
bir imgeye dogru uzanirken kesif siirecine girecek ve alt metine ya da kodlanmis
mesajlara ulasabilecektir. Stanislavski'nin metin ¢alismasina yonelik bu ayrintili ve
zengin bakig acisini irdeleyen Jean Benedetti, Hamlet-Polonius sahnesindeki kelime

oyunlariyla ilgili ¢ok 6nemli bir 6rnekleme sunmustur:

Polonius: Beni tanidiniz m1 efendimiz?
Hamlet: Elbet. Siz balik¢isiniz™

Bu replikte Hamlet'in balik¢i  kelimesi lizerinden bir alt anlama

ulasilmaktadir.

Neden balik¢1? Bir kasap ya da marangoz demiyor Hamlet. O zamanin popiiler
dilinde, halk arasinda kullanilan tabirle, balik seks kelimesini simgelemektedir.
Kisasa Kisas oyununda Claudio kanun disi bir cinsellik yasadigi igin Oliimle
cezalandirilinca bir arkadasi Claudio'nun isledigi bu sugu 'belirsiz, tanmimadig1
sularda alabalik avlamak' olarak tanimlagmigtir. Ayrica o zamanlar balik¢ilarin
kizlarinin ¢ok dogurgan olduklarma dair genel bir inanis vardir.’

Polonius: Degilim efendimiz.

Hamlet: Oyleyse onun kadar namuslu bir adamsinizdir ingallah.

Polonius: Namuslu mu efendimiz?

Hamlet: Evet efendim. Namuslu olmak bu zamanda binde bir rastlanan bir seydir.*®

Benedetti bu replikte namuslu kelimesini irdelemektedir.

% w. Shakespeare,Hamlet, ¢ev: Orhan Burian, Milli Egitim Basimevi, 2. basim, Istanbul,
1946, 57 s.

5 Benedetti, Stanislavski And Actor, 113 s.

*® Shakespeare, Hamlet, 57 s.
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Namuslu: Namuslu s6zciigii diirtist anlamina da gelir. Ama aym zamanda kadinlara
da wuyarlanirsa bakire anlamida tasimaktadir. Hamlet burada Polonius'un
namusundan Ophelia'nin namusuna yani bekaretine bir gegis yapiyor.

Polonius: Cok dogru efendimiz.
Hamlet: Ciinkii giines bir kopek oliisiinde kurtlar peydah ederse opiilmeye elverisli
bir les olduguna gére... Kiziniz var mu sizin?®

Benedetti, Hamlet'in bir bilmeceyi andiran, anlagilmasi zor repligini sdyle

acgiklamaktadir:

Giinesin sicakligi 6lii bir kdpegin lizerinde kurtlar {iretiyor; ¢iinkii 6lii bir kdpek
kurtlarin tiremesi i¢in ¢ok verimli bir zemindir. Fakat burada les kelimesinin ikinci
bir anlam1 vardir. Kolay yoldan cinsel haz veren bir kaynak. Hamlet Opiisen les
ifadesinikullaniyor. Giines Opiisiiyor ve Hamlet'in annesini bozuyor. Gertrude ¢ok
kisa bir siirede Claudis ile birlikte olmaya basliyor. Giines ayni1 zamanda krali da
simgeledigi i¢in kraliyetide bozuyor. Hamlet daha 6nce $0yle bir replik kullanmigtir
Danimarka kralliginda ¢iiriimiis bir seyler var.! Canlilar dogada agama asama yer
alirlar ve biiyiirler. Kral ve annesi ise Hamlet'in bu bakis agisina goére bu asamalara
geemeden biiyiimiislerdir.*

Polonius: Var efendimiz.
Hamlet: Giineste gezinmesin. Cocuk edinmek tanirinin nimetidir; ama kizinizinkinin
cinsinden olani degil. Dostum goziiniizii agin.

Hamlet bu replikte Ophelia’nin durumuna dair dolayli bir gonderme

yapmaktadir. Benedetti, Hamlet’in kullandig1 giines imgesini soyle agiklamaktadir.

O donemde asil kadinlarin beyaz tenli olmalar1 bekleniyordu. Koyliiler gibi yanmis
olmalar1 beklenmiyordu. Ayni zamanda seks de koylii isi olarak adlandiriliyordu.
Burada giinese ¢ikartmak bekaretini kaybetmek anlamina geliyor. Giines aym
zamanda kralin semboliidiir. Dolayisiyla bekaretini kaybetmesin sakin ikinci bir
anlamiyla kraldan uzak dursun anlamini da tagiyor.®

Bu repliklerin biitiinline baktigimiz zaman Benedetti'ye gére Hamlet burada
hayvani zevklerden bahsetmektedir. Hamlet, bir kadin1 hamile birakarak o kadini

bozma kavramlarina deginiyor. Hamlet'e gore Danimarka artik erdemin o6ldiigi

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 123 s.
% Shakespeare, Hamlet, 57 s.
81 Benedetti, Stanislavski And Actor, 124 s.
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ahlaksizligin ve cinsellifin simirsizca yasandigr bir yerdir. Polonius da bu

clirimiigliigiin kalbinde yer almaktadir.

Benedetti'nin 6rnekledigi bu kelime oyunlarina Hamlet'in, oyunun bir¢ok
yerinde basvurdugu goriilmektedir. Karakteri ¢oziimlerken metine ve alt metne bu
acidan bakmak roliin dogasini dogru insa edebilmek i¢in sarttir. Kelime oyunlarinin
yan1 sira karakterlerin nasil bir sosyal yapi i¢inde oldugunu, hangi tarihsel
siireclerden o ana ulastiklarim1 bilmek de gerekir. Dolayisiyla karakterin insa
stirecinde belirlenen temel aksiyonlarin oynanmasi; rol kisisinin hangi zeminde ve
sosyal-tarihsel yap1 icinde sekillendigi ile dogrudan iliski icindedir. Ornegin Hamlet-
Polonius sahnesinde, Hamlet ve Polonius'un statii farkliliklar1 sahnenin belirleyici
unsurlarindan biridir. Saray erkanindan gelen ve mevki sahibi olan Polonius prens
Hamlet'e gore daha asagida bir statiiye sahiptir. Ayn1 zamanda kizinin Hamlet ile
iligkisi, o donemki kosullarda bekaret kavrami ve sosyal simif farklar1 Polonius i¢in
sahnenin arka planindaki gizli verili kosullardir. Bu kosullar Polonius'un sahneyi
nasil ele alacagiyla ilgili temel verileri sunmaktadir. En basit anlamiyla, Hamlet kafa
karigtirict ve tuzakli kelimeleriyle Polonius'u ne kadar asagilarsa asagilasin
Polonius'un verecegi tepkiler smirlidir. Bu yiizden sahne boyunca, Polonius
Hamlet'in deliliginin nedenini arastirirken ¢ok dikkatli olmalidir. Hamlet'in s6zlerine
kars1 gelmesi imkansizdir. Ancak onunla tamamen aym fikirde olmasi da siiphe
uyandirabilir. Bu bakis acisiyla degerlendirildiginde Stanislavski'ye gore, bir

anlamda Hamlet de sahne boyunca Polonius'un bu korkusundan faydalanmaktadir.

Stanislavski'nin metine yonelik yaptig1 ¢alismalardaki amaci; bu arka plan
arastirmalarin1 ve elde edilen verileri oyuncularin yasamsal deneyimlerinin bir
pargast haline getirebilmektir. Ozellikle Shakespeare oyunlarinda ve diger klasik
metinlerde bu durum daha da 6nem kazanmaktadir. Kullanilan dilin agirlig1, doneme
ait Ozellikler ve tarihsel yapi yazarin sozciiklerinin tam anlamiyla kavranmasini
giiclestirmektedir. Oyuncunun, yazarin dilini ve kullandig1 kelimeleri i¢sellestirmesi
gerekmektedir. Aksi takdirde bir rol yaratmaktan, daha dogrusu yasayan, gercek bir
karakter yaratmaktan s6z edemeyiz. Yazarin kelimeleri bir bagkasinin climleleri gibi
agizda yapay ve cansiz bir sekilde asili kalirlarsa; sahne iizerinde edebi birtakim

sozcukleri siralayan, agdali konusan ama ne dedigini, neden dedigini ve nasil
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diyecegini anlamayan oyunculara doniilir. Bu probleme Benedetti soyle

yaklagmaktadir:

Edebiyat1 ya da edebi bir stile dayali imgeleri oynamiyoruz. Biz bunu oynayamayiz.
Zaten seyirci de i¢indeki dipnotlarla ilgilenmez. Eger ilgilenseydi para ddeyip bizi
izlemeye gelmek yerine evlerinde oturup teksti okurlardi. Bu yiizden kelime
oyunlarmi hissetmemiz gerekiyor. Ornegin giines imgesi 6lii kopek lesinde iireyen
kurtlar gibi. Bunlarin bizim fiziksel deneyimlerimize doniigmesi gerekiyor. Hatta
bunun i¢in de serbest cagrisim ve duygu bellegi tekniklerini kullanarak Hamlet ile
Polonius sahnesinde verilen cevaplart giiclendirmemiz ve derinlestirmemiz
gerekiyor. Bu deneyimler bizim alt metnimizin bir pargast haline gelmeli ve alt
metin de provada asama agsama olusmalidir. Benzer bir sekilde yazili sdzciiklerin
seyirciye hissettirilmesindeki karmasiklik tizerinde ¢alisilmasi gereken bir bagka
konudur. Bu dil, oyuncular i¢in normal dilleri haline gelmeli ve oyun boyunca
baskasinin yazdig1 sdzciiklerden ¢ikip bizim sdzciiklerimize doniismelidir. Bireysel
imgeleri bilingle harekete geciremeyiz. Soyledigimiz repliklerin seyirciye iletilip
iletilmedigini de siipervizorliigiimiizle denetleyemeyiz. Iste bu yiizden oyuncu
gorevlerine kilitlenmelidir.®®

Benedetti'nin bu yaklasimi, Fiziksel Aksiyon Yontemi icinde metin
calismasinin,oyuncunun roliinliinga etme siirecinde neden sonraki asamalara
birakildigin1 farkli bir agidan bir kez dahagdstermektedir.Stanislavski'nin Hamlet
calismasi i¢inde odaklandigi bir diger sahne ise birinci perdeninikinci sahnesidir.
Stiildyodakiogrenciler tarafindan yine epizotlara ve olaylara béliinen ikinci sahnede,
Stanislavski'nindnderliginde gorevler ve temel aksiyonlar lizerine ¢aligilir. 1937
Nisan'inda gerceklesen,Benedetti’nin deyisiyle “ustalik sinif’indaki bu derslerde
Ogrenciler sistemin temel taglariylaFiziksel Aksiyon Yontemi’nin temel taglarimi

birlikte nasil dreceklerinin canlt bir 6rnegini sunarlar.

Stanislavski, Hamlet, Gertrude ve Polonius’u oynayan oyuncularla 6nceki
zaman c¢alismasinigergeklestirir. Birinci perde ikinci sahneye kadar olan olaylarin
Oncesini irdeleyen oyuncular birinciasamada oldugu gibi aksiyonun genis bir 6zetini
cikararak ige baslarlar. Stanislavski’nindncekiasamalarda da belirttigi gibi notlar alan
oyuncular, sahnenin ¢éziimlemesine bu notlar1 araciligiylahazirlanirlar. Stanislavski

calismaya Hamlet’i oynayan oyuncuyla baglar.

Hamlet: Babam o6ldiikten sonra doniiyorum. Babami hatirliyorum. Annemi {izgiin
gdérmeyi beklerken evlenmis, mutlu goriiyorum. Stresliyim.

83 Benedetti, Stanislavski And Actor, 126 s.
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Stanislavski: Sen aksiyonlar1 ve onlarin yorumlamalarini yani adaptasyonlarini,
duygular1 ve durumu bize anlatiyorsun. Fakat ¢ok daha basit bir seye ihtiyacimiz
var. Senin bu sahnedeki gorevin nedir?

Hamlet: Anlamak.

Stanislavski: Giizel. Anlamak ve goézlemlemek ihtiyacindasin Bu kosullarda ne
yaparsin? Senin somut durumun sudur: Bir siiredir uzaktaydin, simdi dondiin ve
her seyin degistigini gordiin. Baban 6ldii. Annen yeniden evlendi. Sen burada,
annen gitmis baska bir kadin gelmis gibi bir durumla kars1 karsiyasin. Annen ¢ok
mutlu, yeni babanla fl6rt ediyor. Boyle bir durumda ne yapardin?

Hamlet: Anneme neden bdyle biiyiik bir degisim gegirdigini sorardim.

Stanislavski: Annenle konugamiyorsun o zaman ne yapardin?

Hamlet: Onu izlerdim.

Stanislavski: Izlemek sozciigii birden fazla aksiyon igerir. Oyleyse, izlemek
aksiyonunu bdliimlere ayir. Kendi deneyiminden yola c¢ikarak annenin basina
gelenleri anlamak i¢in ne yapacagini anlat. Burada zihninden gegen nedir?

Hamlet: Saskinlik, kafa karigiklii. Hamlet’in annesine neler oldugunu
anlamiyorum.

Stanislavski: Hamlet yok, kimse yok. Sadece sen varsin. Her seyi kendinle
bagdasgtir. Duygu hafizasim1 harekete geg¢ir. Durumu anlamak i¢in ne yapmak
gerekir?

Hamlet: Annemi gozlemlerim. Neden bdyle davrandigini anlamaya ¢aligirim.

Stanislavski: Hayal etmeye ¢alis. Anneni kederler iginde gérmeyi bekleyerek geri
geliyorsun, fakat anneni ucuz bir diizenbazla buluyorsun. Simdi hayatinda en gok
tiksindigin, nefret ettigin insanin yaninda hayal et. Ne yapardin?

Hamlet: Kiskanirdim.

Stanislavski: Peki otur orada ve kiskan. Bunu yapabilir misin?

Hamlet: Hayir yapamam.

Stanislavski: Ciinkii kiskanclik birgok aksiyonun sonucudur.®*

Stanislavski bu asamada duyu hafizas: ile aksiyonlar arasindaki iliskiyi
giindeme getirmektedir. “Sistem” in yapilanma siireci géz oniine alindiginda, duygu
bellegiyle eylemler arasindaki aligverisin degisken bir yapi i¢inde oldugu agikca
goriilmektedir. “Sistem” in dogusunda ve ilk evrelerinde Stanislavski’nin bir role
yaklasimindaki asal ¢ikis noktasi; duygular, i¢sel yaratict unsurlar ve karakterin
genel psikolojisidir. Oysaki ilerleyen siirecte “sistem” in gelisimi ve doniistimii ile
birlikte, bir role yaklasiminda eylemler aracilifiyla kosullarin dogurdugu temel
aksiyonlara yonelmistir. Duygu oyuncu i¢in ¢ikis noktast degil; karakterin
eylemlerinin mantikli ve ardigik dizgisinin takip edilmesi halinde ulasacagi sonug
olacaktir. Duygular, oyuncu ic¢in ulasilmast gereken bir hedef degildir.
Stanislavski’ye gore duygular; gorevlerin ve temel aksiyonlarin yardimiyla,
oyuncunun bilingaltina kurdugu ¢esitli tuzaklarin araciligiyla kendiliginden ortaya

cikacaktir. Stanislavski’ninson donem ¢alismalarindaki bu degisiklik, “sistem” in en

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 133 s.

64



onemli elemanlarindan “duygu bellegi” ve “sihirli eger” kavramlarinin da yeniden
degerlendirilmesini gerektirir. Oyuncu, daha 6ncede 6rnekledigimiz gibi sihirli eger
olgusunu ve duygu bellegini temel aksiyonlarmma hizmet edecek sekilde
kullanmalidir. Ciinkii Stanislavski’ye gore, zihinsel imgeler de fiziksel aksiyonu
barindirir. Duyguyu aramak yerine duyguyu aciga cikarak itkiyi kesfetmek
gerekmektedir. Bu nedenle Stanislavski, oyunculardan duyu hafizlarini, onlar

aksiyona yonlendirecek sekilde kullanmalarini ister.

Hamlet: Annemi hatirliyorum. Ne tatliydi. Babama ¢ay verisi... Onunla ne kadar
ilgiliydi.

Stanislavski: Senin kafanda bireysel resimler var. Tek tek imgelerden hareket
ediyorsun. Simdi duyu hafizani kullanarak bana daha biiyiik bir resim ¢iz. Seni
ve kocasini seven sefkatli bir anne resmi. Sonra basgka bir resim ¢iz, annen bagka
biriyle evli ve mutlu.

Hamlet: Her sey yarim yamalak.

Stanislavski: Cizdigin resim eskiz gibi olmamali. Biitiin hayatini ¢ok agik ve segik
hayal edebilmelisin. Cocuklugundan babanin 6liimiine kadar. Bunlar tek bagina
var olan duygu hafizasinin bileskeleridir. Biitiin bu durumlar1 bir araya getir. Ve
onlardan bir yagam 6r. Detayli imgelerden bir resim yap. Hayatin boyunca bunu
toplamak zorundasin. Bana bir rol verildiginde &rnegin Hamlet, Hamlet ile
benim aramda higbir fark kalmaz. Ben Hamlet’in durumunda varim.%

Stanislavski benzer bir c¢alismayr Claudius ve Gertrude’u oynayan
oyuncularla yapar. Claudius’u oynayan oyuncu birinci perde ikinci sahnede yeni
kralin tag giyme toreninde, temel aksiyonuyla paralel olan gorevini “kabul edilir olup
olmadigimi bilmek” olarak belirler ve ardindan bu gorev dogrultusundaki
aksiyonlarin listesini ¢ikarir. Stanislavskiaynmi parca iginde Gertrude’un gorevleri

lizerine tartisarak sahneyi irdelemeye devam eder.

Claudius: Ben tag giyme torenini oldugu sahnedeki fiziksel aksiyonlarin sirasini
okuyup dogru yapmismiyim diye burada sizinle paylagsmak istiyorum. (Notlarini
okur notlar1 bazi uyarlamalar1 igermektedir)

Stanislavski: Bu hi¢ de kotii degil. Ama benim aksiyon diyecegim seyler sunlar
olurdu: 1- Bana olan yaklagimlari test ederim. 2- Otoritesi dolayisiyla kraligeye
giivenirim ve ona tutunurum.3- Hamlet’ten duygularimi saklarim. Bunlar
aksiyonlardir. Ama ben Hamlet ile gz gdze gelmemeye calisinm. Bana
bakmadig1 zamanlarda onu izleyip, annesiyle konustugu siralarda ona sefkatle
bakarim. Biitlin bunlar uyarlamalardir. Onlar1 6nceden belirlemenin bir geregi
yoktur.

Gertrude: Benim temel aksiyonum, kocamu dyle bir sekilde tanitmaliyim kiinsanlar
onu Oyle kabul edebilsin. Krala giiliimsiiyorum ve gozlerinde belirleyen aski
gorliyorum. Ben kralin sozlerini onayladigimi  belirtmek i¢in bagimi

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 134 s.

65



salliyorum.Hamlet’in ruh hali kafami kanistirtyor. Karanlik ruh halini biraz
canlandirmaya ¢alisiyorum. Yas tutmay: bir kenara birakmasi i¢in Onu ikna
etmeye ugrasiyorum. Evde kalmasimi ve Wittenberg’e donmemesini rica
ediyorum.

Stanislavski: Burada ¢ok fazla sey var. Uyarlamalar, durumlar... Senin temel
gorevin, kocani etrafa dyle bir sekilde tanitmaktir ki kabul edilebilsin.

Gertrude: Evet ama bunun olacagini garantilemek i¢in bir sey yapmam gerekiyor.

Stanislavski: O zaman ne yapardin, yani sen olarak?

Gertrude: Herkese bakip giilimserdim.

Stanislavski: Hala bana uyarlamalardan bahsediyorsun. Ama ben senden aksiyonlari
istiyorum. Kocani1 tanitmani. Bu aksiyon, bir siirii kiigiik aksiyonu dogurur. Onun
kabul edildigini garantilemek igin sen etrafa karsi sahte davranislar sergilersin,
insanlarin yiizlerine giilerek onlar1 kandirirsin ve riigvet verirsin. Biitiin bu
aksiyonlar uyarlamalar1 gerektirir. Biitiin bir aksiyon ¢izgisinin ne kadar zengin
oldugunu hissedebiliyor musun? Bunu yaptiginda gorevini tamamiyla
ger¢eklestirmis olursun.®®

Stanislavski dersin bu bdliimiinde aksiyonlar ile adaptasyonlar arasindaki
iliskiye dikkat ¢ekmektedir. “Ustalik Sinifi”nda 6grenciler ti¢ yillik egitimleri
boyunca “sistem” in ana elemanlariyla ¢alismis ve Fiziksel Aksiyon Yontemi i¢inde
bu temel 6gelerin nasil kullanildigin1 deneyimlemislerdir. Hamlet ¢aligmasi boyunca
kullanilan sihirli eger, duygu bellegi, alt metin, zihinsel ve gorsel imgeler ve yaratici
evreye ait unsurlarin temel aksiyonlar ve gorevler aracilifiyla yeniden ele alindigi
goriilmektedir. Bu agidan bakildiginda, “sistem”in temel elemanlarindan biri olan
adaptasyon-uyarlama kavarami da fiziksel aksiyonlarla arasinda organik bir bag
kurmustur. Stanislavski, “insanliga ozgii i¢ ve dis araglar kullanarak, c¢esitli
durumlar ve iliskiler i¢inde insanlarin kendilerini birbirlerine gére diizenleme ve bir
nesneye etkide bulunmayr saglama yolunda gosterdikleri ¢abaya’uyarlama adini

vermektedir.®’

Karakter bagka kisileri etkilemek i¢in davraniglarini ayarlarken hem zihinsel
hem de fiziksel yaraticiligini belirlemek adina uyarlamalara ihtiya¢ duyar. Bu
uyarlamalar bir anlamda diger karakterler i¢in bir kandirmaca 6gesi tagimaktadir.
Bazi durumlar da ise karakterin i¢sel duygu ve diisiincelerinin gorsel ifadesidir.
Uyarlamalar, karakterin iletisim kurmak, sempatisini kazanmak istedigi bir diger

karakterin ilgisini ¢ekmek i¢in kullanilir. Ayni1 zamanda uyarlamalar iglerinde

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 138 s.
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fiziksel aksiyonlart da barindirir. Karakter bir bagkasini etkilemek i¢in davranislarini
ayarlarken aksiyonlarina basvurmak zorundadir. Bu nedenle Stanislavski,
Gertrude’un kocasini tanitmasini aksiyonunun bir¢ok uyarlama igerdiginden
bahsetmektedir. Gertrude’un sahte giilimsemeleri, sempatik goriinme ¢abasi kocasini

tanitma aksiyonunu gergeklestirmek icin kullandigi uyarlamalardir.

Bu baglamda diyebiliriz ki Stanislavski, uyarlamalar1 Fiziksel Aksiyon
Yontemi iginde gorevler ve aksiyonlarla i¢c ige gegmis bir sekilde yeniden
degerlendirmistir. Benedetti, Stanislavski’nin Fiziksel Aksiyon Yontemi ig¢indeki
uyarlama tekniginin kullanisint  su  sekilde tanimlamaktadir:  “Davranisin
ayarlanmasi. Bir gérevi yerine getirmek veya bir amaca ulasmak icin gereken

strateji degisiklikleri 68

Benedetti’nin tanimindaki kilit nokta, karakterin gorevini gerceklestirmesi
icin davranigin1 ayarlamasidir. Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin merkezinde gorevlerin
ve temel aksiyonlarin yer aldigmi diisiiniirsek uyarlama kavraminin, ydntemin
icindeki yeri agikca goriilmektedir. Ustalik smifindaki aksiyonlar ve uyarlamalara
yonelik ¢alismay1 6zetleyen asistan, sadece bu tartismay1 degil ayn1 zamanda secilen
bir epizot iginde Fiziksel Aksiyon Yo6ntemi’ninuygulanisina dair de net bir agiklama

sunmaktadir.

Asistan: Yapilan her seyi Ozetleyebilir miyim? Yani bugiin &grendiklerimizin
“sistem”e yedirilmesini saglayabilir miyiz?

Stanislavski: Bu iyi bir fikir. Yapmaya calistigimiz seyi toparlamis oluruz.

Asistan: Her bir sahnede her bir karakter i¢in temel aksiyonun ne oldugunu
arastirtyoruz. Bu da bizi aksiyonlara gotiiriir. Mesela Hamlet’in durumunda
temel aksiyon, anlamaktir. Bu temel aksiyon bizi daha kiiciikk aksiyonlara
gotiiriir. Ornegin Hamlet der ki, ‘Ben gdzlemliyorum, annemin diiniinii ve
bugiiniinii  karsilastirryorum. Sonra da bu aksiyonlar1 sonsuz uyarlama
segenekleriyle ortaya gikartyorum.” Ornegin kralige igin temek aksiyon, °
Kocamin kabul edilecegini garanti altina almak {izere onu tanittyorum. ’Bu temel
aksiyon daha kiiglik aksiyonlar getirir. Sahte davranislar1 sergilemek, riigvet
vermek... Bunlar yine daha sonra uyarlamalar1 gerektiriyor. Hamlet’i
sakinlestirmek, yanagindan makas almak, birine sefkatli bir bakis atmak vs. Biz
sadece fiziksel aksiyonlari sabitliyoruz biiyiikleri ve kiigiikleri. Uyarlamalarimizi
sabitlememize gerek yok. Onlar her giin yeniden ortaya ¢ikar.

%8 Benedetti, Stanislavski And Actor, 152 s.
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Stanislavski: Kesinlikle dogru.®
1.3.3 Tartuffe

Stanislavski’ninMoskovaSanat Tiyatrosu’ndaki son c¢alismast Moliére’in
Tartuffeoyunudur.1928 yilinda gecirdigi kalp krizi sonrast oyunculugu zorunlu
olarak birakan Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda yonetmen olarak
calismaya devam etse de, sanat yasaminin merkezinde, Opera Dramatik Stiidyo’da
ve diger stiidyolardaki, “sistem”e yonelik kesifleri ve de dzellikle Fiziksel Aksiyon
Yontemi’ne ait ¢alismalari yer almaktadir. Yasaminin son doneminde ise,
hastaligindan dolayr Moskova Sanat Tiyatrosu’nda siipervizor olarak calismustir.
Sahneler, yonetmen ve oyuncular tarafindan ¢alisildiktan sonra, belli bir asamaya
ulastiginda  Stanislavski’ye  gosterilmekte  ve  provalarin  devami,Onun
yonlendirmeleri dogrultusunda ilerlemektedir. Tartuffeoyununun se¢imi agsamasinda
Moskova Sanat Tiyatrosu’nda cesitli fikir ayriliklar1 olusmustur. Manzum yapili bir
Fransiz komedisinin tiyatronun repertuarina uygun olmayacagmi diisiinenlerin
aksine, Stanislavskil7.yy.da yazilmis klasik bir Moliére komedisinin sistemin
evrenselliginin ve Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin uygulanabilirligini gdstermek adina
onemli bir se¢im oldugunu diistinmektedir. Stanislavski’nin asistan1 ve Ogrencisi
MichealKedrov tarafindan 1937 yilinda ¢alisilmaya baslanan Tartuffeoyununda da
Stanislavskisiipervizor olarak sahnelenme asamasmma yakin bir siirecte ekiple
calismaya baslamistir. Stanislavski’nin bu asamadaki amaci oyunu yonetmek ve
prodiiksiyonu tamamlamak degildir. Stanislavski’nin en biiyiik hedefi, “sistem”in
son agamasinin ve yasaminin son yillarinda iizerine yogunlastigi Fiziksel Aksiyon
Yontemi’nin oyuncular tarafindan wustalikla kavranmasini ve uygulanmasim

saglamaktir.

Eger biitiin istediginiz daha giincel bir teknikle yeni bir rol oynamaksa sizi hayal
kirikligina ugratacagim. Artik teatral san ile ilgili degilim. Benim igin artik bir iiriin
fazla ya da bir iriin az sahnelemenin anlami yok. Benim igin 6nemli olan bilgi
kaynagimu sizinle paylasmak. Size yalnizca bir boliimii degil; biitiin bolimleri nasil
oynayacaginizi Ogretmek istiyorum. Bunun iizerine diigiiniin. Bana diiriistce
soylemenizi istiyorum: Ogrenmek istiyor musunuz? Burada kandirmacaya yer yok.
Olgun insanlarsiniz, hepiniz iyi bilinen aktorlersiniz, her birinizin kendini parlak bir

% Benedetti, Stanislavski And Actor, 139 s.
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profesyonel olarak kabul etmeye hakki var. iki-ii¢ giizel rol oynama ihtimalini, uzun
ve kiilfetli bir caligmadan daha ilgi ¢ekici bulabilirsiniz. Bunu tamamiyla anliyorum
fakat bunu kabul etmeye cesaretiniz olsun. Diiriistliige, yaparmig gibi yapmaktan
¢ok daha biiyiik bir saygim var. Ancak bende tim diriistliiglimle size sunu
sdylemeliyim ki, bdyle bir egitim olmadan hepiniz ¢ikmaz bir sokakta olacaksiniz.”

Stanislavski’nin bu sozleri Tartuffecalismasinin nasil sekillenecegini ve
diger oyun provalarinda ne kadar farkli olacagini isaret etmektedir. Stanislavski tiim
yasami boyunca oyuncularindan, siirekli olarak kendilerini yenilemelerini talep
etmistir. Yagamin degisken ve iiretken yapisina uygun olarak oyuncu da teknigini
gelistirmelidir. Yasamin dinamik yapisindan yola ¢ikarak, oyuncunun eskKi
aligkanliklar1 ya davar olan tikanmis teknigiyle degil, sezgilerini ve yaraticiligini her
performansta aciga ¢ikarabilecegi 06zel bir teknige ihtiyag duymaktadir.
Stanislavski’nin “psikoteknik™ olarak adlandirdigi bu 6zel sanatsal teknik oyuncudan
siirekli olarak geriye doniip kendini ve yaratict malzemesini yeniden
yapilandirmasini talep etmektedir. Bu da oyuncunun siirekli olarak, diizenli bir
sekilde ¢alismasini gerektirmektedir. Bu bakis acis1 dogrultusunda Stanislavski, her
iyi oyuncunun belli araliklarla okula geri donmesini, bilgilerini tazelemesi ve
kliselerle kirlenmis zihnini temizlemesi gerektigine inanir. Burada Stanislavski’nin
soziinii ettigi okula dénmek kavrami sembolik bir anlamda tasimaktadir. Ornegin,
tanmimladig1 sekliyle Tartuffe ¢alismasi yetenegini ve donanimini ispatlamis birgok
profesyonel Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncusu i¢in bir anlamda okula donmek

olarak adlandirilabilir.

Oniiniizde duran gérevin dogasmi anliyor musunuz? Tekrar sdyliiyorum hicbir cesit
sov hakkinda diisiinmeyin. Yalnizca galismay1 ve daha ¢ok ¢aligmay1 diisiiniin. Eger
buna katiliyorsaniz baglayalim. Eger katilmiyorsaniz, herhangi bir problem
yasamadan ayrilalim. Tiyatrodaki iginizle ugrasacaksiniz, bende yeni bir grup
kuracagim ve gorevim olarak belledigim isi yapacagim.”

Stanislavski’nin burada soziinii ettigi gorevin gergeklesebilmesi, oyuncularin
bir role yaklasirken kullandiklar1 geleneksel oyunculuk anlayisina meydan okuyan
yeni tekniginin ustalikli bir bicimde uygulanmasina baghidir. Ciinkii Stanislavski’ye

gore insan ruhunun sahnedeki yasamini varedebilmek i¢in gereken psikoteknik bir

" Toporkov, a.g.e., 108
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rol yaratmanin Otesinde ¢ok daha biiyiik ve zahmetli bir cabay1 gerektirmektedir.
Stanislavski, karakterin organik ve ger¢ekei yapisinit olusturabilmesi i¢in oyuncunun
kendi dogasina ve yasamin dogal akisina donmesi gerektigine inanir. Karakterin
inandiriciligl ve gergekligi ulasilmasi gereken asal hedef ise, oyuncu da bu hedefe
ulasmak adina kendi dinamiklerini harekete gecirecek yontemleri kesfederek ise
baslamalidir. Bu kesif siirecinde doganin kanunlar1 ve isleyisi oyuncunun yaratici
calismasini belirleyen temel gii¢ olacaktir. Bu nedenle Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin
temelinde yatan, basit fiziksel eylemler aracilifiyla rolii ¢oziimleme c¢abasi,
oyuncunun eylemleri araciliiyla yaratict evreye ulagsmasina, karakterin sahnedeki
dogasin1 ve davraniglarinin mantigini1 kurmasina yardimer olacaktir. Oyuncunun,
karakteri lizerinde uzmanlagabilmesi i¢in Oncelikle o roliin omurgasini insa etmesi
gerekir.Bu insa islemine de en dogal ve yalin haliyle tipki yasamdaki gibi gerceklik
duygusuyla Dbaglamalidir. Bu yiizden Stanislavski, bir role yaklagirken
oyuncularindan ¢alismaya en agik, ulasilabilir ve gerceklestirilmesi kolay kismiyla
baslamalarini ister. Belirgin olan en basit fiziksel eylemlerin gercekligini kesfetmek,
oyuncuyu inanmaya ve davraniglarinin  dogasinmi  kesfetmeye yoneltecektir.
Stanislavski’ye gore fiziksel aksiyon yontemi, onun uygulayan oyuncunun inang ve
gerceklik duygusunu giiclendirirken, sezgilerinin seviyesini de derinlestirmektedir.
Ayni zaman da yontemin, yaratilmis bir karakteri taze tutmak ya da gelistirmek adina
cok etkili oldugunu savunmaktadir. Stanislavski’ ye gore fiziksel aksiyonlarin sirasi
yasamdaki dogal siirecleri takip ederse, kendi kisisel izlerimizi tasirsa
duygularimizin canliligina dair endise etmemize gerek yoktur. Fiziksel aksiyonlar

araciligiyla duygularimiz da doganin kendisi gibi stirekli yenilenecektir.

Oyunculugun gramerine yonelik yaptigi ¢alismalarin tamaminda, “sistem”in
dogusundan olgunlastig1 evreye dek gecen tiim siiregte Stanislavski, tizerine ¢alisilan
teknikleri ortak bir amaca hizmet etmek i¢in kullanmistir: Oyuncunun biling yoluyla
bilingaltina ulasarak karakterinin davranislarinin dogasini kesfetmek. Bu nedenle,
Stanislavski’nin Fiziksel Aksiyon Yontemi'ni ya da diger yontemsel tekniklerini
kendi baglamindaki amaglar olarak gordigii diisiiniilemez. Stanislavski’nin bir
yontem olarak kullandig1 her teknik arag, ana amaca ulagmak i¢in kullanilan ikincil
unsurlardir. Stanislavski i¢in ana amag, bir karakter konseptinin en iist seviyede

temsilidir. Bu konsepti olusturabilmek ig¢in kullanilan tiim yontemler, sistemin
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isleyisi ve ana elemanlar1 karakterin dogasini gercekei bir bicimde yaratabilmek i¢in
vardirlar. Bu bakis acis1 dogrultusunda Stanislavski’nin oyunculuk anlayisi, tiyatro
kuramcilari tarafindan dogalciligin ve gercekeiligin sahnedeki yansimasi olarak ifade
edilmektedir. Stanislavski’nin provalar sirasinda, rollerin inga asamasina ge¢meden
once, oyunculartyla stirekli olarak doganin isleyisinden ve oyuncunun kendi dogasini

kesfetmesi gerektiginden bahsetmesi bu bakis agisini pekistirmektedir,

Bir ressam, resmindeki ince, karmasik, psikolojik elementlere ge¢meden once
diisiincelerinin taslaginin tuvale yansitmalidir. Ozneleri dyle bir bicimde ‘oturmalr’,
‘durmali’ ya da ‘uzanmali’ dir ki onlarin gercekten oturduguna ya da uzandigina
inanalim; bu boyayacagi resmin planidir. igine ne incelikler dahil ederse etsin eger
resmedilen poz doganin kanunlarina aykiriysa, iginde gercek yoksa baska hicbir
incelik onu basarili yapamaz.”

Stanislavski yasaminin son yillarinda olgunlasan sistemin ve gelisen yeni
diislincelerinin 151831inda Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki son ¢alismasi Tartuffe’e bu
sanatsal perspektif iizerinden bakmaktadir. Tartuffeprovalari Stanislavski igin
fikirlerini ve deneylerini biitiinsel bir bakis agisiyla degerlendirdigi, yeni teknigi
Fiziksel Aksiyon Yontemi’ni, insan ruhunun sahnedeki yasantisini var edebilmek

icin kullanilan en etkin yontem olarak gordiigii, tamamlayict bir caligmadir.

Michael Kedrov’un yonettigi ve ayni zamandaTartuffe roliinii tstlendigi
oyunun provalart Stanislavski’nin diger Fiziksel Aksiyon Yontemi uygulamalarinda
oldugu gibi hikayeyi kavramaya yonelik caligmalarla baglamistir. Kedrov
onderligindeki ekip, oyunun konusuna dair agik ve net bir portre ¢izmeye calisir.
Stanislavski’nin “kesif” olarak adlandirdigi bu 6n hazirlik, oyuncularin bireysel
olarak sahnelerini ve biitlinde oyunu kavramaya yonelik bir ¢aligmadir. Amag,
gereksiz ayrintilara girmeden yalin bir sekilde hikayede neler olup bittigini basit
sorular araciligiyla ¢ozmektir. Michael Kedrov ve Stanislavski oyunun karmagsik
yapisini sadelestirerek oyuncunun ana hikayeyi yazarak anlatmalarini talep eder. Bu
caligma ilerleyen siiregte Stanislavski’nin oyuncularindan prova boyunca notlar
almasini isteyen yaklagimiyla da Ortlismektedir. Stanislavski’ye goére oyuncularin

notlart “Bir serseri dindarlik maskesi altinda Orgon isimli zengin bir burjuvanin

2 Toporkov, a.g.e., 114 s.
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evine sizar” seklinde basit ve agiklayici tanimlar1 igermelidir. Stanislavski’ye gore
hikayeyi aktaran oyuncular, olay orgiisii igindeki aksiyonlart ve karsit aksiyonlari
bulmalidirlar.Clinkii bu aksiyonlar, basit fiziksel eylemler araciligiyla icra
edildiginde iclerindeki gizli yaratict tohumlar agifa ¢ikaracaktir. Oyuncular i¢in
temel hedef, bu analiz siirecinin doguracagi yaratict dinamikleri kullanarak
karakterin davraniglarinin mantigin1 ¢6zebilmektir. Stanislavski’nin kesif olarak
adlandirdig1 bu siire¢ oyuncularin, rollerinin sonraki agsamalarina daha donanimli bir
sekilde hazirlanmalarin1  saglayacaktir. Bu yaklasim, oyunculara olaylar
degerlendirirken onlarin farkindaliklarini artirarak karakterlerini daha agik ve detayli
bir sekilde kavrayabilmeleri i¢in aktif bir materyalde sunmaktadir. Stanislavski
oyuncunun bu materyali kullanabilmesi i¢in, karakterin dogasini ve davraniglarinin
mantiZin1 kavramasi gerektigine inanir. Bu nedenle Stanislavski kesif siirecinde,
oyuncularla rollerinin insa asamasina gecmeden Once bu temel noktay:
igsellestirmeleri igin gesitli dogaglamalar yaptirir. Tartuffe oyununda Orgon roliinii
oynayan ve siirece yakindan taniklik eden Vasili Toporkov kesif asamasina ait

calismalardan birini su sekilde aktarmaktadir:

Bu sefer masa tizerinde ¢alismiyorduk; fakat 6ncesinde oldugu gibi ¢alisma bi¢imi
bizim i¢in hala alisilagelmis degildi. Prova yapmak i¢in 6zel bir odamiz ya da rol
yapma alanimiz yoktu. Bunun yerine giyinme odasinin iki katina sahiptik. Bunlar
bir¢ok odaya sahip olan zengin bir burjuva evi olan Orgon’un evinin iki katini temsil
etmekle yikiimlilydii. Aktorlerden evin planini bilmeleri ve ailenin tiyeleri i¢in oda
dagilim1 yapmalar1 istenmisti. Yemek odasinin, yatakodalarinin, hizmetg¢i odalariin
nerede olacagma karar vermek durumundaydik. Uzun tartigsmalar gergeklesti, biitiin
aile koridorlarda yiiriidii, odalar1 6l¢tii, planlar ¢izdi, miinakasa etti, her gesit 6neriyi
getirdi: Eger evin hanimi hastalanirsa ne olacak? Ona vermis oldugun odada rahat
olacak m1? Birkag provadan sonra odalar {izerinde bir anlagmaya vararak onlarin
icinde ‘yasamaya basladik’ gonk caldiginda odalarimiz1 terk ediyor ve yemek
odasmna gidiyorduk. Dorine bize hizmet etti, yasam sakin ve baris¢ildi.
Tartuffegelene kadar... Arkasindan Tartuffe’iineve ilk adim atist gibi farkh
durumlart denedik. Kimse onun gercek karakterini bilmiyordu, dolayisiyla ona
gercekten tanrtya adanmig bir adammus gibi baktik. Tartuffe’iin hareketleri
baslangigta siiphe uyandirmadi, dolayisiyla ona karsi herkesin tavri sempatikti. Bu
arka plana kars1 “Tartuffe vahsilesiyor.” ve “Orgon aklini kaybetti.” gibi bir takim
dogaglamalar yaptik. Oyunlarimiz ¢ocuklarin oyunlarinda bulunan tiirden saflik,
gerceklik ve igtenlik tizerine kuruluydu. Bunu sevmistik. Provalara gitmek ve
oyunlar oynamaktan mutluyduk™

"*Toporkov, a.g.e., 119 s.
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Stanislavski’nin yaptirdigi bu ¢alisma oyuncularin rollerini insa etmek igin
icsel yaratict dinamiklerine yonelmeden dnce karakterlerin davraniglarinin dogasini
ve mantifin1 ¢ozmeye yoneliktir. Bu hazirlik asamasi boyunca fiziksel aksiyon
yonteminin diger uygulama Orneklerinde oldugu gibi oyuncular Moliére’in
sozciiklerini kullanmadan bu dogaclamalar1 yaparlar. Stanislavski, oyuncunun
Fiziksel ~ Aksiyon  Yontemi’ni, minimum  seviyede kelime  kullanarak
uygulayabilmesini bliyiik bir kazang olarak gormektedir. Yazarin sézciikleri, oyuncu
tarafindan karakterin davranisinin mantig1 ¢oziildiigiinde ¢cok daha degerli olacaktir.
Calismanin bu asamasinda oyuncular Moliére’in degil kendi sozciiklerini
kullandiklar1 halde Stanislavski sik sik provayir kesip sahneye miidahale eder ve
oyuncularindan karakterin davranis bi¢imine odaklanmalarin1 talep eder.
“Davranmiyorsunuz, yalnizca kelimeleri sdyliiyorsunuz. Benim so6zlere degil fiziksel
davraniga ihtiyacim var. Olaylarin fiziksel sirasi nedir? “ Stanislavski’nin Fiziksel
Aksiyon Yontemi icinde oyuncularina buna benzer uyarilart sikg¢a yaptigi
goriilmektedir. Stanislavski’ye gore oyunculugun gramerini olusturan temel taglardan
biri, sahnede gergekgiyasayan bir karakter olusturabilmek igin, 0 karakter gibi
davranma zorunlulugudur. Karakterin davranisinin dogasina yonelik bu hassasiyeti,
provalar sirasinda oyuncularini stirekli olarak “Sahnede oynamamalisiniz,
davranmalisiniz” seklinde uyarmasindan da agik¢a anlasilmaktadir. Sharon Marie
Carnicke, Stanislavski’nin oyunculugun temeliyle ilgili bu kavrama yaklagimim
sOyle agiklamaktadir: “Aksiyon Sistemin grameriydi. Sahnedeki insanlar oynuyorlar,
eylemde bulunuyorlar. Bu eylemleriher seyin 6tesinde onlarin igsel acilarini,
mutluluklarini, iliskilerini ve sahne iizerinde insan ruhunun yasamina dair ne varsa
aciga ¢ikartyordu.” Stanislavski’ye gore duygulari ifade etme ¢abasi biitiin sanatlar
bir araya getirirken aksiyon tiyatroyu digerlerinden ayiriyordu. Bu noktada
Stanislavski,Aristotales’le ~ biiyiik  ihtimalle  aym  goristeydi.  Ciinki
Aristotalesdramayi aksiyonun bir taklidi olarak tanimlamigti. Stanislavski aksiyonda
bulunma sozciigiiyle drama sozciigiiniin etimolojisini bir kanit olarak anlatiyordu.
Stanislavski’ye gore drama, yapmaktir. Rusgada genellikle oyuncunun sahne
lizerindeki performansi igin kullanilan ‘Igrad’ (oynamak) sdzciigiinii reddeder.

Bunun yerine ‘Deistova’, yani davranmak, aksiyonda bulunmak sézciigiinii kullanir.
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Stanislavski bu reddini kurgusal sinif ortaminda anlattigi bir dersinde soyle dile
getirir:
Torstov, bir kadin oyuncuya bir sonraki sahne direktifi verilene kadar beklemesini
soyler. Daha sonra oyuncu beklerken, ¢alismasinin beklenmeyecek sekilde basarili
oldugunu sdyler. Oyuncu ‘Ben bir sey oynamadim ki!” diye karsi c¢ikar burada

Rusca ‘Igrad’ sozciigiinii kullamir; ama Torstov oyuncuya sdyle soyler, ‘Sahne
iizerinde aksiyonda bulunmalisin, oynamamalisin®’*

Stanislavski’nin bu yaklagimi oyunculugun gramerindeki temel bir probleme
¢Oziim getirmeye yoOnelik etkili bir 6nermedir. Sistemin yillar i¢inde gelisen ve
doniigen yapistyla birlikte Stanislavski’nin uygulamalar1 da yontemsel agidan c¢esitli
farkliliklar gosterse de temel amacindan hi¢ sapmamustir: Bir karakterin biitlinliikli,
olabilecek en iyi konseptini yaratmak. Tartuffecalismasinin merkezinde de bu temel
kaygmin aktif bir rol oynadigi goriilmektedir. Provalarin her asamasinda
oyuncularina stirekli olarak “Fiziksel aksiyon’un hangi asamasindayiz?” diye
sorarak, oyuncularin rollerini insa ederken izleyecekleri yolun ana hatlarini
hatirlatmaktadir. Stanislavski’ye gore sahneler yapisal acgidan fiziksel aksiyonun
diline indirgenmelidir. Ornegin, Tartuffe ile Elmire arasindaki 6nemli sahnede
(3.perde 3. sahne) karsilikli uzun tiratlar vardir. Elmire’in Tartuffe’ii bastan ¢ikardigi
ve tuzaga diisiirdligli bu sahnenin provalarinda Stanislavski, oyuncularina sahnenin
fiziksel aksiyon gercekligini anlatir. Uzun repliklere anlam kazandirmak ya da sozel
ifadeye yiiklenmek yerine boylesine lafa dayali bir sahnenin i¢inde bile, oyuncu basit
fiziksel eylemler araciligiyla karakterinin yonelimlerini ve hedeflerini saptamalidir.
Oyuncularin bu kesiflerindeki yol gdsterici ana unsur, Stanislavski’nin sik sik
hatirlatti1 “Burada nasil bir aksiyon dizginiz var?”” sorusudur. Aksiyonlarin dizgisini
belirlemek ve aksiyonlari mantikli ardisik bir sirada gerceklestirmek Elmire’in
Tartuffe’li nasil bastan c¢ikartacagima dair gerekli i¢sel materyali hazirlayacaktir.
Oyuncu icin onemli olan hangi davranig bi¢iminin sahnede uygun olacagin
saptayabilmektir. Stanislavski oyuncunun sahnedeki temel aksiyonlarinin 1s18inda
dogru bir davranis bi¢imi gelistirmeye basladigi noktada yasayan gercek bir

karakterden s6z edilebilecegini savunmaktadir.

™ Carnicke, a.g.e., 185 s.
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Metne yonelik calismalara gecildiginde tipki diger fiziksel aksiyon yontemi
uygulamalarinda oldugu gibi oyuncular 6ncelikli olarak her bir par¢ada karakterin
gorevlerini ve temel aksiyonlarini bulmaya odaklanirlar. Ornegin, Elmire, Dorrine ve
Cleant’in karst ¢ikmalarina ragmen, Orgon’un kizi Mariane’e evlilik kontrati
imzalatmak istedigi sahnede (4. perde 3. sahne) temel aksiyon, Mariane’i
saklamaktir. Bu aksiyon kendi icinde birgok kiiclik aksiyonu barindirr.
Stanislavski’ye gore aksiyonlarin basit fiziksel eylemlere boliinmesi ve yalinligi
oyuncunun o aksiyona inanmasi ve gergek kilabilmesi adina 6nemlidir. Karmasik ve
zor gibi gorlinen aksiyonlar bile basite indirgenerek oyuncunun dogasina uygun bir
sekilde igsellestirilmelidir. Stanislavski, fiziksel aksiyonlarin teatral ifadenin ana
elementi olarak kabul ettigi igin eylemlerin uygulanma sekli, zamanlamasi ve agikligi
konusunda ¢ok titiz davranmaktadir. Ciinkii Stanislavski’ye gore fiziksel
aksiyonlarin kolay bir bigimde algilanabilmeleri gerekmektedir. Bu bakis agisi
dogrultusunda ilerleyen Stanislavski, fiziksel aksiyonlarin diizgiin bir diksiyona sahip
olmas1 gerektigini savunur. Tipki sozel ifade de oldugu gibi eylemlerinde bir
diksiyonu olmalidir. Stanislavski’ye gore, oyuncunun bu berraklig1 yakalayabilmesi
icin hayali nesnelerle egzersiz yapmasi gerekmektedir. Stanislavski, oyuncunun her
provada yapmasi gerektigine inandigi bu c¢alisamaya “temizlik” admi vermistir.
Nesnelerle yapilan egzersizler sayesinde oyuncu eylemlerini kiiciik parcalara
bolebilecek ve tekrarlarla konsantrasyonunun ylikselmesini saglayacak ve boylece

fiziksel aksiyonlarin diksiyonunu gelistirebilecektir.

Bir kagidi imzalamak tek bir eylem gibi goriinebilir, fakat gergek bir sanat¢i olan
oyuncu i¢in duruma goére bu yiiz eylemlik bir hareket de olabilir. Kagit imzalama
eyleminin kendi iginde bir anlami olmayabilir. Fakat farkli durumlarda ayni eylem
rolin en Onemli ani olabilir. Oyuncunun temel olarak bu basit eylemi
gergeklestirebilmesi igin birgok niiansa ihtiyaci vardir.”

Birinci perdenin son sahnesi, Cleante ile Orgon un sahnesi’®, hem oyunun

doniim noktalarindan biri olmas1 hemde s6zel aksiyonun 6n planda olmasi nedeniyle

™ Toporkov, a.g.e., 116 s.

76.]ean-Baptiste Poquelin_Moliére, Tartuffe, ¢ev: Sehsuvar Aktas, Ayse Selen, Cetin
Sarikartal, Mitos Boyut Yayinlari, Istanbul 2008, 20-26 s.
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Stanislavski’nin provalar sirasinda 6nem verdigi sahnelerden biridir. Cleante-Orgon
sahnesi, uzun tiratlarin altinda yatan gorsel ve ig¢sel imgeleri, duygu-diisiince
aligverigini karakterlerin davraniglarinin mantig1 i¢inde nasil kullanilacagma dair
onemli bir materyal sunmaktadir. “Bu kesinlikle iki akil adami arasindaki rasyonel

bir tartismadan ibaret bir miinazara degildir.”"’

Iki karakter arasinda ciddi bir ¢ekisme vardir. Bu sahnenin sonunda Orgon
kizini, Tartuffe ile evlendirme kararinin ilk adimini atar ve ailesiyle iliskisi yeni bir
asamaya girer. Bu doniisiim nedeniyle sahne, dramatik aksiyonun kilit noktalarindan
birini temsil etmektedir. Stanislavski provada oyunculari iki karakter arasindaki
fiziksel davraniglar1 ¢oziimlemeye yonelterek caligmaya baglar. Orgon’un tiradini
oynarken Cleante’in dinleme ve bekleme aksiyonlarinin niteligi iizerine calisilir.
Cleante’nin dinleme aksiyonu tetikte ve kontrollii bir sekilde olmalidir. Ayni sekilde
Orgon’daCleante’yi dinlerken aymi konsantrasyona sahip olmalidir. iki karakterin
uzun konusmalar1 satrang oynar gibi birbirlerini tartmalarin1 ve stratejik hamleler
yapmalarin1  gerektirmektedir. Sahnenin dogasini kavramak igin Stanislavski
oyuncularina cesitli dogaclamalar yaptirir. Ornegin, Orgon dinleme aksiyonu
icindeyken, Cleante’nin retorik ve uzun konusmasini onunla hi¢ ilgilenmiyormus
gibi kayitsizca sergileyerek rakibinin dengesini bozmaya ¢alisir. Ya da Cleante ani
yoneliglerle Orgon’u koseye sikistirmaya ve iizerinde tehdit unsuru olusturmaya
cabalar. Bu egzersizlerdeki amag, karsilikli konugsmanin da bir aksiyon oldugu
gerceginden yola cikarak, karakterlerin birbirlerine sadece diislincelerini degil; Aym
zamanda zihinsel imgelerinide aktarabilmektir. Stanislavski’ye gére oyuncu, zihinsel
imgelerini karsisindaki karaktere iletirken partnerininde ayn1 sekilde imgeleminde bu

gorsel imajlar1 canlandirabilmesi gerekmektedir.

Ah ona nasil rastladim bir gorseydiniz, ona gosterdigim dostlugu sizde gosterirdiniz.
Her giin sakince gelirdi kiliseye, diz ¢okerdi tam da benim &niimde. Oyle cam
goniilden dua ederdi ki cemaatin gozii ona gevrilirdi. I¢ini ¢eker gegerdi kendinden o
an, yerleri 6perdi tevazu ile durmadan.”

" Toporkov, a.g.e., 138 s.

® Molieré,a.g.e.,21 s.
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Orgon’un bu replikleri Cleante’in zihinsel imgesini harekete gegirmelidir.
Oyundaki biitiin tartismalarda akili, sagduyuyu, orta yolu temsil eden Cleante
karakteri i¢in bu imge yeterli gelmeyebilir. Ancak Orgon’un, Tartuffe’i ilk gordigii
yerdeki bu giiclii gorsel imgeler, oyun boyunca neden Tartuffe’nin etkisinde
kaldigini, adeta biiyiilenmis gibi davrandigini agiklayacaktir. Bu nedenle Orgon’un
replikleri, igerdikleri zihinsel imgeler nedeniyle ¢ok Onemlidir. Oyuncunun
Tartuffe’i nasil gordigiinii ¢ok net betimlemesi gerekmektedir. Orgon igin bu
sahnenin temel aksiyonunun Cleante’r ikna etmek oldugu diisiiniiliirse; karakterin
davranigin1 belirleyecek ana unsurlardan biri, bu zihinsel imgeleri canli ve etkin bir
sekilde aktarabilmektir. Bu nedenle Stanislavski’ye gore ikna etmek aksiyonunun

icindeki tiim eylemler somut ve detayli i¢sel imgelere dayanmalidir.

Birinci perdenin finalindeki Orgon-Cleante sahnesine yonelik yapilan
dogaclamalari, zihinsel imgeleri giiclendirmeye yonelik uygulanan egzersizleri,
biitiiniinde karakterin dogasini insa etme ¢abasini Orgon’u oynayan Vasili Toporkov

sOyle degerlendirmektedir.

Biitin bu egzersizler ¢ok ise yaradi. Cleante’ye iyice odaklandigim zaman
Stanislavski’nin bir yonetmen olarak bizi izledigini unutmustum. Kendime ve
aksiyonlarima inancim pekisti. Dinamik bir oyunculuk sergilemeye bagsladim
ozellikle Cleante’nin dikkatini ¢cekmem gereken yerlerde ¢ok dinamik oldugumu
sOyleyebilirim. Beni bélmesine kesinlikle izin vermedim. Bu sefer birbirinden kesin
smlrlarla7 9ayrllan ve belkide nereye gidecegi belli olmayan bir ton yelpazesi i¢inde
oynadik.

Ayni sahnenin ¢alisma seklini yorumlayan Stanislavski ise, daha genel bir
bakis agisiyla bu sahneden yola ¢ikarak, Tartuffeprovalarinda sikga altini ¢izdigi

“davranmak” kavraminin 15181nda biitiinleyici bir agiklama getirir.

Siz iki kisi arasindaki ofkeli bir tartismayr canlandirdiniz. Once buna dogrudan
girdiniz ve biitlin hazirlik siirecini bir kenara biraktiniz. Ancak bu tartigmay:
yaratabilmek icin 6nce dogru radyo dalgalarini birbirinize géndermeniz gerekiyordu.
Bunlar ¢ok kiigiik fiziksel aksiyonlarda gizlidir. Bu fiziksel aksiyonlarin biiyiik bir
kismi ilk repliklerde vardi ve aksiyon zincirinin ilk halkasini olusturuyordu.
Onlardan koptugunuzda gergeklige zarar vermis olursunuz. Bizim neye ihtiyacimiz
var? Odak, duyarlilik ve kosullara konsantrasyon yaratici durumun gerekleri
bunlardir. Buna ancak inang ve ger¢eklige sahip olursaniz ulasirsiniz. ‘ben

Toporkov, a.g.e., 144 s.
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oluyorum’ agamasina bu iki 6geyle kavusursunuz. O zaman gergek¢i davranmaya
baglamigsimizdir. Net ayrimlar yapabilmesini: Burada ‘yalan soyliiyorum’ burada
‘gercegim’. Burada ‘statigim’ , burada ‘dinamigim’. Burada ‘seyirciyi
diisiiniiyorum’ , ya da ‘dogalim’. Bu ikilikler iizerine diisiinmelisiniz. Sizin sahne
iizerinde ‘davranmamiz’ gerekir , ‘oynamaniz’ degil. Sakinligi oynayamazsiniz.
Gergekten o anda siiklinet halinde olmaniz gerekir. Genel bir sekilde duygulari,

tutkular, i¢ aksiyonlar1 oynayamazsiniz. Siz doganiza uygun bir sekilde

‘davranmalisimz’.®

Stanislavski’ninTartuffeprovalarinda tizerine egildigi kavramlardan biride
fiziksel aksiyonlarn iginde barindirdiklart ritim olgusudur. Karakterlerin
davraniglarinin ritmi aksiyonlartyla organik bir bag kurmalidir. Stanislavski’ye gore
her fiziksel aksiyon ayrilmaz bir bigimde ritme baglhdir. Fiziksel aksiyonlarin
iclerinde barindirdiklar ritmi belirleyen ana unsur verili kosullardir. Verili kosullar
dogrultusunda eylemlerinin mantikli ardisikligini takip eden oyuncu, aksiyonlarinin
icindeki ritmi dogru saptarsa, karakterin davranisinin mantig1 da bu ardisik yapinin
icinde kendiliginden dogacaktir. Yagamin dogal akisi i¢inde barindirdigi bir¢ok farkli
ritim duygusunu, oyuncu da karakterin i¢inde genis bir yelpazede sunabilmelidir.
Stanislavski, gerek stiidyodaki ¢alismalarinda gerekse Moskova  Sanat
Tiyatrosu’ndaki ¢alismalarinda ritim ¢alismasina yonelik birgok egzersiz yapmistir.
Bu egzersizler sirasinda oyuncular metronom araciligiyla ritim olgusunu kesfetmeye
calismislardir. Secilen herhangi bir eylem, metronomun yardimiyla ¢esitli vurus
araliklarinda gergeklestirilmistir. Bu ¢alismada, metronomun sundugu farkli zaman
araliklar1 bir anlamda metin i¢indeki her bir sahnede degisen verili kosullar1 temsil
etmektedir. Stanislavski miizikte kullanilan: piyano, forte, andante, presto,
andantissimo, prestissimo, fortesimo gibi temel zaman araliklarini ve parganin
coskusunu belirleyen terimler araciligiyla, karakterin her bir epizottaki temel ritmini
ayirmayl hedeflemistir. Hem i¢ aksiyon hem de dig aksiyon i¢in temel ritimleri
belirlemek, sahici ve inandirict bir karakter insa edebilmek adina ¢ok Onemlidir.
Ayn1 zamanda ritim olgusu oyuncunun siiregelen eylemini desteklerken, alt metinle
kurdugu iligkide belirleyici bir rol oynamaktadir. Stanislavski’ye gore, bazen i¢

aksiyonun ritmiyle dis aksiyonun ritmi birbirinden farklidir.

®Toporkov, a.g.e., 146 s.
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Kimi zaman tiim piyesler, roller birbirleriyle geligsik ¢esitli hiz ve tartimlarin
birlesimi iizerine kuruludur. Chekhov’un ¢ogu oyunuda boyledir: Ug Kiz Kardes,
Vanya Day1 (sozgelimi Astrov ve Sonya rolleri) Bu kisilerin goriiniisleri her zaman
dingin olmakla birlikte i¢leri coskusal ¢alkant ile zonklamaktadir.®

Karakterin her sahne i¢in ayr1 bir ritme ve tempoya sahip oldugu gibi,
oyununda kendi i¢inde farkli ritimleri barindirmasi gerekir. Her epizot i¢in belirlenen
temel aksiyon o aksiyona ait 6zel bir ritme sahiptir. Stanislavski igin ritim kavrami
Fiziksel Aksiyon Yo6ntemi i¢in de 6nemli bir rol onadigi i¢in Tartuffe provalarinda
kesif olarak adlandirilan siiregte ya da metne yonelik ¢aligmalarin bir¢gok noktasinda
oyuncular ritme yonelik dogaglamalar yapmustir. Aksiyonlarin iglerinde barmndirdigi
ritmi yakalamaya yonelik yapilan egzersizler karakterin davraniginin dogasini
kesfetme yolunda oyuncuya itici bir gii¢ verecektir. Ornegin 4.perde 3.sahnede
Orgon’un evlilik sdézlesmesini kizi Mariane’eimzalatmak i¢in geldigi sahnenin
oncesinde, Cleante, Elmire, Dorin ve Orgon antre yapmadan Mariane’i saklamaya
yonelik bir dogaclama yaparlar. Stanislavski’nin kosullarim1 belirledigi bu oyunda
Orgon sahneye girdiginde Mariane’i goriirse 0 kazanacak; Cleante, Elmire ve Dorin
Mariane’i saklamay1 becerirlerse Orgon kaybedecektir. Stanislavski bu dogaglamay1
oyuncularin sahnenin ana ritmini yakalayabilmeleri amaciyla vermistir. Oyuncularin
verili kosullar dogrultusunda dogru ritmi yakalamaya yonelik cabasi, sahnede
karakterlerin davraniglarinda daha gercekei ve dogal bir etki yaratmistir. Stanislavski

egzersizi doruk noktasinda keserken, yapilan ¢alismay soyle yorumlamigtir:

Bu artik tiyatro degil biitiiniiyle konsantrasyon ve adanmislik dolu gergek yasam

eylemi rol yapmadimiz. Az Once yapmis oldugunuz seye ve davranisiniza

inanmalisiniz. Hareketlerinizle alakali her seyin oOzellikle de verili durumlarin

sonucu olan ritmin hesabini tutun.®

Toporkov’un deyisiyle “Soyut egzersizler ve oyunculuk tekniginin farkl,
cesitli elementleri olarak baslamis goriinen Tartuffe’in provalari, biiyiiyerek ve

geliserek  belli  belirsiz  bir  bicimde Moliére’in  oyununa  benzemeye

8 Konstantin Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, cev. Suat Taser, Papirus Yaymnevi,
Istanbul 2006, 247 s.

%Toporkov, a.g.e., 125s.
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bagslar”®StanislavskiTartuffe oyununda Fiziksel Aksiyon Yéntemi’ni kullanarak;
bir karakter konseptinin biitiinliiklii, olabilecek en donanimli halini yaratmaya ¢alisir.
Bu siirecteki asal hedefi, karakterin davranisinin dogasina yonelik tiimleyici bir bakis
acis1  getirmeye  calismaktir. Bu  baglamda  Tartuffeoyunu  igin,
Stanislavski’nin“Sahnede aksiyonda bulunmalisiniz, davranmalisiniz” iistiin gérevini
yerine getirmeye calistigi en etkili calismalarindan biri oldugu soOylenebilir.
Calismanin basinda, en biiyiik hedefinin prodiiksiyonu tamamlamak ya da bir oyun
daha yonetmek degil; Sistemin ve Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin ulastigi son
asamay1 oyuncularla tekrar deneyimlemek oldugunun altini ¢izen Stanislavski, ironik

bir sekilde oyun tamamlanamadan oliir.

Moskova  Sanat  Tiyatrosu’'nun  TartuffeprodiiksiyonuStanislavski’nin
Ogretilerinin onderliginde Michael Kedrov’un rejisiyle 4 Aralik 1939’da sahnelenir.
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 0 donemki sanat yonetmeni
Saknovski’ninTartuffeoyunu ile ilgili diigiinceleri sadece oyunun basarisini degil bir
anlamda Fiziksel Aksiyon YoOntemi’nin oyunculugun gramerine yonelik getirdigi

yenilikleri de 6zetlemektedir.

Moliére tarafindan yazilmis herhangi bir komedinin, onun oyunlarindan birinin bu
kadar inandirici bir sekilde sahnelenebilecegini hi¢ diisiinmemistim. Bu kadar yagam
niteligi tasiyacagini disiinmemistim. Gergekten sahneye giren herkesin odaya
girdigini diisiindim. Onlar kulisten gelmiyorlardi siz binlerce bag ile birbirinize
baglanmistiniz. Ben gercekten Elmire’ninOrgon’un karist oldugunu diisiindiim ve
Mariane’nin de onun kizi. Ve bu insanlarin sadece kendi rollerini oynayan aktorler
ve aktrisler oldugu aklimdan bile gegmedi. Kisacasi en bastan en sonuna kadar
bunun ger¢ek yasam olduguna inandim. Aile iyelerinin nasil bir tutkuyla evlerini
koruduklarini anladim ve onlarla 6zdeslestim. Ve biitiin bunlar ben oyunu ezbere
bildigim halde gerceklesiyordu; ¢ok heyecanlandim, sarsilmistim. Siz tipik
geleneksel Moliéreprodiiksiyonu diistincesini kafamdan alip gotiirdiiniiz sizin
performansiniz en onemli Ozelligi sahne tizerindeki varolusunuzla karakterlerin
arasindaki bagi canli tutmanmiz ve de Moliére ile ilgili biitiin o eski kligeleri goz ardi
etmenizdi®

8y.ag.e., 126s.

#Toporkov, a.g.e., 156-157 s.
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2. BOLUM
STANISLAVSKI “SISTEM”ININ UZANTILARI

2.1 “Sistem”in Rusya’daki Temsilcileri

Stanislavski’nin gramerine yonelik yaptigi tiim ¢aligmalar, sanat yasamina
adadigr biling yoluyla bilingaltina ulasma tekniklerini kesfetme ugrast ve bir
karakterin biitiinliiklii, olabilecek en iyi konseptini yaratma hayali Stanislavski
“sistem” olarak adlandirilan yontemsel yaklagimi var etmistir. Sanat yasami
boyunca yaptig1 tiim ¢alismalar, denedigi farkli teknikler, oyunculuga yaklagimina
dair getirdigi carpict onermelerin her biri sistemin ingasinda kullanilan birer tugla
gorevini gormislerdir. Stanislavski’nin bu calismalarinin temel olarak iki ana
platformda sekillendigi goriilmektedir: Stiidyolarda yapigi ¢aligmalar ve Moskova
Sanat Tiyatrosu prodiiksiyonlari, bu iki kulvar, farkli 6zelliklerinden dolay1r ¢ok
zengin materyalleri icermektedir. Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki yOnettigi
oyunlarda “sistem”in sahnedeki kullanimina dair canli Ornekler sunarken;
stiidyolardaki ¢alismalarinda, “sistem”in 6grenci-oyuncularla agirlikli olarak egitim
amacl kullanilmasi dinamik ve etkin bir kaynak olusturmaktadir. Ancak calisma
teknikleri ne kadar farkli olursa olsun; her iki kulvar da sistemi gelistiren, doniistiiren
bir laboratuar ortami hazirlamistir. Bu siire¢ iginde, ‘sistem’ olgusu sadece
Stanislavski’nin kisisel cabalariyla degil; ‘el verdigi’ Ogrencileri, asistanlar1 ve
arkadaslar1 araciligiyla da yayginlasip geligsmistir. Tiyatro’nun dogasinda yatan usta-
cirak iligkisinin meyveleri Stanislavski’nin sanat yasaminda da goriilmektedir.
Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki birgok asistan1 ya da stiidyolardaki 6grencileri
Stanislavski’nin ardindan g¢alismalarini devam ettirmisler ve “sistem”in oyunculuk
yontemleri icindeki yerini saglamlagtirmiglardir. Genel ifadeyle bu ¢iraklar,
Stanislavski’nin 6gretileri dogrultusunda “sistem”in birgok yoniine getirdikleri yeni
Oonermelerle ya da sunduklart antitezlerle, zaman i¢inde kendi oyunculuk
anlayiglarin1 olusturmuslardir. Tabii ki bu isimlerin her biri “sistem”in gelisiminde ve
olgunlagmasinda 6nemli bir pay sahibidir, ancak sadece bazilarinin oyunculuk
anlayis1 zaman iginde yerini saglamlagtirmis; onlar da tipki ustalar1 gibi bir ekol
sahibi  olabilmislerdir. =~ Stanislavski  ‘sistem’t ve ‘sistem’in  yansimalari

diistintildiigiinde iki ismin bu belirtilen nitelikler dahilinde 6n plana ¢iktig1 ve
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zamanla kendi ekollerini dogurduklart goriilmektedir: Michael Chekov ve Yevgeni
Vakhtangov.

2.1.1 Michael Chekov

Michael Chekov’un oyunculuk teknigini ve ‘sistem’le iligkisini irdelemeden
Once sanat yasaminin doniim noktalarmmi ve oyunculuk Oykiisliniin ana hatlarini
incelemek,Chekhov’un kendine 0&zgii ekoliinii gelistirmesini saglayan sanatsal

zeminin daha iyi kavranmasini saglayacaktir.

Mikhail Aleksandrovig Chekhov(1891-1955), yazar Anton
Chekhov’unkuzenidir. Sanat yasami boyunca bu durum Chekhov igin iltimas
yapildigi yorumlariyla beraber olumlu etkileri de beraberinde getirmistir. Chekhov,
bu durumu kariyerindeki diger zorluklar gibi kagimilmasi gereken bir sorun olarak
gormek yerine, kabul edilmesi ve sanatsal bir ifadeye doniistiiriilmesi gereken
sembolik bir yaklasimla degerlendirilmistir. Chekhov Moskova Sanat Tiyatrosu’na
katilmadan 6nce Mali Tiyatrosu’'nda c¢aligmistir. Bu tiyatroda basarili geng bir
oyuncu olarak Stanislavski’nin dikkatini ¢eken Chekhov, Moskova Sanat
Tiyatrosu’na katilmak iizere bir davet alir ve 1912’nin Nisan ayinda Moskova Sanat
Tiyatrosu’ndaki se¢melere katilir. Car Fyodor ile Su¢ ve Ceza’dan bir bolim
oynadigi seg¢melerde Stanislavski’nin Chekhov’la ilgili ilk notu, Chekhov’un
ilerleyen yillarda elde edecegi basarilarin ipuglarini  barindirmaktadir:  “Cok
yetenekli; g1 var. Gelecek vadeden oyunculardan biri”®Stanislavski gordigii
yetenek ve 1sik {izerine Chekhov’u Birinci Stiidyo’nun kadrosuna dahil eder.
Sulerzhitski onderligindeki Birinci Stiidyo, “sistem”in kurulmasinda ve gelisiminde
Oonemli bir payi olansanatsal bir laboratuar ortami sunmaktadir. Chekhov da
oyunculuk teknigiyle ilgili fikirlerinin ilk tohumlarimi1 bu zengin yaratici ortamda
atmaya baglar. 1913 yilinda Boleslavski yonetimindeki Birinci Stiidyo’nun deneme
prodiiksiyonu TheWreck of theGoodHopekadrosuna dahil olur. Kobe adli bir
balik¢yr canlandirdigi ufak roliinde basit bir komedi figiiriinden, siirselligi 6n planda

olan ¢arpict bir karakter yaratir. Bu kiiglik rol i¢indeki degisim, oyun yazari

8 Benedetti, Stanislavski: His Life and Art,210 s.
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HermanHeyermans’in ¢izdigi karaktere benzememesi nedeniyle Chekhov ¢ok
elestirilmistir. Chekhov’un bu elestirilere verdigi yanit tekniginin ilk adimlart olarak
degerlendirilebilir “Amacim oyun yazarmmin niyetinin étesine gegmek ve Kobe nin
ger¢ek karakterini ortaya cikarmaktir.”®®

Ayni yil icinde Yevgeni Vakhtangov tarafindan sahnelenen stiidyonun bir
baska deneme oyununda,Peace Festival, Chekhov oynadig1 sarhos roliine;
geleneksel, kliselesmis alkolik portrelerinden farkli bir yaklasim getirmistir. Oyuncu
olarak fark edilmeye baslandigi bu oyunlarin ardindan, 1915 yilinda stiidyonun ses
getiren basarili denemelerinden biri olan Charles Dickens’tan uyarlanan The Cricket
on the Hearth oyununda, Chekhov oyuncu olarak kendini ispatlayan bir performans
sergiler. Bu oyunda Caleb roliinii oynayan Chekhov ile Tarelton roliinii oynayan
Vakhtangov arasindaki rekabet kendini gostermeye baslar. Birinci Stiidyo’nun iKi
O6nemli oyuncusu ve yakin arkadaslari arasindaki rekabet sanatsal anlamda her birinin
kendi yontemleri i¢cinde gelistirdikleri zengin bir yaraticilik ortami1 dogurmaktadir.
1915 yilinda Vakhtangov’un sahneledigi Henning Berger’in Delugeoyununda bu
rekabet iyice belirgin bir hal alir. Chekhov ve Vakhtangov doniisiimlii olarak ayni

karakteri canlandirmaktadirlar.

Vakhtangov’u hosnutsuz edecek sekilde Chekhov, Amerikali tiiccar Fraser’e kafasi
karisik ama sevgi dolu bir isadami olarak goriiyordu. Karakterin etnik ge¢cmisine ait
herhangi bir bilgi yoktu.Ellerini isterik kizlar gibi havada saplatarak ve oturma
odasindaki mobilyalara ¢arparak ilerlerken, Chekhov asir1 fiziksel ve kaba yorumu
yiiziinden elestiriliyordu. Itiraf etmek gerekirse Chekhov karakterini alisiimamis bir
zihinsel imgenin ¢evresinde kurmustu: FraSer bilingaltinda elbiselerinden kurtulup
rakiplerinin derisini asarak onlarla en derinden insani bir temas kurmak istiyordu,
yani fiziksel olarak kalplerine dokunmak. Chekhovve Vakhtangov’un yorumlari
arasinda, seyirciler ¢ok agik olarak Chekhov’un yorumunu tercih ettiler.Aslinda bir
stire sonra Vakhtangov da Chekhov’un Fraser’ini taklit etmeye basladi Birinci
Stiidyo’da oyunu daha sonra oynayan oyuncular da ayni yoldan gittiler. Bu
yaplmdag7 sonra Chekhov’un Rusya’daki hayranlar1 binlerle Olgiilecek hale
gelmisti.

#RoseWhyman, The Stanislavski System of Acting, Cambridge University Press, London,
2011,188s.

8 Mel Gordon, The Stanislavski Technique: Russia, Applause, New York, 1987, 122 s.
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1918 ve 1919 yillarinda Chekhov’un sanatsal ve ruhsal gelisiminde biiyiik
onem tasiyan gelismeler yasanir.On Ikinci Gece oyununda Malvolio Kkarakterini
canlandirmaya basladig1 siradaChekhov akut paranoya belirtileri géstermeye baslar.
Uzaklardaki sesleri konusmalar1 duyabildigine, gorebildigine inanmaya baslayan
Chekhov’un intihar egilimi ve annesinin 6limii yaptigi isleri kesintiye ugratir. Ayni
donemde karis1 Olga da Chekhov’u terk eder. Alkolizm, ailesindeki kayiplar, savas
heyecani, devrim ve i¢ savasin getirdigi depresyon nobetleri zihinsel dengesini
bozarak oyunculugunu biitiiniiyle etkiler. Stanislavski en gézde oyuncusunun tedavi
olmast i¢in devreye girer ve donemin dnemli psikiyatrlarindan yardim ister.Chekhov
bir dizi hipnoz seansina girer, tedaviler aracilifiyla depresyonunun en kotii
boliimlerini iyilestirerek isinin basina doner. Bu ruhsal kriz Chekhov’un yasamini
altiist etmekle birlikte, ileriki yillarda oyunculuk anlayisinin temellerini atan ve sanat
yasamina yon veren yeni bir donemin baglamasina neden olmustur. Bu kriz
doneminde Chekhov’un karmasik problemlerini ve depresyonunu ¢6zen sadece
Stanislavski’nin doktorlarinin uyguladigi modern tedaviler degildir. Chekhov’un bu
siirecte Hint felsefesini ve RudolfSteiner’inAntropozofi c¢aligmalarin1 kesfetmesi
sadece ruhsal durumunu diizeltmekle kalmamis aymi zamanda felsefi acgidan

oyunculuguna yepyeni bir pencereden bakmasina sebep olmustur.®

Michael Chekov’un 1918 yilinda gegirdigi bu ruhsal kriz nedenleri ve igerigi
bakimindan olmasa da, bir yoniiyle Stanislavski’nin 1906 yilindaki halini
anmimsatmaktadir. Her iki tiyatro adami da, ¢ok begenilen oyuncular olmalarina
ragmen bireysel anlamda sanatc¢1 kisilikleri icinde mutsuz ve tatminsizdirler. Iki
oyuncu da daha iyi bir oyunculuk tekniginin ve egitim sisteminin pesindedir.
1906’da Stanislavski’nin o donemde yakaladig1 basariya ragmen tatmin olmamast,
oyunculuk egitimine dair tasidig1 kaygilar ve sorular, nasil “sistem”in olugmasi igin

ilk tohumlari attiysa; ayni tatminsizlik ve arayis siireci Chekhov i¢in de yenilikler

8 Avusturyali filozof Rudolf Steiner(1861-1925) tarafindan kurulan ve ruhani bilim olarak amilan
antropozofi; ruhani fenomenleri, doga bilimlerinin fiziki diinyay1 arastirdigi, tanimladig: kesinlik ve
aciklikta aragtirmay1 ve tanimlamay1 hedefleyen bir girisimdir. Terimin kdkenleri Yunanca anthrpos:
“insan” ve sophia: “hikmet” sozciikleridir. Steiner yaklasimii, “bilimsel metodoloji kullanarak
yapilan ruh gozlemleri” olarak tanimlamgtir.
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dogurmustur. iste bu nedenle, yasadig1 ruhsal kriz, ardindan yaraticiligii besleyen
oyunculuk teknigine ve egitimine yonelik yeni bir yaklasimin tetikleyici unsuru
olmustur. Bu ivmenin etkisiyle 1920 yilinda ilk stiidyosunu acar. Bu stiidyo,
Chekhov’un kendine o6zgii oyunculuk teknigini Ogretmek ve gelistirmek igin
kullandig1 ilk &zel alani olur. Ayni zamanda Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ve
Stanislavski’nin stiidyosunda da ¢aligmalarina devam eder. 1921°de, Birinci
Stiidyo’daVahtangov’un sahneledigi Strindberg’inl4.Eric oyununda rol alir. 1922
yilinda Vakhtangov’un Oliimiiniin ardindan Stanislavski, 1924 yilinda Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun Bati Avrupa ve Amerika’daki basarili turnesinden sonra
Chekhov’u Moskova Sanat Tiyatrosubiinyesindeki stiidyonun direktorliigiine getirir.
Ikinci Moskova Sanat Tiyatrosu olarak adlandirilan bu siiregte, Chekhov’un
tiyatrodaki denemeleri, oyunculuk tekniklerine dair farkli yaklagimlar1 ve 6zellikle
Steiner’in Ogretilerini baz alarak yaptig1 ¢aligmalar asir1 gizemli ve idealist olmakla
elestirilmigtir. Chekhov’un asir1 deneysel yaklasimini reddeden Moskova Sanat
Tiyatrosuoyuncularinin bir boliimiiniin istifasiyla birlikte 1927 yilinda Chekhov da

gorevinden ayrilir.

Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan kopusu Chekhov’un oyunculuk kariyerinde
yepyeni bir sayfa agar. 1928 yilinda Avusturyali yonetmen MaxReinhardt’dan bir
davet alan oyuncu ailesiyle birlikte Berlin’e tasinir. Rusya’dan ayrilis1 sonrasinda
Chekhov’un kariyerinde “gezgin yillar” olarak adlandirilan ikinci bir donem
baglamistir.  Yillar icinde Paris’te, Londra’da ve Amerika’da yaptigi
caligmalar,Chekhov’un oyunculuk anlayiginin taninmasi ve yayilmasi adina ¢ok
onemli bir zemin olusturmustur. Ozellikle Amerika’da sahneledigi oyunlar ve agtig1
stiidyolarda tiim sanat yasami boyunca hayalini kurdugu daha iyi ve ozel bir

oyunculuk teknigini kesfetme ve dgrencileriyle paylasma firsatini yakalamstir.

Oyunculara her egitim verdigimde kendime sunu soruyorum: Bugiin bu odada ozel
bir sey olacak m1? Hem materyalimdeki hem de sahnede rol yapan dostlarimla
birlikte bulamadigimiz, her zaman aradigim ‘O’yu bulmaya ¢alisacagiz. Acaba sirr
bugilinkii ¢alismamizda bulacak miyim? Calismamiz oyuncunun kiymetli
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dinginligindeki ‘O’yu agiga ¢ikaracak mi? Yeni tiyatro bugiin, burada simdi agiga
cikacak m1?®°

2.1.1.1 Chekhov Teknigi

Michael Chekhov’un oyunculuk teknigini olusturan ana elemanlar1 incelemek
icin sanatsal birikimini ve ge¢irdigi ruhsal krizin yansimalarini birlikte
degerlendirmek gerekmektedir. Chekhov’un felsefeye olan ilgili babasi tarafindan
siirekli desteklenmis ve Antik Yunan’dan itibaren insan bilincinin gelisimi {stiine
calismigtir.  1912°de  Moskova Sanat Tiyatrosu’na girmeden Onceki akil
danismanlarinin Darwin, Freud ve Schopenhaueroldugunu belirtmektedir. Felsefeye
olan ilgisi ve kimlik sorunlarina yonelik arayislar1 daha sonra gelistirdigi oyunculuk
anlayisin1  temel  olusturmustur. Chekhov’un c¢aligmalart onu  destekleyen
antropozofik kavramlarin 1s1ginda degerlendirilmelidir. 1913 yilinda Antropozofi
Dernegi’ni kuran RudolfSteiner’in c¢alismalari, Rusya’da 1917 ve 1918 yillarinda
yayinlanir. Chekhov da 1920°de Rus Antropozofi Dernegi’ne iiye olur. 1922’de
Steiner’le sahsen tamisana kadar,Chekhov Steiner’in fikirlerini ve felsefesini
Rusya’da deneyimleme firsati bulmustur. Steiner’intinselciligi, duygusal deneyimi
asan bir bilgi bicimi 6nermektedir. Stenier’e gore bu da ancak yiiksek bir benlikle
kazanilabilir. Chekhov Steiner’in fikirleri dogrultusunda oyuncunun yaratici evreye
ait ruhsal yolculugunu irdelerken ego kavrami {izerine yogunlasir.
Steiner’inteozofiden uyarladigi “yiiksek ego” kavrami, Chekhov’un oyunculuk

kuraminda 6nemli bir temel olusturur.

Tann felsefesi doktrini, daha diisiik ve daha yiiksek iki insan egosu arasinda net bir
ayrim yapmaktadir. Oncelikle ego terimi, insanin “kendisi olma duygusuna” karsilik
gelir. Daha diigiik diizeydeki ego, daha alt katmanlardaki ii¢ bedenle iligki i¢indedir
ve belli bir tarihsel enkarnasyonla 6zdeslestirilir. Buna “kisilik” adi verilir. Daha
yiiksek diizeydeki, 6liimsiiz, tek bir bedende viicut bulmayan ego ise, daha yiiksek
bedenlerle iliski i¢indedir. Reenkarnasyon surecinde yiiksek bedenler degisim
gecirmezler. Bu egoya ayni zamanda “bireysellik” denir.”

8 Per Brahe, “Beyond Chekhov Technique, Acting Techniques, Ed. Arthur Bartor, Nickhern
Books,2008, London, 97 s.

“\Whyman,a.g.e.,187 s.
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Chekhov’un  felsefi ~ kimlik  sorunlariyla, Immanuel  Kant’in
Transandantal(askin)ego fikriyle ilgilenmesi sonucunda, yiikksek ego kavraminin
oyuncunun kendi algak seviyeli egosunun siirlamalarinin 6tesinde manevi gercegi
daha iyi tasvir edebilecegine inanmaya baslar. Chekhov’a goére seyirci yaratici
duyguyu talep eder, giindelik hayat deneyimini degil. Chekhov’un ego kavramindan
ve Steiner’in c¢alismalarindan yola c¢ikarak insa etmeye basladigi tekniginde,
deneyime dayali duygunun oyuncuyu, kendi sahsiyetini ya da bir bagka deyisle alcak
seviyedeki egosunu ifade ederken kisitladigini diisiinmektedir. Stanislavski kendi
insani deneyimlerine dayali olarak karakter yaratmanmn ‘“hakikatini” ararken,
Chekhovda hayal giici ve sezgi araciligiyla daha derin bir arayis
icindedir.Chekhov’un bu arayisi Moskova Sanat Tiyatrosu’na ve Birinci Stiidyo’ya
girmeden Once baglamistir Suvarin Tiyatrosu’nda donemin taninmig oyuncusu ve
ayni zamanda Chekhov’un ilk 6gretmenlerinden biri olan BorisGlagolin’i (1879-
1948) Khlestakov roliinde izlediginde bir aydinlanma yasamistir. Chekhov’a gore
Glagolin bagka kimsede gdrmedigi bir oyunculuk kalitesine sahiptir. O giine dek
Khlestakov roliinii bagka bir oyuncudan seyretmeyen Chekhov, Glagolin’in
oyunculugunda 6zendigi bir orijinallik kesfetmistir. Bu 6zgiinliik fikri Chekhov’un
birgok roliinii ¢ikartirken yakalamay1 hedefledigi bir durumdur. Chekhov karakterin
gercekligine ulasabilmek ve oyuncunun yaratici bireyselligini ifade edebilmesi icin
oyunu da, oyun yazarini da asan bir performans sergilemesi gerektigine inanir. Bu
fikir Chekhov’un yontemini kavramaya giden kapiyr agacak ilk anahtardir.
Chekhov’un oyunculuga yonelik bu bakis agis1 Stanislavski’den ve “sistem”den fikir

olarak ayrildig1 temel noktalardan biridir.

Chekhov ve Stanislavski 1912-1921 yillar1 arasinda ¢ok yakin galismiglardir.
Bu donem Birinci Stiidyo’nun kuruldugu ve Stanislavski’ninStockmann roliinde
yasadigi buhran ile birlikte baslayan bir degisimi ve ‘“sistem”in gelisimini
kapsamaktadir. Chekhov ve Stanislavski’nin sanatsal paylasimi ve oyunculuk
tekniklerine yonelik arayislari gerek Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tarihsel
yolculugu i¢inde gerekse “sistem”in sekillenmesinde dinamik bir rol oynamaktadir.
Chekhov, Stanislavski igin gelecek vaat eden ¢ok degerli bir oyuncu olmanin
Otesinde tiyatro adamu kimligi ile de ayricalikli bir yere sahiptir. Bu acidan

degerlendirildiginde Chekhov’un oyunculuk tekniginin temellerinin Birinci
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Stiidyo’da “sistem” in Onderliginde atildigi soylenebilir. Birinci Stidyo’daki ilk
yillarinda Chekhov, “sistem”in temel elemanlarini 6ziimsemek i¢in yogun bir
calisma disiplini i¢inde Stanislavski’nin izinden gitmistir.

Biz Stanislavski dinine inanan bir grup insaniz ve bu korii koriine bir inang degil.

Zira aramizda bir tane bile fanatik bulamazsiniz. Aksine dinimiz karsithik ve
uzlagma gibi giiclii ilkelere dayanan bir inang sistemidir.**

“Sistem”in ve Stanislavski’nin dgretileri dogrultusunda oyunculuk anlayisini
saglamlastiran Chekhov, Moskova Sanat Tiyatrosu ve Birinci Stiidyo’da oynadigi
rollerle Stanislavski’nin biiyiik begenisini kazanir. Chekhov da tipki Stanislavski gibi
sistemin temelinde yatan akil, irade ve duygu kavramlarindan yola ¢ikarak
oyunculugun gramerine yonelik kisisel denemelerini gergeklestirmeye baslar. Birinci
Stiidyo’nun ilk yillarinda ve Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki ¢aligmalarinda
Chekhov ve Stanislavski arasindaki bag usta-cirak iligkisi ekseninde “sistem”in daha
donanimli bir seviyeye ulagmasini hedefleyen temel bir ortaklik olusturmustur.
Chekhov’un oyunculuga dair fikirlerinin yenilenmeye ve degismeye basladigi
donem, gecirdigi hastalik sonrasidir. Ozellikle Antropozofi'nin ve Steiner’in
kuraminim i¢inde yer alan “ritmik hareket” olgusunu kesfetmesiyle birlikte
Chekhov’un bir role yaklagimindaki temel unsurlarin degiskenlik gosterdigi
goriilmiistiir. 1920°de kurdugu stiidyoda yaptigi ¢alismalar “sistem”i temel alarak
yola ¢iksa da Vakhtangov ve Sulerzhitski’den ogrendikleriyle birlikte
sentezlenmigtir. Chekhov’un kurdugu stiidyoda masallardan yola ¢ikilarak yapilan
dogaclama c¢alismalar1 dikkat ¢ekmektedir. Chekhov’un stiidyo calismalarinda ve
temel oyunculuk anlayigindaki en onemli unsur hayal giicidiir. Stiidyodaki diger
dersler tipki Moskova Sanat Tiyatrosu’nda oldugu gibi teknik donanimi gelistiren;
ses, diksiyon, hitabet ve sahne plastiginden olugmaktadir. Ancak stiidyosundaki
teknik agirliktaki derslerden tatmin olmaz. Chekhov, beden ve ruh arasindaki iliskiyi

dogru kurgulamak ve organik bir bag icinde var etmek gerektigini diisiinmektedir.

Stiildyomuzdaki ders programimin ayirt edici bir 6zelligi “teknik” konularin asgari
diizeyde olusuydu. Ses egitimi, telaffuz, hitabet, hareket ve o yillarda ¢ok moda olan
akrobatik hareketler... Biitiin bu konular bizim ders programimizin ya tamamen

“‘Whyman,a.g.e.,175 s.
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disindaydi ya da ikincil bir yer isgal ediyorlardi. Benim biitiin bu konulara olan
tavrim neredeyse olumsuzdu...Chekhov’un stiidyosu o dénemin en iyi
dgretmenlerinin coguna ev sahipligi yapti. Ug dért farkli ses egitimi sistemi denedik
ve benzer ¢abalarin telaffuz ve benzeri sistemlerde de gosterdik; ama her seferinde
bu isten ne ben memnun kaldimne de 6grencilerim memnun kaldilar. Ses egitimi,
telaffuz, hareket ya da ritim c¢aligmasina ne kadar  asildiysak
memnuniyetsizligimizde o derece artti. Bu ¢dziilemeyen sorun hep c¢ok zor oldu;
¢linkii “teknik” konularin hi¢birinden memnun kalmazken ayni zamanda biitiin
ruhumla sahnede “teknigin” miithis 6nemini hissediyordum. Ancak ¢ok sonralari
israrli ¢alismalar ve bu yoOndeki aragtirmalar sayesinde bu ikilemi asmayi
basarabildim.”

Chekhov da aslinda tipki Stanislavski gibi beden ve psikolojinin birbirlerini
oyuncunun yaratict ruhunun bilingalt1 bolgelerinde bulustuguna inanmaktadir. Akil
ise bu bagin icinde kendine bir yer bulmaya c¢alisarak siirekli araya girmektedir.
Chekhov’un tinsellige olan meraki1 ve felsefe anlayis1 tipki Stanislavski’de oldugu
gibi ruh olgusuna vurgu yapmaktadir. Ancak Stanislavski’nin ve Birinci Stiidyo’nun
yogaya ve Hint felsefesine yaklasimi Chekhov’u tatmin etmemektedir. Oyun
yazarinin ve oyunun Otesinde bir karakter yaratmanin pesindeki Chekhov,
tinselciligin daha derin katmanlarmi arastirmaya baslar. “Mistisizm, modernist,
devrim oncesi Rusya’min gii¢lii bir ozelligidir. Tinselciligin, teozofinin ve diger
esrarly, biiyiilti hareketlerin popiilerligi, tipki Bati iilkelerinde oldugu gibi, Rusya’da
materyalizme duyulan memnuniyetsizligin ifadesidir’**Chekhov da bu baglamda
oyunculuk yontemini antropozofideki bircok kavramin iizerinden degerlendirmistir.
Stiidyosunda verdigi derslerde oyuncularinin teknik becerilerinin ve donanimlarinin
Otesinde ylice benliklerini kesfetmelerine yardimci olmayr hedeflemistir.
Chekhov’un sanatsal bakis agisini belirleyen felsefi yonii ve Steiner odakli
yonelimleri oyunculugunda belirli bir derecede fark yaratmaya baslar, ancak bu fark
nitelik ve yorumlama anlaminda birgok tartismayr da beraberinde getirmektedir.
Ornegin 1921 yilinda oynadigi Gogol’un Miifettis oyunundaki Khlestakov rolii bu

fikir ayriliklarini net bir sekilde gostermektedir.

Chekhov’un Hlestakov’u gergek¢imi, yoksa “geleneksellestirilmis” mi? Hayatin
gerceklerine uygun mu, yoksa hayal iiriinii mii? Karakter “yafta”, “maske” ya da

®2MichaelChekhov, The Path of the Actor, Ed. Andrei Kirillovand, Bella Merlin Routledge,
London, 2005, 77 s.

®Whyman,a.g.e.,185 s.
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grotesk araciligiyla mi ortaya ¢ikmis, yoksa natiiralizm metotlar1 veya karikatiirize
yontemlerle mi? Cok cagdas mu yoksa eski moda mi?Elestirmenlerce ve tiyatro
aktivistlerince gazete ve dergi sayfalarinda tartisilan sorular bunlardi.**

1922°de Chekhov’un stiidyosu kapandiktan sonra; 1924 yilinda, ikinci
Moskova Sanat Tiyatrosu olarak adlandirilan Birinci Stiidyo’nun basina gecen
Chekhov oyunculuk teknigine yonelik arayislarina ve deneyimlerine yeni bir
platformda devam eder. Kendi teknigi icinde gelistirdigi ritmik hareketler, duygu
ortaklig1, biitiinliik hissi lizerine yogunlagmaya baglar. Chekhov’un stiidyoda yaptigi
bu caligmalarda Stanislavski ile fikir ayriigmmin sekillenmeye basladigi
gorlilmektedir. Stanislavski’nin 1924 yilinda, Chekhov’un bagroliinii oynadig

Hamlet oyununa dair fikirleri bu ayriligi 6rneklemektedir.

Gergek bir trajedi oyuncusu ¢ok nadir goriiliir ve gerekli 6zelliklere herkes sahip
olamaz. Ve Misha’da o dzellikler yok. Iste Khlestakov... Bu rol onun giiclii oldugu
yonil ve tabii ki o rolde esi benzeri yok. Hamlet’te ise gergek trajedi yerine isterik
bir oyunculuk sergiliyor. Sonra, bu ¢agdas yaklasimlarla deneyler, bu deri ceket.
Tek kelimeyle, gosteriden eve hiisranla déndiim.*®

Stanislavski’nin trajedi oyunculuguna yonelik 6zel ilgisi bu noktada bir kez
daha ortaya c¢ikmaktadir. Oyuncu olarak trajedi rollerindeki tatminsizligi ya da
basarisiz ¢abalari nedeniyle Chekhov’u kiskandigi i¢in mi, yoksa profesyonel
nedenlerden Otiirii mii onun bdyle bir reaksiyon verdigi tiyatro tarihgileri ve
kuramcilar1 tarafindan da net bir sekilde saptanamamistir. Ancak bilinen bir gergek
vardir: Stanislavski’nin kariyeri goz Oniine alindiginda o, iyi oyunculugun ne
oldugunu ayirt edebilecek bir yetenege sahiptir. Stanislavski, Chekhov’un
caligmalarinin  “sistem”in 1s18inda ancak ¢ok farkli yontemlerle sekillenmesini
onaylamamaktadir. “Sanat Yagamim” adli kitabinin taslaklarinda Birinci Stiidyo’yla

ilgili gortisleri de bu bakis agisini onaylamaktadir.

Bir zamanlar siki takip¢im ve O0grencim olan pek cok kisi birlikte ugruna dua
ettigimiz amaclar1 tamamen ve biiylik bir rahatlikla birakiverdiler. Dahasi, su an
yaptiklart benim onlara 6grettiklerimin tam tersi. Onlar, yeni bir sanat sanarak
giliniin modasina kapildilar. Bizim igin detaylarinin i¢ine girdikge, arayis iginde

*Whyman,a.g.e.,177 s.

%y a.g.e., 178s.
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olanin pesinden gidenlerin sayisi azalir. O kisi gitgide yalnizlasir ve bu yalnizlik
onun giiciidiir.”

Stanislavski ile Chekhov arasindaki fikir ayriligi, Chekhov’un “sistem”in
Ogretilerine sadik kaldig1 ilk donem ¢alismalarindan sonra kendi yontemini ruhani bir
bakis agistyla derinlestirmeye basladig1 bir siiregte; yani Steiner’in ¢alismalariyla
tanismasiyla Ortiismektedir. Michael Chekhov’un “sistem” ve Moskova Sanat
Tiyatrosu’ndaki sanatsal yolculugu degerlendirildiginde katmansiz, dogrudan bir
bakis acisiyla Stanislavski ve Chekhov’un diislinsel ortakligint bozan olgunun
Steiner’in  Ogretileri ve tinselciligin  derin seviyeleri oldugu sdylenebilir.
Stanislavski’ninChekhov’a yonelik soyledigi “Felsefe okudugunu biliyorum; ama
tiniversitede kiirsiin olmayacak. Senin yerin Tiyatro. Daha 26 yasindasin ve iinlii
birisin.”*’uyarisida bu diisiinceyi dogrulamaktadir. Oysaki Steiner’in ¢alismalarin
Chekhov’a tavsiye eden kisi Stanislavski’nin bizzat kendisidir. Birinci Stiidyo’nun
temel anlayigsi i¢inde yoganin ve tinselciligin 6nemli bir yerinin oldugu,
Stanislavski’nin “sistem”i kurma asamasinda ruh-beden iliskisinden ¢ok yararlandigi
diistintiliirse; bu fikir ayriliginin katmanlarini iyi analiz edebilmek ve Chekhov’un

“sistem” i¢indeki yeriyle, getirdiklerini dogru saptayabilmek adina Stanislavski’nin

oyuncunun manevi diinyasina bakisin1 da degerlendirmek gerekmektedir.

Stanislavski’nin “sistem”i insa etmeye basladigi ilk yillarda, 6zellikle Birinci
Stiidyo doneminde Dogu felsefesine, tinselciligin  gizemli kaynaklarina
calismalarinda sik¢a basvurdugu goriilmektedir. Stanislavski rol yapmanin, rolde
sakl1 insan ruhunun yasantisin1 viicuda getirebilmek oldugunu ifade ederken “ruh”u
gercekten kelime anlamiyla kullanmistir. Stanislavski’nin bilimsel ve yontemsel
anlamda dogu felsefesiyle tanigmasi kisisel bir hikayeye dayanmaktadir. Oglunun
ogretmeni tip 6grencisi NikolaiDemidov(1884-1953), 1911°de Stanislavski’ye yoga
ile ilgili onerdigi kaynaklar sayesinde, “sistem”in gelisimde 6nemli bir rol oynar
“Neden kendiniz alistirmalar bulmaya ¢calistyorsunuz? Size su kitaplar: verecegim,

Hatha Yoga ve Raja Yoga’yt okuyun. Bunlar sizin ilginizi ¢ekecek; ¢iinkii

%\Whyman,a.g.e.,178 s.

%7 «“Vinogradskaia, Letopis, vol. 3”,(Whyman,a.g.e., s. 176’daki alint1)
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»9%83tanislavski bu

diigiincelerinizin pek ¢ogu bunlarin icinde yazanlarla ortiisiiyor.
Ooneri  dogrultusunda Yogi Ramacharaka takma adiyla yazan William
WalkerAtkinson kitaplariyla tanisir. Stanislavski’ninRamacharaka’nin kitaplarindan
aldig1 alintilar “sistem”in dilini olusturmasinda yardimci rol oynar. “Sistem”e ait
bircok imgenin Ramacharaka’nin ¢aligmalarinda da rol aldigi goriilmektedir.
Bilingalti kavrami bu ortakliga verilebilecek en Onemli Orneklerden biridir.
Ramacharaka da bilingaltin1 zihinsel ve yaratici ¢alismalarda yardimci bir dost olarak
nitelendirmektedir. Bu agidan degerlendirildiginde;merkezinde yer alan biling
yoluyla bilingaltina ulagsma ¢abasinin, Ramacharaka caligmalariyla olan baglantinin,
Ribot’un irade ve duyguyla ilgili calismalart kadar Onemli bir yeri oldugu
goriilmektedir. Ribot’un, bedenden koparilmis duygunun var olmadigi goriislinii
benimseyen Stanislavski, zihin ve beden arasindaki ¢oziilemeyen iliskiyi kesfetmek
icin Ribot’un ogretileri dogrultusunda ulastigi psiko-fiziksel kavraminin Gtesinde
fizyolojiyle ruhsalcilifin ayni paydada birlestigi bir anlayisa dogru yonelmistir.
Oyuncunun sahne {zerinde, yasayan insan ruhunu canlandirmasi gerektigi
diistintildiiginde, Stanislavski’nin ruh kavramima yonelik alistirmalar1  daha
anlagilabilir bir diizlem yaratmaktadir. Stanislavski’nin Dogu felsefesine ve
tinselcilige yonelik bu arayisinda Ramacharaka kaynaklart onun igin yol gdsterici
olmustur. Stanislavski’nin oyuncular1 egitmek i¢in bir yontem arayisi, gercekligin
Otesine gegen sanatsal bigimlere duydugu arzuyla da ortiismektedir. Stanislavski bu

arayisin1 yoga ogretilerinde somutlagtirmigtir.

Bilingalt1 ve Biling tistiinde harikalar yarattiklar1 i¢cin Yogiler bu alanda pek ¢ok
pratik 6giit veriyorlar. Ayni zamanda onlar bilingaltina bilingten, hazirlik araglariyla
yaklagiyorlar. Bedenden ruha, gergekten gergek olmayana, dogalliktan soyut olana
uzaniyorlar; oyuncular olarak bizde ayn seyi yapmallylz.99

Stanislavski’nin “sistem”i insa siirecindeki asal amaglarindan biri oyuncunun
yaraticiligini kontrol etmesine yardimci olmaktir. Bu baglamda, Ramacharaka’nin
kitaplar1 ve yontemi Stanislavski’nin biiylik bir tutkuyla istedigi ilham anlarinin kesfi

ve kontroliine yonelik yapisal bir model sundugu soOylenebilir. Ciinki

% Carnicke, a.g.e., 170 s.

%y a.g.e., 170-171s.
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Ramacharaka’nin kitaplart da tipki “sistem”in kitaplart gibi belli bir program
dahilinde ilerlemektedir. Dogu felsefesine ve yoga Ogretisine gore igten yola
cikilarak benlige ulasilmaya calisilir. Temel Ogreti:“Kisinin kendini bilmesidir.”
“Sistem”inde, Ramacharaka Ogretilerinin de ortak noktasi, kisinin i¢ diinyasini
kesfettikten sonra dis diinyaya hamle yapmasi iizerine kurulmustur. Stanislavski’nin
ilk etapta kitaplar1 i¢in diisiindiigii isimlerde bu fikrin yansimasidir: Bir AKtoriin
Kendi Uzerinde Calismasi ve Aktoriin Rolii Uzerinde Calismasi, Stanislavski’nin
o donemki c¢alismalarinda bircok kavrami ve alistirmayr Ramacharaka’dan
esinlenerek uyguladigi goriilmektedir. HathaYoga’dan aldigi rahatlama ve nefes
tekniklerini “sistem”in temel elemanlarmn i¢ine adapte etmistir. Ornegin, yasam
enerjisinin (Prana) sahne tizerindeki kullaniminda, oyuncular arasinda gériinmeyen
bir bag kurarak daha giiclii bir iletisim kurmalar1 i¢in ¢esitli egzersizler yapilmistir.
Raja Yoga kitabindan esinlenerek olusturdugu egzersizlerde Stanislavski; yaraticilik
durumu, bilingaltinin dogasi, konsantrasyonu arttirmanin yollari, dikkat ve gozlem
gibi kavramlari kullanmistir.Stanislavski’nin bu kavramlar i¢inde prana ve
meditasyon caligmalarina biiyiik dnem vermistir. “Sistem”in temel elemanlarindan
Dikkat Cemberi, Konsantrasyon, Ig¢sel Yaratict Durumlar gibi baslhklarin bu
calismalarin 1s18inda  sekillendigi goriilmektedir. Stanislavski “sistem”in ilk
yillarinda tasarladig1 diyagramda akcigerlere benzeyen bir ¢izim yapar. Bu ¢izim,
“sistem”in teknik isleyisini gorsel olarak tanimlarken, ritmik nefes alma yoluyla
pranayr yaymasini gosteren yoga tekniklerine de agikca bir gdndermede

bulunmaktadir.®

Stanislavski’nin yoga ve Dogu felsefesiyle ile ilgili kaynagi sadece
Ramacharaka’nin kitaplar1 olmamistir. 1916 yilinda sembolist sair Dmitry
Merezhkovsky’ye ait Romanticsve RabindranathTagore’ninTheKing of the Dark

Chamberoyunlar1 dogu felsefesine ve maneviyata yonelik unsurlari igermektedir.

Oyunlar  sahnelenemese de prova siirecinde yapilan ¢alismalar

Stanislavski’nin o donemki ruhsal yaklagimina yeni bulgular ekleyecek nitelikte

1%Bkz. EK-1 Sistem Diyagranu
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malzemeleri barindirmaktadir. Biitiin bu ¢alismalar; Dogu felsefesine ilgisi, yogadan
adapte ettigi egzersizler, Ribot’un Ogretileriyle beraber harmanladigi ruhsal bakis
acist “sistem”in sekillendigi ilk yillarda Stanislavski ig¢in ¢ok etkin bir sanatsal
vizyon olusturmustur. Ozellikle “sistem”in gelisimden 6nemli bir yeri olan Birinci
Stiidyo bu fikirlerin 1s181nda oyunculuk yontemlerini belirlemeye baslamistir. Birinci
Stiidyo’nun ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun en onemli oyuncularindan Michael
Chekhov’un oyunculuk yontemindeki degisimleri ve doniisiimleri bu sanatsal

zeminde degerlendirmek gerekir.

Stiidyo’da  Stanislavski’nin Ogretileri dogrultusunda yogayla ve Dogu
felsefesiyle ilgilenen Chekhov da, Stanislavski gibi bireysel tecriibeyi, ruh-beden
iligskisini sanat yoluyla gelistirmeyi hedeflemistir. Ancak Hiristiyan Chekhov ig¢in
yoga Ogretileri zaman icinde arayisini tatmin etmez. Antropozofi araciligiyla
mistisizmin ve insan ruhunun derin kaynaklarina yogunlasarak, bir anlamda ustasinin
actig1 yolun daha da Stesine ge¢mek ister. Iste bu arayis ve ruhani ¢abalar zaman
i¢inde iki tiyatro adami arasinda yoéntemsel farklarin dogmasina neden olur. Ornegin;
Chekhov,Stanislavski’nin o donemdeki uzun masa basi ¢alismalarin1 ve oyuncunun

sadece igsel yaratict araclarini kullanarak bir rol yaratma ¢abasini elestirmektedir.

Stanislavski ile ilk ¢aligma donemimiz boyunca, ydntemini yaratma asamasinin
baslarinda her seyin icerden geldigini ve nasil goriindiigiimiizii unutmamiz
gerektigini 6nemle vurgulardi. Bu dengesiz bir durumdu. I¢imiz ¢ok zengindi ama
disartya hicbir sey ¢ikmiyordu ¢iinkii nasil goriindiigiimiizii bilmiyorduk sonra her
ikisinin gelistirilmesi gerektigini kesfettik. I¢ diinyanizin zenginliginden eminsiniz
ve disaridan nasil goriindiigiiniizii de biliyorsunuz*™*

Chekhov’unMoskova Sanat Tiyatrosu’nda ve Birinci Stiidyo’da oyuncu
olarak yakaladig1 basar1 ve rollerinde yarattig1 6zel, farkli tarz1 yetenekli bir oyuncu
olmanin Otesinde, tipki Stanislavski gibi, siirekli olarak oyunculugun gizemli,
kesfedilmemis yonlerini ¢6zmeye yonelik arayisinin da bir sonucudur. ‘Sistem’in
Ogretilerini  kesfederken, Chekhov her performansinda igsel yaratici araglar

aracilifiyla roliinii yeniden kesfetmeye calisir. Oyunculugundaki 6zel yetenegini

101 Michael Chekhov, Lessons for the Professional Actor,Ed: Du Prey, Deirdre Hurst,
Performing Arts Journal Publications, New York, 1985, 152s.
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temel alarak, deneyerek ve calisarak gelistirilecegine inanir. Entelektiiel yapisi i¢inde
farkindaligin1  siirekli arttiran Chekhov, Stanislavski’nin 6gretilerini  ¢ok iyi
Oziimserken, yeni kurulan “sistem”i iyi bir oyuncunun perspektifinden de
degerlendirebilmektedir. Dolayisiyla  “sistem”in  teknik donanimini  siirekli
sorgulayan ve elestiren bir bakis agisiyla farkli agilardan da degerlendirebilmektedir.
Farkli ve 6zel bir oyuncu olarak kisisel tarihinin, sezgilerinin ve tecriibelerinin
dogrultusunda, “sistem”in dinamik ve degisken yapisi i¢inde siirekli olarak kendini
yenilemektedir. Bu farkindalik ve oyunculugunun dogurdugu sonuglar da zaman
iginde Stanislavski’nin fikirlerinden ve ‘“‘sistem”in bazi boliimlerinden kopmasina

neden olurken kendi oyunculuk yontemini olusturmasini saglamistir.

Chekhov’unStanislavski’den ayrildig: asal noktalardan biri,“sistem”in iginde
Oonemli bir yeri olan duygusal hafiza kavramidir. Duygusal hafiza Stanislavski i¢in
gecmis deneyimlerimizi, temel duygu haznemizi barindiran bir depo gibidir. Oyuncu
bir rolii insa ederken, karakterin verili kosullar i¢cindeki duygusunu kesfedebilmek ve
icsellestirmek adina kendi malzemesinden yola c¢ikarak gecmis deneyimleriyle
paralellik kurmaya ¢alisir. Ardindan yine “sistem”in kilit kavramlarindan sihirli eger
olgusuyla hareket ederek igsel yaratict dinamiklerini harekete gegirir. Stanislavski
icin bu yontem, 6zellikle “sistem”in ilk evrelerinde ¢ok onemli bir yer tutmaktadir.
Chekhov igin de duygusal hafiza ¢ok 6nemli olmakla birlikte bu kavramin igindeki
kisisel deneyim olgusunun yerine hayal giiciini koymustur. Hayal giicii
Stanislavski’nin “sistem”inde de ¢ok 6nemli bir yeri olan temel elemanlardan biridir.
Ancak Chekhov’a gore hayal giiclinlin calisma kaynagi kisisel deneyimler
olmamalidir. Chekhov, oyuncunun roliinii kendi sahsi tarihgesi ile oyundaki karakter
arasindaki benzerlikler iizerine kurmasi, yillar i¢inde degisken roller yaratirken
oyuncunun bu sekilde kendi dogasimi tekrar etmesi, yavas yavas yeteneginin
bozulmasina,dejenere olmasina yol actigimi disiiniir. ChekhovStanislavski’nin
“Jaesm” (ben varim) kavramini da elestirmektedir. Chekhov’a gore “l aesm” benligin
kapal1 ve sikistirilmis halidir; ayrica Steiner’in teorisinden de uzaktir. Steiner’e gére
yiiksek ego oyuncunun bireyselliginin kaynagidir ve bir rolii digerinden farklh
oynamasint saglar. Ayrica bencil egonun getiremeyecegi bir mesafe, empati ve
mizah duygusu katacagma inanir. Chekhov’a gore oyuncu tarafsiz olmalidir.

Stanislavski’nin  oyuncusu gibi sahsi duygularma bagimli olmamalidir.
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Stanislavski’nin tekniginde oyuncu kendiliginden yola c¢ikar oysakiChekhov
tekniginde oyuncu, oyun yazarinin ve oyunun, algak egonun da Otesine gecerek
yiiksek egoya, baska bir bilince ulasmalidir. Chekhov’a gore “sistem”, karakteri
oyunculugun kisiligi ile sinirlamaktadir. Stanislavski’nin 1928 yilinda yazdig
“Oyuncunun ve Yonetmenin Sanati” adli makalesinde bir anlamda Chekhov’un bu

bakis agisina dolayl olarak yanit vermektedir.

Duygular1 dogrudan etkilemek imkansizdir. Ancak, insanin kendi ig¢inde yaratici
fanteziyi dogru yonde kipirdandirmast mimkiindir. Bilimsel psikolojinin
gbzlemlerinin ortaya koydugu iizere, fantezi bizim ‘duygusal hafizamizi’ uyaracaktir
ve bir ara yasanmis duygularin unsurlarini bilincin siirlarinin 6tesinde sakli oldugu
koselerden cikarip onlari igimizde imgelere karsilik gelecek sekilde diizenleyecektir.
Bu yolla, biz hi¢bir ¢aba sarf etmeden i¢imizde harlanan fantezi imgelerimiz,
duygusal hafizamizda karsilik bulurlar ve o hafizada ona tekabiil eden duygularin
seslerini uyandirirlar. O nedenle, yaratict fantezi, oyuncunun ihtiyaci olan temel
yetenektir. Oyuncunun sanatsal egitiminde uyguladigim metodun, bu metot,
oyuncunun duygusal hafiza depolarina, yani onun kisisel yasanmigliklarina
muhayyile yoluyla hitap ettigi i¢in, aym1 mantik yiiriitiilerek, onun yaraticiigim
kendi sahsi deneyimleri ile sinirlayacagina ve onun psikolojik kaliplar anlaminda
yabanct kalan rolleri oynamasina izin vermeyecegine dair yaymlanmis yaygin bir
goriis mevcut. Bu goriis, cok basit bir yanlis anlasilmaya dayanmaktadir; ¢iinkii
bizim fantezimizin hayali yaratimlarini sekillendiren gergeklik unsurlari da bizim
smirlt  kisisel deneyimlerimizden alinmaktadir; bu yaratimlarin zenginligi ve
cesitliligi ancak deneyimlerden gelen unsurlarla ‘birlestirmek’ suretiyle elde
edilebilir. Miizik nota 6l¢iisiiniin sadece yedi temel tonu vardir. Giinigig1 sadece yedi
temel rengi barindirir, ama miizikte ses ve sanatta renk kombinasyonlari sonsuzdur.
Ayni sey duygusal hafizamizda korunan temel duygular i¢in de séylenmelidir. Tipk1
dis diinyadan bekledigimiz imgelerin entelektiiel hafizamizda saklanmasinda oldugu
gibi. Her birimizin i¢ deneyimlerindeki bu temel duygularin sayisi sinirlidir; ama
bunlarin tonlar1 ve kombinasyonlari, muhayyilenin faaliyetinin digsal deneyiminin
unsurlarindan yaratilan kombinasyonlardaki kadar cesitlidir.'*

Stanislavski bu makalede duygusal hafiza kavramini nasil degerlendirdigini
acikca ortaya koymaktadir. Chekhov ise rolii oyuncudan ayirmakta israrlidir.
Steiner’den yaptigr almtiyla “Rol oyuncuyu ele gecirmemelidir.” goriisi
dogrultusunda, oyuncunun roliiyle yiizlesmesinin roliin nesnelligini yakalayabilmesi
adina Onemli oldugunu diisiinmektedir. Chekhov’a goére oyuncu roliinii kendi
yaratimi olarak yasamalidir. Oyuncular icin, Stanislavski’nin mutlak Tolstoycu
duygusuna goére caligmalarini onaylatmak yerine, hayal giiclinlin yaratimlarindan
hareketle ¢alismak ¢ok daha Ozgiirlestiricidir. Bu nedenle Chekhov oyuncunun

boliinmiis bir bilinci olduguna inanir. Oyuncunun bilinciyle, roliin imgesinin bilinci

19%%\nhyman,a.g.e., 196-197 s.
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birbirinden bagimsiz olmalidir. Oyuncu i¢in 6nemli olan kendi bilincinin degil, roliin
imgesinin bilinci birbirinden bagimsiz olmalidir. Oyuncu i¢in 6nemli olan kendi
bilincinin  degil, roliin imgesinin deneyimlenmesidir. Chekhov’a  gore
Stanislavski’nin bakis ag¢isi oyunculuk yontemleri agisindan sembolist oyunlarda
yetersiz kalmaktadir. Aslinda Moskova Sanat Tiyatrosu Stiidyolari’nin kurulma
amaclarindan biri bu eksikligi gidermektedir. Gergekgi oyunlarin disindaki farkl

tarzlardaki oyunlara yonelik yeni bakis agilar1 getirebilmektir.

Stanislavski ile Chekhov’'un oyunculuga ve egitime dair yontemsel
farkliliklarin1  degerlendirirken Chekhov’un fikirlerinin olgunlastigi donemdeki

modernizm etkisini de goz 6niinde bulundurmak gerekir.

Geleneksel din, ahlak ve felsefe kuramlarimin yetersiz kaldigi ya da tikandigi
noktada yeni bir gergeklik fikri ortaya ¢ikmustir. Freud, Heidegger, Ivanov, Steiner
gibi diisiiniirler ortak bir yaratic1 diirtiiyle bir araya gelmislerdir. Ikinci gergekligin
sifresini ¢ozmek ve boylelikle giindelik hayatin gergekligini iyilestirmek™

Chekhov 1928 yilinda MaxReinhardt’in daveti {izerine Berlin’de oldugu
sirada Stanislavski ile “sistem”in hakkinda konusmak {izere bulusur. “Sistem”in
kurucusu Stanislavski ile “sistem”in gelisiminde biiyiik payr olan, Birinci
Stiidyo’nun ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yetenekli, parlak oyuncusu Michael
Chekhov arasindaki bu bulusma, iki 6nemli tiyatro adaminin ya da usta ile ¢iragin

son karsilagsmasidir.

Stanislavski beni “sistem”le ilgili konusmak iizere ¢agirdiginda bu son bulusmamiz
olacakti; fikir ayriligina yol acan iki nokta {izerinde konustuk. Konugsmamizin her iki
noktasi da, esasinda tek bir olgu iizerinde odaklaniyordu. Bir oyuncunun yaratici
caligmasina kisisel, ham duygularini katmali midir? ,yoksa ayri mi1 tutmalidir? Bu
tartisma benim i¢in ¢ok aydinlatict oldu. Ama uzlagamadik. 104

Duygusal hafiza kavrami iizerinden sekillenen bu fikir ayrili§1 zaman iginde
“sistem”in diger Ogretileri lizerinde de etkisini gdstermeye baslar. 1928 yilinda
Reinhardt’in davetiyle birlikte Berlin’e giden Chekhov sonraki yillarda da ideolojik

ve politik nedenlerle ¢alismalarma Rusya’nin disinda devam etmistir. Ozellikle

1%3Whyman,a.g.e.,199 s.

104 «yinogradskaia, Letopis, vol. 4”,(Whyman,a.g.e., s. 195°deki alintr)

97



Londra’da DartingHall’da agtig1 stiidyo ve ardindan Amerika’ya go¢ etmesiyle
baslayan siiregte yaptigt calismalarla oyunculuk egitimine dair fikirlerini

olgunlastirma firsat1 bulmustur.

“Gezgin yillar” olarak ifade edilen bu zaman diliminde, “sistem”den yola
cikarak Rusya’daki tecriibelerinin ve Stanislavski’nin &gretilerinin  15181nda
oyunculuk yontemini gelistirerek kendine o6zgii bir ekol yaratmistir. Bu ekol
“sistem”in sundugu veriler dogrultusunda kimi zaman gelistirilerek kimi zaman
antitez iretilerek oyunculugun gramerine yonelik Chekhov’a ait birtakim basliklar
dogurmustur: Atmosfer, Biitiinliik Hissi, Hafiflik Hissi, Psikolojik Jest ve Arketip
gibi kavramlar bu arayisin ve denemelerin sonuglar1 olarak ortaya g¢ikan temel

basliklardir.
2.1.1.1.1 Atmosfer

Stanislavski’nin “sistem”inin i¢ hakikatini ve duygusal derinligini, Steiner’in
caligmasinin giizelligi ve manevi etkisiyle harmanlamak Chekhov’un saplantisi
haline gelmistir. Chekov’un ulagmaya g¢alistigi bu sentezin bir 6rnegi, atmosfer
calismalaridir. Hem Chekhov hem de Stanislavski, oyuncularin ellerinde rol
yapmanin kliselerini ve eski jenerasyonlardan miras kalan tiyatroya dair banallikleri
asabilmeleri i¢in yeni yollar olmasi1 gerektigine inanmaktadirlar. Stanislavski’ye gore
bunun i¢in oyuncu, gergek insan davranisi ya da insan psikolojisinin igindeki gergegi
aramaliydi. Chekhov ise oyunculugun temel sirrinin, oyuncunun hayal giiciiniin
derinliklerinde bir yerde gizli olduguna inanmaktadir. Chekhov’un 6gretilerine gore
sahnenin  kutsal, biyiili unsurlari oyuncular1 ve seyirciyi bir araya
getirmektir.Oyuncunun yaratict ¢aligmasindan yayilan enerji alan1 ve canlilik, bilge
ve sasirtict karakter secimleri miikemmel sekilde yerine getirilmis beden
hareketlerinin estetik duygusu ile birlikte 6zel ve gii¢lii bir atmosfer yaratmaktadirlar.
Chekhov’a gore oyuncular etraflarindaki mekani1 belli bir atmosferle dolu olarak

hayal etmelidirler.
Etrafimizdaki diinyada etki alanlar1 vardir. Bunlar analiz veya herhangi bir
psikolojik yolla bulunamazlar. Zannettigimizden daha fazla bagli oldugumuz etki

alanlar1 ve atmosferler; bu etkilerin ne olduklarini veya nereden geldiklerini
soylemeden onlar1 fark etmemizi saglayacaklari kadar giicli olduklarinin bir
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gostergesidir sadece... Bu etkiler bize gelmeye can atarlar. Ve eger biz onlari bilingli
bir atmosfer yaratmak suretiyle ¢agirirsak, onlar buradadirlar.'®

Chekhov’a gore tiyatronun giicii, edebi fikirler araciligiyla degil; duyularin
imgeleriyle iletilme becerisinde yatar. Bu nedenle Chekhov teknigini gelistirirken
esas olarak ogrencilerinin hayal giicii ile ilgili bilinglerini arttirmaya yarayacak yollar
aramaktadir. Yaptirdig1 dogaglamalarda sahnedeki alanin 6zel, neredeyse biiyiileyici
ucup giden bir aura ile dolu olabilecegini anlatmaya g¢aligir. Oyuncularini egitirken
temel amaci, onlarin duygularimi ve hayal giiclerini atesleyecek kisisel
tecriibelerinden bagka dis uyaranlara karsi algilarini agmak ve farkindaliklarim
yiikseltmektir. Chekhov’un yonteminin temel ilkelerinden biri olan atmosfer olgusu,
Chekhov’un gizemcilige olan ilgisi ile dogrudan ilintilidir. Chekhov,Steiner’in
ogretileri dogrusunda sahnenin kendi dogasi i¢inde oyuncunun yaraticit dinamiklerini
devreye sokacak 6zel bir alan barimndirdigini diigiiniir. Oyuncunun yapmasi gereken,
bu 6zel alan ile hayal giicii araciligiyla bir bag kurmaktir. Oyuncu sahnenin kendisine
sundugu o Ozel alani hayalinde canlandirdiginda karakterin istedigi igsel yaratici
forma ulasabilecektir. Oyuncunun bu noktadaki temel ihtiyaci, hayal giiciini
tetikleyerek atmosfer ile iligki kurabilmesini saglayacak dis uyaranlara agik bir algiya
ulagabilmektir. Chekhov stlidyolarda yaptig1 ¢alismalarda atmosfer kavramin
oyunculara anlatabilmek icin bircok dogaglama yaptirir.'®Dogaclamalardaki kilit
unsur her bir sahne i¢in oyuncun hayal giiclinii devreye sokarak sahnedeki goriinen

ya da goriinmeyen somut ya da ruhani durumun dogurdugu enerjiyi hissedebilmektir.

Bu atmosfer adini verdigimiz ve kimseye ait olmayan ama yine de var olan olgudan
ne anladigimiza bakmak igin bazi1 6rnekleri inceleyelim: Bir caddede kaza oldugunu
hayal edelim. Bu felaketin oldugu yerin gevresinde belirli bir atmosferin oldugu
kesindir. Sahneye girdiginizde tiim insanlar kosuyor hareket ediyor ya da dona-
kalmiglardir. Neler oldugunun ayirdina varmadan dnce atmosferi hissedersiniz. Bu
“kalp atis1” kime aittir? Hi¢ kimseye ait degildir. Polis memuru birgok sey
hissetmektedir. Ancak atmosferin yaraticist o degildir. Kurban birgok sey
hissetmektedir; ama o da felaket atmosferinin kendisi degildir. Saga sola ¢aresiz
bakislar firlatiriz. Ancak bizim ruh halimiz de farklidir. Ortadaki atmosfer kime

105 chekhov, Lessons for the Professional Actors, 37 s.

196 Chekhov’un atmosfer egzersizleri icin bkz. ek 5
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aittir? Hi¢ kimseye. Bu atmosfere neden olan birini bulamayiz; ama o yinede
varhgini siirdiiriir.%’

Chekhov verdigi bu oOrnekten yola ¢ikarak oyuncuyu cevreleyen dis
uyaranlara ve etkiye de deginmektedir. Atmosfer sadece sahnenin tasidig1 gizemli
havadan ibaret degildir. Atmosfer, oyuncunun psikolojik araclar ya da analiz yoluyla
ulagmayacagi, onu g¢evreleyen etkileri 6ziimsemesini gerektiren bir siireci de
icermektedir. Chekhov’a gore bu etkiler ve dis uyaranlar, oyuncuya ulasmak i¢in
caba gosterir. Eger oyuncu atmosferi bilingli bir sekilde yaratirsa bu etkiler
kendiliginden dogacaktir. Chekhov’agdre oyuncu, atmosferin varligim kesfetmelidir.
Atmosfer ile hayal giicii arasindaki bag oyuncunun yaratict mekanizmasi ile karakteri
arasindaki iliskiyi kuracak en 6nemli koprii gorevini gormektedir. Oyuncu herhangi
bir durumda Ozel, kisisel bir olaya baglanmak yerine bir¢cok olayr derleyerek
bunlardan duygularini elde edebilir. Chekhov’a gore oyuncunun duygularini yaratma
asamasinda yasadigi sorun, hayal giiciiniin kuvvetli oldugu noktaya odaklanmasinin
zorlugunda yatar. Eger oyuncununkonsantrasyonu yeteri kadar gii¢liiyse ve oyuncu
gercekten hayal kurabiliyor, imgeleri canlandirabiliyorsa sahnede yakaladig: karsilik

daha giiclii olacaktir.

Atmosfer kavrami Chekhov’un oyunculuk tekniginde ¢cok onemli bir yeri
olan hayal giicii ile dogrudan iligkilidir. Chekhov’a gore atmosfer goriinmeyen veya
transparan bir aragtir; bu atmosfer tiim sahne alanini sarmaktadir. Atmosferin
dogurdugu etki hem oyuncuyu hem de seyirciyi etkiler. Tipki prana (yasam enerjisi)
kavraminda oldugu gibi gozle goriinmeyen dalgalar oyuncu tarafindan hissedilmeli
ve seyircilere yansitilmalidir. Yaptigi ¢alismalar, temel olarak oyuncunun sahip
oldugu bu giiciin farkina varmas1 ve gelistirmesi iizerine odaklanmustir. Ozellikle
Ingiltere ve Amerika’daki derslerinde oyuncularin “sistem” den yola ¢ikarak; ama
aynt zamanda Stanislavski’nin fikirlerine yeni bakis agilar1 getirerek kesif
siireclerinde onlar1 olabildigince Ozgiirlestirmeyi hedeflemistir. Calisma yontemi
icinde dgrencilerini siirekli sorgulamaya diisiinmeye hissetmeye ve daha da 6nemlisi

yerlesmis diisiince kaliplarin1 reddedebilme cesaretini asilamaya yonelik bir tavir

107 chekhov, Lessons for the Professional Actors, 28-29 s.
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sergilemigtir. Stanislavski’'nin kitaplarindaki kurgusal sinif ortamimin aksine ders
notlarindan yola ¢ikarak derledigi LessonsForThe Professional Actor kitabi bu
temel anlayis cercevesinde sekillenmistir. Kitapta bir¢ok kavrami oyunculuk

teknigine ait yeni 6nermeleri sorular ve cevaplar araciligiyla agiklamistir.

-Sizin anlattiginiz ve sergilediginiz ideal oyuncu kisiligi istedigi anda giilebilir ve
istedigi anda aglayabilir. Siz diyorsunuz ki gelismis, olgun bir oyuncunun
aglamak icin ‘Glim dosegindeki biiyiik babasini’ aklindan gegirmesine gerek
yoktur. Bunu anlayabiliyorum; ama nasil olacagim bilmiyorum. Ustelik ulasmay1
istediginiz sey, yani hedefle ilgili anlattiginiz her seyi anladim. Ama belki de ben
‘0lim dosegimdeki biiyiik babami’ kullanmaliyim. Ciinkii istedigim hedefe
ulasmanin tek yolu oradan gegiyor. Benim aklima takilan soru su: Oliim
dosegindeki biiyiik babam yerine ne koymam gerekiyor?

-Oliim désegindeki biiyiik babanin yerine koyabilecegimiz iki sey var. Her seyden
once geligsmis esnek bir duygusal yasam. Bu gelismis ise i¢inde var olan tiim
‘biiyiik babalar1’ barmdirir. Onun iginde tim ‘Lear’lar’, tim ‘babalar’, her sey
bulunur. Duygusal yasam geligsmisse bu durum sonsuza kadar siirer. Bu birincisi.
Bir yol daha var. Ancak bu bana biraz tehlikeli geliyor. Eger ger¢ek
biiyiikbabamiza ait ger¢ek imgeyi kullanirsak bu yanlis bir sekilde ¢ok kisisel bir
hal alir. Birgok duygu uyanir iginizde. Belki kuvvetli duygular ama bunlar
caligmalarimiz ~ sirasinda  hedeflediklerimizden farkli  olacaktir; ayrica
sergilenmek i¢in uygun degildir. Bu duygular kisisel renklerle orilmiistiir; bu
yiizden bizi biraz kii¢iiltiir. Seyircileri de bilingli veya bilingsiz olarak siipheye
diigtiriir. Oyuncu bu yolla c¢alistiktan belli bir siire sonra isterik bir ruh haline
biirlinebilir. Neden mi? Kendimize biiyiikbabanin dramint unutmak i¢in izin
vermiyoruz. Psikolojik yasantimiz ise bizden bunu bekler. Onu siirekli olarak
mezarindan ¢ikariyor ve unutmuyoruz. Bu da bizi bir siire sonra hasta edebilir.
Dogamiza karsi geliriz.’®

Bu bakis agis1 dogrultusunda degerlendirildiginde Chekhov igin atmosfer
kavraminin Stanislavski’nin duygusal hafiza ve duygusal hatirlama kavramina kars1

gelistirilen yeni bir 6nerme oldugu agikca goriilmektedir.

2.1.1.1.2 Psikolojik Jest

Chekhov’un oyunculuk teknigindeki 6nemli basliklardan biri de psikolojik
jest kavramidir. Chekhov’a gore psikolojik jest oyuncunun bilingaltina giden kapiy1
acan anahtarlardan biridir. Psikolojik jest kavrami sahnede prova yaparken olan biten
her seyin jest eylem ya da hareket olarak yorumlanabilecegi hiikmiine dayanir.
Chekhov’a gore konsantre olmus ve tekrarlanabilir bir hareket veya eylem, psikolojik

jest, oyuncunun i¢ diinyasini uyandirir ve sahnede bu duruma ait olan estetik imge

108 chekhov, Lessons for the Professional Actors, 41 s.
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onu beslemektedir. Psikolojik jest fiziksel bir harekettir. Oyuncunun i¢ diinyasini
harekete gegiren ve ayn1 zamanda karakterle ilgili 6nemli ve gizli 6zellikleri agiga
cikaran Ozel bir yapis1 vardir. Chekhov’a gore psikolojik jestin temelini olusturan
hareket, soyut ya da fantastik olabilir. Chekhov, psikolojik jest kavramlarini
stiildyodaki Ogrencileriyle calisirken onlardan role yonelik analitik yaklagimlari
yerine dogalarinda gizli olan, belki de tiimiiyle igerden gelen bir imgenin pesinden

gitmeleri gerektigini sOyler.

Oyuncu roliinii aldig1 zaman onu analiz etmeye baglar. Bu biiyiik bir hatadir. Bizim
sanatimiz bunun tam tersi bir sentezdir. Bu, analiz etmeme ve sentezleme siirecidir.
Analiz etmek i¢in ne yapmaliyiz? Ruhumuzda ve hayal giiciimiizde neye sahibiz?
Orada analiz edecek ve parcalara ayrilacak hicbir sey yok. Bu oyuncularin sahip
oldugu, islerini kolaylagtirmasint umduklar1 biiytik bir hile. Bu yanlig yoldur. Benim
anladigim dogru yol ruhumuzdaki bilincimizdeki ve bireysel yaraticiligimizdaki bizi
harekete gecirebilecek; caldigimiz en basit ve ilk ¢an gibi bir sey tarafindan
etkilenmis biitiiniiyle sezgisel olarak yaratilmis her seyi sentezlemektir; bu jesttir.
Benim yaratici bireyselligime ilettigim ilk isaret; ben bu ifadeyi yaparak
bekliyorum. Yetenegimin ihtiyaci olan her sey bu basit ifadeyle kendiliginden gelir
ve sentezleme gergeklesir. 109

Chekhov psikolojik jest kavraminin ilk bakista karmasik zor goriinen
yapisinin, oyuncunun hayal giiciinii serbest birakmasi ve tipki atmosfer kavraminda
oldugu gibi kendini gériinen ya da gériinmeyen tiim etkilere agik birakmasiyla zaman
icinde ¢oziilebilecegini savunmaktadir. Bir siire sonra bilincin agilmasi segiciliginin
artmastyla birlikte oyuncu sahnedeki hareketlerinden yola ¢ikarak karakterinin temel
ifadesini olusturacak psikolojik jestini kesfedebilecektir. Ancak Chekhov’a gore bu
noktadaki en 6nemli unsur, oyuncunun olabildigince zihnini ve iradesini 6zgiir
birakarak karakter icin gerekli psikolojik jestin kendiliginden dogmasina imkan
vermesidir. Chekhov psikolojik jesti oyuncunun sirri olarak goérmektedir. Bu sir

karakterin ruhunu oyuncunun bedeniyle bulusturmaktadir.

Checkhov’un oyunculuk tekniginde oyuncunun hayal giicii ve yaratici
iradesini Ozgiirlestirmeye yonelik calismalarin yattig1 goriilmektedir. Oyuncunun
analitik c¢oziimlemelerden kaginarak sezgilerine ve icsel gizli giiclerine yonelik

yaptirdig1r egzersizlerde Chekhov 06grencilerine sik¢a viicutlarii ve duygularim

109 chekhov, Lessons for the Professional Actors, 110 s.
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serbest birakmalarini 6giitlemistir. Calisma tekniginde dogaglamanin merkezde yer
aldig1 birgok egzersizi oyuncunun tinselligini ve yaratici benligini kesfetmesi igin
miizikle birlikte gergeklestirmistir. Checkhov’un asistan1 DeidreHurstduPrey’in
notlarina gore bir piyanist egzersizlerin ¢oguna esik etmektedir. Bu miizikle ritim
hareket ve jest unsurlart da isin igine girer ve bunlar Chekhov’un ydnteminin
vazgecilmez bir parcasi haline gelir. Stiidyosunda psikolojik jest kavramina yonelik

yaptirdig1 egzersizler bu kesif siirecini 6rneklemektedir.

Uygun psikolojik jestte ilham vermesi i¢in bir miizik par¢asindan yararlanin. Bagka
bir par¢adan yeni bir psikolojik jest yaratin her iki hareketi canlandirin, onlart uyum
icinde birbirine baglayin bunlardan da miizik olmadan {igiincii bir psikolojik jest
yaratin. Ta ki onlardan birbirine baglh bir dizi elde edene kadar. Simdi psikolojik
jestlerin normal oyunculuk hareketlerinize benzemesine izin verin. Bu sizin
oyunculugunuza yeni bir derinlik kazandiracaktir."*°

Bu egzersiz 6rneginde oldugu gibi, Chekhov’un stlidyolarda yaptirdig:
calismalarda irdelenen kavrami, oyuncunun igsellestirebilmesi i¢in 0Ozgiirce
deneyimlemesi ve kendi yaratici benligini kesif siirecine teslim etmesi
gerekmektedir. Calisma yOntemi oyuncunun i¢inden geleni roliin kimligine
dontistiirebilmesini esas aldig1 i¢in, ¢ok ender olarak oyuncusuna keskin ve net
tanimlarla yaklagsmay1 prensip edinmistir. Chekhov’un oyunculuk tekniginde, oyuncu
yaratici iradesini Ozgiir birakarak smirsiz hayal giiciiniin itici etkisi ile kesfetmeye
yonelmeli ve aklin biling diizeyinde bu yaratict evreye miidahale etmesine izin

vermemelidir.

-Eger Macbeth’e onun karakterinin analizini yapmak yerine ifadenin bakis agisindan
yaklagirsam ve aslinda giiclii bir adam oldugu halde onun ¢ok zayif oldugunu
bulursam bu entelektiiel bir yaklagim olur mu? Onu, jest kavrami iginde nasil
diistinmeliyim?

-Ilk 6nce onu ifadeyi buldugunuz gibi iiretmelisiniz. Pek ¢ok kez tekrar ettikten
sonra onu gelistirmeyi deneyebilirsiniz. Tabi ki de sizin zihniniz jestinizle dogru
sekilde flortlesecektir. Sonrasinda jestinizi gelistirerek farkli niianslar
yakalayacaksimz. Jesti Ureterek rolii gitgide daha  derinlemesine
inceleyeceksiniz. Higbir sey unutulmus degil, yalmzca zihninizin kemanini ilk
calan olmasina izin vermemelisiniz. Kendi tecriibeniz sizin tecriibe ettiginiz
jestin nasil kullamlmasi gerektigini gosterecektir. Bu sizin dzgiir iradeniz. Ik
once akli bertaraf et ve psikolojik jest dedigim oyuncunun araciyla bagla.''!

Gordon, a.g.e., 174 s.

M hekhov,Lessons For The Professional Actor, 118 s.
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Chekhov oyunculuk yoOnteminin temel kavramlarindan psikolojik jest
kavrami, Birinci Stiidyo doneminde Stanislavski Vakhtangov ile yaptigi
calismalardan dogmustur. Bu a¢idan bakildiginda yonteminin birgcok Ozelligi gibi
psikolojik jest kavraminin da “sistem” ve Stanislavski’nin 6gretilerinin uzantisi
oldugu soylenebilir. Bu baglamda degerlendirildiginde duygusal hafiza-atmosfer
iliskisindeki gibi bir yerine koyma yoneliminden ziyade, bir esinlenme s6z
konusudur. Chekhov Birinci Stiidyo’daki heniiz adi konmamis bu kesif siirecinin

sOyle anlatmaktadir:

Her seyi sabitleyecek degil de, degistirebilecek sekilde roliiniizii hazirladiysamz;
roliiniizii, arketipinizi ya da jestinizi biitiin oyunculuk déneminiz boyunca degistirme
zevkine nail olursunuz. Vakhtangov 14. Ericoyununda yonetmenimken ikimizde
bunlar1 bilmiyorduk, ama bir sekilde arketip ya da jeste dogru siiriiklendik.
Neredeyse bir jest olan karmagik bir sey bulduk. Bunun jestin basitlestirilmis hali
olabilecegini bilmiyorduk. Vakhtangov bana yerde hayali bir ¢emberim olsa ve
icinden gecmeye c¢aligsam ama bagaramasam, bunun Eric’e ait bir sey oldugunu
sdyledi. Bunu basitlestirerek biitiin oyun boyunca kullamlan bir jest gikardik. ™

Chekhov’un burada bahsettigi anektod psikolojik jest kavraminin dogusuna
dair ilk verileri sunarken, ayn1 zamanda psikolojik jest kavramiyla i¢ ice gegmis bir

baska basliktan daha s6z etmektedir:

2.1.1.1.3 Arketip

Arketipin  sozlik anlami, ilk 6rnek ya da orijinal numune olarak
tanimlanabilir. Chekhov, bu kavrami oyuncunun karakterindeki 6zel ve farkli olan
tavrint bulabilmek icin kullanmaktadir. Cilinkii Chekhov’a gore her karakterin
kendine 6zgili, diger karakterlerden ayrilan temel ve baskin bir 6zelligi vardir.
Oyuncu, karakterinin bu temel 6zelligini kesfetmek i¢in atmasi gereken ilk adim,
kendisiyle karakter arasindaki farklar1 bulmaktir. Karakter nasil diigiiniir? Duygulari,
iradesi, oyuncunun kendi duygular1 ve iradesiyle karsilastirildiginda nasil bir bag
olusturur? Chekhov’un yaklasimina gore, bu sorularin yanitlar1 oyuncunun karakterle
ilgili kavrayisint daha derin ve 6zel bir evreye ulastiracaktir. Chekhov’a gore arketip

kavrami psikolojik jest ile i¢c ice gee¢mis bir sekilde degerlendirilmelidir.

Y2Chekhov, Lessons For The Professional Actor, 118 s.
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Amerika’daki derslerinden birinde psikolojik jest kavramini irdelerken,

oyunculardan biri kendi profesyonel deneyimlerinden yola ¢ikarak psikolojik jest ile

arketip kavramlarin1 daha acik bir sekilde anlagilmasini saglayan onemli bir soru

sorar:

Rocket Of The Moonadl bir oyun esnasinda bana bir sey oldu. A¢iligin ilk giiniine
kadar roliimden hi¢ tatmin olmamistim.Rahat hissetmiyordum. Oyununun
oynanacagi giin, replikler aklimda konusuyordu. Ve benim oynadigim karakterin
tanitildigr repligi duydum. Bir yetimi oynuyordum. Nedense benim hayal giiciimde
bir pencerenin arkasinda duran bir oglan canlandi, ait olmadigi bir faaliyet
diinyasina dogru bakiyordu. Bu onun biitiin hayatinin bir 6rnegiydi. Ben de bu resmi
temel alarak roliimii oynamaya karar verdim. Bu beni, aym sizin jestin yapilisinin
tarifini tanimladiginiz gibi rahatlatti. Bu sanki rolii bana resimlestirmis oldu, ayni
sizin psikolojik jestinizin yaptigi gibi. Bu ayni sey midir?

Oyuncunun dogasinda arketip olarak adlandirilabilecek bir kavram daha vardir. Bu
sizin ima ettiginiz tiirdeki her seyi kapsayan bir resimdir. Ornegin, ormanda dolasan
degisik tiirlerde aslanlar mevcuttur, hepsi bir aslandir. Biri daha biiyiik bir daha
kiiciik... Ama arketip bir aslanda mevcuttur. Biitiin aslanlarin kaynagi olan bir aslan
fikri vardir. Oncelikle onu yaratmak durumundayiz. Uggen ornegini ele alalim,
diinyada kag gesit liggen ornegi vardir? Bir {iggen iizerinde konusurken onun dort
koseli olmadigini anlariz. Zihnimizde tiggenin arketipi vardir. Biitiin {iggen
gesitlerini bir kerede hayal edebilmek icin biitiin geometrik sekilleri tek seferde
hayal etmek gerekir. Iginizde bir iicgen haline geleceksiniz. Bu, iicgenin arketipine
sahip olmak anlamina gelir ya da bir aslanin. Bence pencerenin arkasindaki yetim
resmi Sizin oynamakta oldugunuz tiiriin biitiin karakterlerinin arketipinin sesidir. Bu
kazara veya devamli bir is esnasinda gergeklestigi an, en biiyiik mutlulugun anidir
ve 0 an roliiniiziin ger¢ek oldugu andr.™

Chekhov’un oyunculuk teknigini insa ederken temelde “sistem” den ve

Rusya’daki tecriibelerinden sik¢a yararlandigi goriilmektedir. Kendi yontemine ait

birgcok kavramin ilk tohumlari, Birinci Stiidyo ve Moskova Sanat Tiyatrosu

donemindeki ¢aligmalar1 i¢ine atilmigstir. Psikolojik jest kavramlar1 gibi arketiplere

ait ilk deneyimleri de, sanatsal agidan zengin ve dogurgan Birinci Stiidyo’nun

deneysel ¢alismalarindan birinde goriilmektedir.

StanislavskiMiifettis’i yonetirken benimle jestler ve arketipler hakkinda hig
konusmadi; ama daha sonra rol ig¢in 6nemli olacak psikolojik bir hile onerdi.
Nesneleri yakalamaya baglamami sonra da onlar1 aniden yere diisiirmemi soyledi.
BoOylece bana Miifettis’in psikolojisini anlamanin anahtarini  vermis oldu.
Karakterin asil giizelligi de buradaydi. Miifettis karakteri i¢in her seyi kapsayan
basit tek bir jest bulunabilirdi.***

13Chekhov, Lessons For The Professional Actor, 113 s.

Wy a.g.e., 118s.
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Chekhov, yontemindeki her kavramin oyuncunun yaratict dehasini devreye
sokmak i¢in kullanilan birer yol oldugunu belirtir. Islenmis beden ve konsantrasyonla
oyuncu yetenegini serbest birakmali ve 0Ozgiir hissedecegi yola yonlenmelidir.
Chekhov’a gore psikolojik jesti ve arketipi anlamak i¢in, oyuncunun viicudunu
tanimast gerekmektedir. Bedenlerimizde aklin da araya girmesiyle birlikte yaratici
stireci durduran birgok faktdr devreye girer. Oyuncunun yaratict iradesini ozgiirce
kullanabilmesi i¢in bedeninin rahathi§ina ihtiyact vardir. Bu bakis agisi
dogrultusunda, konsantrasyon, gevseme, beden egzersizleri Chekhov’un tekniginde

Oonemli bir yer edinmektedir.
2.1.1.1.4 Hafiflik Hissi

Chekhov, stiidyolarinda yaptigi ¢alismalarda oyuncularina soyut komutlar ya
da tanimlarla kavramlar1 agiklamaktan uzak durmaya ¢alismistir. Oyuncularin soyut
direktifler yerine olumlu yonlendirmelere ve imgelere daha kolay tepkiler
tirettiklerini  kesfeder. “Hafiflik hissi” de bu yonelimin 6rneklerinden biridir.
Chekhov’un hafiflik hissi kavrami, oyuncunun uyumlu bir hareket ya da duraganlik

aninda havada ugusur gibi hafif ve zarif olmasini ifade etmektedir.

Stiidyoda Chekhov, oyuncunun diisiince siirecine ve hayal giicline dogrudan
seslenebilecek bir kelime haznesi olusturdu. Stanislavski ve Vakhtangov normalde
oyunculara, onlardan yapmalarim istedigi seyleri daha soyut bir terminoloji ile ifade
ediyorlardi. Ornegin ‘rahatlamak’ direktifi yonetmenlerin siklikla yaptig bir taleptir.
Fiziksel rahatlama ger¢eklesmeden once siklikla oyuncunun zihninde bir dizi ikincil
tepkinin olusmasina neden oluyordu. Ornegin oyuncu sunu diisiinebilirdi: ¢ Ben
kendimi rahat hissediyorum; ama yonetmenin rahat olmadigimi sdyliiyor. Bu yiizden
viicudumdaki bir boliim gergin olmali. Once nerden baslamam gerektigini
belirlemeliyim. Ben omuzlardan baglayayim...” Chekhov’un teknigi Oncelikle
imgelerle, 6zellikle de karmasik ve ikincil zihinsel siireglere kisa devre yaptiran
icerdekilerle ilgileniyordu. Oyleyse oyuncuya ‘rahatlamasini’ sdylemek yerine,
Chekhov ondan bir ¢ hafiflik duygusu’ icinde yiiriimesini, oturmasin1 veya ayaga
kalmasim istiyor olurdu. Hafiflik duygusu kavrami, oyuncuya disariya doniik
olumlu bir imge sunuyordu.**®

Mel Gordon’un da belirttigi gibi bu kavramdaki esas nokta hafiflik olgusudur.
Hafiflik olgusu sadece yontemin bu 6zelligine ait bir sey degildir. Chekhov’un tiim

dogaclamalarinda ve egzersizlerinde oyuncuya hissettirmeye calistigi eglence

5Mel Gordon, a.g.e., s.
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duygusuyla dogrudan ilintilidir. Chekhov oyuncunun yaratict zihninde yeni ve 6zel
alanlar agabilmek i¢in oyunculuk egitimini eglenceli bir hale getirmeyi amaglamistir.
Oyuncunun i¢indeki denetim duygusu, yaratici siire¢ igindeyken sahnede sagma veya
aptalca durumlara diismemek ic¢in ¢esitli engeller olusturabilir. Chekhov,
egzersizlerinde bu engelleri ortadan kaldirmak icin; ¢calisma teknigini 6grencilerinde
neseli bir hareketlilik ve enerji olusturmak iizere tasarlamistir. Ciinkii Chekhov’a
gore karakterin yasam duygusunu yaratirken oyuncunun Oniindeki en Onemli
engellerden biri, zihinsel enerjisinin ve coskusunun kaybolmasidir. Stiidyo

calismalarindaki bir¢ok egzersizde bu yaklasim dikkat ¢cekmektedir.

Neseli ve mutlu oldugunuz bir an’1 hatirlaym. Viicudunuzun agirligimi nasil
hissediyorsunuz? Simdi kollarinizi ve ellerinizi havaya kaldirin. Sanatsal hareket
edin. Simdi hayali bir topu birbirinize firlatin ve viicudunuzu serbestce kullanin.
Herkes siirekli katilacak bu oyuna. Bundan sonra herkes viicutlarinda bir seylerin
akmakta oldugunu hissetmeye baslayacak. Eger bu alistirmaya kendimizi vererek
katilirsak, igimize bir duygu dolacak. Her sey ansizin duygularimiza hitap etmeye
baslayacak. Bu da sanatginin ne kadar c¢ocuklar benzeri bir tabiatt oldugunu
gosteriyor. Bu hafiflik duygusu da bir aktoriin siirekli elinin altinda bulunmasi
gereken dort Szellikten biridir.**®

Chekhov’un “hafiflik hissi” ile beraber gelistirdigi ve “dort kardesler” olarak
tanimladig1 kavramlar: Giizellik hissi, bigim hissi ve biitiinliik hissidir. Chekhov’a
gore bu dort kardesler, yonteminin ana hatlarini olusturan, birbiriyle baglantili dort
psiko-fiziksel hareket teknigini ifade eder. Giizellik hissi, oyuncuyu kendi saf hareket
kiiresinin i¢inde bir dansci gibi hissetmesini saglamayr amaglarken; bi¢cim hissi
distan bir bakis acisiyla, oyuncuyu kendi viicut hareketlerinin disardaki yaraticisi
olmaya hazirlar. Tipki bir koreograf veya heykeltiras gibi. Biitiinliik hissi ise tipki bir
oyun yazari veya ressam gibi oyuncunun, bir karakterin ya da sahnenin gelisimi
tizerinde estetik biitlinliilk kurmasina yardime1 olur.*’

Chekhov’un bu yaklagiminin Stanislavski’nin 6gretileri ve “sistem” ile bagi
irdelendiginde; hafiflik hissinin “sistem” deki konsantrasyon ve gevseme

caligmalarinin, gelistirilmis ve yerine konmus hali oldugu sdylenebilir. Hafiflik hissi

Y8Chekhov, Lessons For The Professional Actor, 76 s.

Y7 Chekov’un egzersiz rnekleri igin bkz. EK 6
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kavraminda oldugu gibi Chekhov, yonteminin bazi basliklarini “sistem” in temel
Ogelerinden yola ¢ikarak gelistirmig, doniistiirmiis ya da bu temel kavramlar
araciligiyla yeni bir senteze ulasip kendi terminolojisini olusturmustur. Chekhov,
yonteminin i¢indeki bazi bagliklari ise, Stanislavski’nin ¢aligsmalariyla ve “sistem” in
temel elemanlariyla ayni isim ve konsept altinda degerlendirmistir. Bu baglamda

degerlendirildiginde,hedefbu duruma 6rnek kavramlardan biridir.

Chekhov oyunculuk teknigini gelistirerek kendine ait bir yontem olustururken
dogal olarak kokleriyle kurdugu bagdan yola ¢ikmistir. Maly Tiyatrosu’nda baslayan
oyunculuk seriiveni Moskova Sanat Tiyatrosu ve Birinci Stiidyo’da olgunlasmis ve
Rusya disindaki gezgin yillar1 boyunca da zirveye ulagmistir. Oyuncu olarak her
roliin insa asamasinda kesif siireci, sezgisel duruslar ya da hayal kirikliklari
biitiiniinde etkili bir birikim olusturmus. Chekhov, bu birikimden yola ¢ikarak
oyunculugun gizemli diinyasina ve oyunculuk egitimine kendi bakis agisi
dogrultusunda yeni bir acilim getirmeye caligmistir. Bu siirecte Stanislavski’nin
Ogretilerini ve “sistem”in temel elemanlarini 6zlimseyerek kimi kavramlara elestirel
bir bakis acisiyla farkli agilardan yaklagmis kimi kavramlart oyuncuya daha iyi
hizmet etmesi adma gelistirmeye c¢aligtirmigtir. Stanislavski ve “sistem” ile
arasindaki tiim teknik farkliliklara ragmen, Chekhov’un ustasiyla bulustugu en biiyiik
ortak payda, oyuncunun yaratict siirecini ve ilham kaynagini yontemsel bir disiplin
icinde degerlendirme ¢abasidir. Chekhov da tipki Stanislavski gibi, oyuncunun
iradesinin zihninin bedeninin ve ruhunun kesifleri dogrultusunda, ilham anlarinin
rastlantisal bir diizlemde kalmayip disiplinli bir ¢alisma programiyla bir yonteme

doniistiiriilmesi gerektigine inanmaktadir.

Bir zamanlar yaratici siirecin ve esinlenmenin kendiliginden ortaya ¢iktigi
dogruydu; ama bu artik bdyle olmuyor. Bugiin organizmamizi, fiziksel ve zihinsel
olarak esinlenme siirecine uydurmaliyiz. Bu yiizden de yonteme ihtiyacimiz var.
Otuz yil kadar Once, kabiliyetli bir oyuncudan bir yontem caligmasi yapmasini
isteseydiniz; buna ihtiyac1 olmadigini ¢iinkii esinlendigini sOylerdi. Ancak
glinliimiizin modern diinyasinda yasarken, esinlenmenin kendiliginden geldigine dair
eski inaniga yapisip kalmak yanlig olur. Dilsmanlarimizdan biri mantiktir; digeri de
teknik veya yontemin gerekliligini bilmemektir. Bu da ¢ogu zaman bizim igin en
zarar verici seydir. Yontemi reddedersek veya varligindan haberdar degilsek ondan
faydalanamayiz. Yaratici siire¢ ve esinlenme olarak adlandirdigimiz bu noktaya
kadar baktigimizda elbette ki nihai ve yegane hedefimiz budur. Bu noktay1 sanki
merkezde gibi diisiinmeliyiz. Onun ¢evresinde agmamiz gereken ¢ok sayida kapi
vardir. Esinlenme aninda bu kapilari acip baktigimizda elimize ne gececek?
Yalnizca yontem. Atmosferden bahsederken, bu agabilecegimiz kapilardan yalnizca
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biri. Kapryr actigimizda yaratict siireci goriiyoruz ve esinlenmenin kivileimi da
orada. Bagka bir kapiy1 agiyoruz, igerde hafiflik duygusu var. Belki de sonra zihinde
canlandirma kapisi. Yonteme ait tiim bu noktalar kapilar1 olusturuyor. Peki bir
oyuncu, bu kapilardan iceri bakmanin gerekli oldugu durumuna nasil ulasiyor? Bu
hepimizin basindan gegen ¢ok eziyetli bir deneyim. Bu eziyetli gereklilik, her
birimizin i¢inde belli 6l¢iide var. Bunu biliyoruz ve hissediyoruz. Oyuncular,
sanatcilar, yaraticilar olarak tecriibe ediyoruz. Bizler zengin ve gerceklesmemis
arzularla, kesfedilmemis diisiincelerle, heniiz tecriibe edilmemis duygularla doluyuz.
Bunlarin her biri éniimiizdeki yolda bir yerde bizi bekliyor.**®

Stanislavski’nin “en yetenekli” 6grencim dedigi Mikail Chekhov farkli ve
ayricalikli yeteneklere sahip sira dist bir oyuncudur. Yasami boyunca oyunculugun
temel problemleri lizerine yogunlasarak, yaratici siirecin gizemli dogasini kesfetmeye
odaklandigi ¢aligmalariyla 6zel yetenegini harmanlayarak, yillar i¢inde tecriibelerinin
1s18inda kendine 6zgii bir oyunculuk yontemi gelistirmistir. Chekhov, Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun altinda deneysel bir laboratuar ortamini andiran, “sistem” i daha
ayrintili kavramaya ve gelistirmeye yonelik kurulan Birinci Stiidyo’nun en parlak
temsilcilerinden biri olmustur. “Sistem” den yola ¢ikan Chekhov kendi fikirleri
dogrultusunda, Ozellikle Steiner’in ogretileri Onderliginde, oyuncunun yiiksek
benligini, manevi diinyasini, ruhsal arayisini 6n plana ¢ikaran bir bakis acisiyla kendi
yontemini var etmistir. Chekhov’un Rusya disinda, Bati’da yaptigi calismalarin
yontemin yayginlagsmasinda Onemli bir roli vardir. 1935’te Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun turnesinde g¢alistigi, sonrasinda dgrencisi olacak BeatriceStraight ile
birlikte Dartington’da ag¢tig1 stiidyo, ki bir siire sonra Chekhov Tiyatrosu olarak
kendi kadrosunu olusturmustur, Ikinci Diinya Savasi nedeniyle, Ingiltere’den
Amerika’ya tasinmustir. Amerika’da yapilan turneler ve cesitli kentlerde acilan
stiidyolar1 sayesinde, Broadway’da ve Amerikan tiyatro diinyasinda kendine 6nemli
bir yer edinmistir. Chekhov’'un Amerika’daki c¢alismalar1 Ozellikle grup
tiyatrosundaki Aktor Stiidyosu’nun Onciisii olan grup tiyatrosundaki bir¢ok
oyuncuyu, yonetmeni ve tiyatro adamini etkilemistir. Grup tiyatrosunda oyuncularla
yaptig1 ¢aligmalar ve sahneledigi oyunlar Chekhov’un ydnteminin daha yakindan
taninmasint  saglamistir. LessonsForThe Professional Actorkitabi bu birikimin
triintidiir. Charles Leonard tarafindan derlenen kitap, Chekhov’un asistani

HurstDuPrey’in derslerdeki orijinal notlarina dayanilarak yazilmistir. Stella Adler,

18Chekhov, Lessons For The Professional Actor, 80 s.
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BobyLewis, SandyMeisner, Morris Carnovski gibi tiyatrocular Chekhov’un stiidyo
caligmalarindaki  temel prensipleri dogrultusunda oyunculuk anlayislarini
sekillendirirler. Chekhov’un grup tiyatrosunun biiyiik boliimii i¢in énemli bir roli
daha vardir: Lee Strasberg’in elestirilen, Stanislavski ve Vakhtangov’u
yorumlayisindan farkli bir bakis acis1 getirerek, Strasberg’in yonteminin karsisindaki
en Onemli entelektiiel rakip olmustur. Bu isimlerin daha sonra Amerika’da ve
diinyada kendine 6zgii oyunculuk yontemlerini gelistirip gilinlimiize kadar uzanan
okullarin, stiidyolarin egitim anlayisini olusturan teknikleri var ettikleri diisiiniiliirse;
Chekhov’un sanat¢t kimliginin, felsefi bakis agisinin ve oyunculuk yonteminin
“sistem”in uzantilar1 igindeki en giicli damarlarindan biri oldugu acikg¢a
goriilmektedir. Ingiltere’de ve Amerika’da kendini ispatlamus, yetenekli ve basaril

birgok oyuncu, Chekhov’un kariyerlerindeki etkisinden bahseder.

Birinci  Stiidyo’nun ve Moskova Sanat Tiyarosu'nun en parlak
oyuncularindan biri olan, MaxReinhardt’in “deha” olarak nitelendirdigi Chekhov’un
tim sanat yasami boyunca yaptigi calismalarla olusturdugu fikirlerinin ve
ideallerinin birikimi Chekhov ekoliinii dogurmustur. Chekhov oncii ve yenilikgi
kimligini ve sanatsal yolculugunu degerlendirirken yine ustasina bir géndermede

bulunur.

Biitiin igtenligimle itiraf etmeliyim ki asla Stanislavski’nin en iyi 6grencilerinden
biri olmadim. Ama ayni igtenlikle eklemeliyim ki, Stanislavski’nin bize verdiklerini
ilelebet en iyi sekilde degerlendirdim. Ve onlar1 daha sonraki, bir dl¢lide dram
sanatindaki bagimsiz denemelerin temeline oturttum.**®

2.1.2 Yevgeni Vakhtangov

Yevgeni BagrationovichVakhtangov (1883-1922), “sistem”in ve Birinci
Stiidyo’nun en 6nemli temsilcilerinden biridir. “Sistem”in gelisimine ve Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun igindeki yerine bakildiginda tipki1 Chekhov gibi Stanislavski’nin
Ogretilerinin  gelistirilmesinde,  doniistiirilmesinde  ve  sonraki  kusaklara
aktarilmasinda, oncii ve deneysel kimliginin de etkisiyle ¢cok biiyiik rol oynamistir.

Vakhtangov’un sanatsal birikimine, fikirlerinin 6ziline, tekniginin ilk adimlarinin

W¢hekhov, The Path Of The Actor, 78 s.

110



atildigi doneme bakildiginda, Michael Chekhov’da da oldugu gibi, Birinci
Stiidyo’nun verimli ve deneysel calisma ortam karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle
Stanislavski’nin 6nderliginde Chekhov ile birlikte yaptiklari ¢alismalar, Moskova
Sanat Tiyatrosu ve Birinci Stiidyo i¢inde iki ismi de ¢agdaslarindan ve diger stiidyo
tiyelerinden ayirarak c¢ok 0Ozel bir yere koymaktadir. Vakhtangov’un kisa
denilebilecek yasam siireci i¢inde yaptigi ¢alismalar, “sistem”e getirdigi yenilikler ve
ulastig1 sentez tekniginin ve yonteminin ardillarini doguracak zengin bir materyal
sunar. Bu materyali olusturan zemini irdelemek i¢in Vakhtangov’un sanat yagaminin

doniim noktalarina deginmek gerekmektedir.

1904°te girdigi hukuk fakiiltesinde okurken tiniversitenin tiyatro grubuyla ve
bolgedeki amatdr tiyatrolarla ilgilenmeye baslayan Vakhtangov, okulun son
senesinde hukuk fakiiltesini birakip 1909’da Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncusu

Alexander Adashev’in(1871-1934) yonettigi tiyatro okuluna katilir.

Ayn1 okulda ders veren Sulerzhitski’'nin kisa siirede dikkatini ¢eken
Vakhtangov, 1910°da Paris’te Rejane Tiyatrosu’nda Materlink’inMavi Kus oyununu
sahneleyen Sulerzhitski’nin asistani olur. Sulerzhitski’nin referansi dogrultusunda
1911°de Dangenkov ve Stanislavski,Vakhtanhgov’'u Moskova Sanat Tiyatrosu’na
davet eder. Vakhtangov’daki potansiyeli kisa siirede kesfeden Stanislavski, Gordon
Graig’in Hamlet prodiiksiyonunda rol alan oyunculari ¢alistirmasi i¢in Vakhtangov’u
gorevlendirir. Stanislavski’nin duydugu giiven ve inang c¢ok erken bir evrede

Vakhtangov’a“sistem” ile ilgili 6nemli bir sorumluluk yiiklemistir.

Stanislavski, sistemini kendi lstimiizde deneyecegimiz bir stiidyo ihtiyacindan
bahsetmigti. Onu ya kabul ederiz ya ciiriitiiriiz ya diizeltiriz, eklemeler yapariz ya da
icinden yanligliklar1 cikartiriz.*

Vakhtangov, bu gorev dogrultusunda, Sulerzhitski’nin liderliginde Birinci
Stiidyo’nun kurucu {iyelerinden biri olur. Bu doénemde Vakhtangov Birinci

Stiidyo’nun beyni Sulerzhitski’nin fikirlerinden ¢ok etkilenmistir. Sulerzhitski’nin

120 «yevgeni Vakthangov, Sbornik, Ed. Vendrovskia ve Kaptevera”, (Whyman,a.g.e., s.
157°deki alint1)
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hiimanist diinya goriisii ve tinselcilige olan ilgisi Vakhtangov’un tiyatroya bakiginin
sekillenmesinde 6nemli bir rol oynar. Vakhtangov’a gore sanatin amact; insanlari
birbirine karst daha oOzenli olmaya, kalplerini yumusatmaya ve eylemlerini
asillestirmeye yonlendirmektir. 1912-1914 arasindaki siirecte stiidyoda yapilan
calismalar dogaglama teknikleri {izerine yogunlasmistir. Sulerzhitski’nin ve
Vakhtangov’un oOnderligindeki bu dogaclama c¢alismalarinda temel amag;
oyuncularin odaklanma kapasitelerini arttirmak, mizaglarmi ve paylagimlarin
arttirarak i¢sel yaratict dinamiklerini harekete gegirecek diirtiileri tetiklemektir.
Sulerzhitski’nin ¢aligmalarda oyuncunun fantezisine ve sezgisine verdigi Onem,
Vakhtangov’un o donemde Moskova Sanat Tiyatrosu’nun benimsedigi manevi
dogalcilik anlayisini kavramasina destek olmustur. Birinci Stiidyo’nun temel hedefi

yasama en yakin gercegi yakalayabilmektir.

Vakhtangov’un 1913°te, Birinci Stiidyo’da yonettigi ilk oyun, Michael
Chekhov’un da oynadigi Hauptmann’mBaris Festivali oyunudur. Baris
Festivaliayn1 zamanda Vakhtangov’un “sistem”i kullanarak yonettigi ilk oyundur.
Vakhtangov’un, oyunda dissal teknigi yok sayarak tamamen igsel teknige
odaklanmasi, oyuncularin netlikten ve ifadeden yoksun duygu yogunluklariyla
tamamen igsel yaratict unsurlarini 6n plana ¢ikarmasi hem stiidyo tiyelerinde hem de

Stanislavski’de sasirtici bir etki yaratmistir.

Stanislavski ve Sulerzhitski’nin prensiplerini fanatik¢e takip eden Vakhtangov,
oyunu kendince yonetirken gen¢ oyuncularin normalde sahip olduklari oyunculuk
siirlarint agmalarint umuyordu. Gergek ve dinamik duygular uyandirarak Birinci
Stiidyo tyelerini sasirtmak istiyordu. Bunu fazlasiyla basardi. Sessizlik igindeki
psikolojik yogunluk aniden duygusal patlamalarla béliintiyordu. Bunlar da teatral
olmaktan ¢ok gergekgi gibi goriiniiyordu. Sahnede canlandirilan duygular arasindaki
asir1 zitliklar ve oyuncularin sikigik stiidyo alaninda seyircilere ¢ok yakin olmasi,
seyircilerin iginden pek ¢ogunu isterik aglama nobetlerine soktu. Vakhtangov
oyuncularindan psikolojik gercekleri nasil elde edecegini biliyordu. Ama bir
yonetmen olarak, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun birgok iiyesi onun, Stanislavski’nin
ogretilerini ve kendi dehasini seyircilerden tepki almak igin manipiile ettigini
hissediyordu. Gergek¢i olmayan fona ragmen, Vakhtangov oyunculukta asgir1 bir
gergekeilik ortaya cikarmigstr. "

2'Gordon, a.g.e.,75-76 s.
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Vakhtangov Birinci Stiidyo’daki ilk yonetmenlik deneyiminin ardindan gelen
elestirilere ragmen calismalarina devam eder ve Stanislavski’nin &gretileri
dogrultusunda 1914°te BorisZakhava ile birlikte ilk stiidyosunu kurar. Drama
Stiidyosu adiyla kurulan ilk stiidyosunda sahneledigi
BorisZaithsev’inLaninMalikanesioyununda; Stanislavski’nin saflik ve inang, dikkat
cemberi gibi kavramlar lizerine yogunlasarak ¢alisilsa da oyuncularin deneyimsizligi
ve amatorce karakter canlandirma girisimleri, biitiinliikk anlayisindan ve sahne
kompozisyonundan yoksun bir sonu¢ ortaya c¢ikarir. Ancak Vakhtangov Drama
Stiidyosu’ndaki bu basarisiz deneyimden oOnemli bir ¢ikarimda bulunmustur:
Oyunculugun hem derinligi hem de formu olmalidir. Bu bakis agis1 dogrultusunda
yonettigi Henning Berger’in TheDeluge oyunu, Vakhtangov’un “sistem” e¢ hakim
olarak yonettigi ve basarili olan ilk Moskova Sanat Tiyatrosu prodiiksiyonu olur. Bu
basarili oyunun ardindan Mansurov Stiidyosu adiyla kurulan yeni stiidyosunda
“sistem” ve kendi teknigini gelistirmek i¢in calismalarina devam eder. Bu
stiildyodaki caligmalar Vakhtangov’un oyunculuk teknigini olusturan elementlerin
kesfedilmeye baslandigi yer olacaktir. Vakhtangov’un stiidyolarinda oyuncu ve
yonetmen olarak c¢alisan arkadasi BorisZakhava, Vakhtangov’un Mansurov
Stiidyosu’nda sekillenmeye baslayanoyunculukla ilgili temel yonelimlerini soyle

aktarmaktadir:

Tiyatro bir tatildir. Uzmanliginin oyuncunun digsal teknigi degil, icsel teknigi
oldugunu sdylemisti. i¢sel teknigin 6zii ise, imgenin duygularim anlama ve iiretme,
sahnede onun i¢ hayatin1 yagsama yetenegi idi. Sahne deneyimlemesinin ana kaynagi,
oyuncunun duygusal hafizasi idi. Ve oyuncunun goérevi, kendi duygusal deposundan
gerekli duygularin izlenimlerini ¢ikarmak ve onlart yaratilan imgenin hayatinin
mantiginin gerekleri uyarinca siraya koymakti.'?

1916°’da  Sulerzhitski’nin Oliimiin ardindan Stanislavski, Vakhtangov’u
Birinci Stiidyo’nun basina getirir. Vakhtangov, daha sonra aralarinda Habima
Tiyatrosu’nu da olusturacak cesitli stiidyolarda “sistem” ile ilgili ¢alismalarina
devam eder. Vakhtangov hastaligina ragmen idealist kimliginin de etkisiyle
Stanislavski’nin Ggretilerini ve “sistem”in isleyisini deneyimlemeyi siirdiiriir.

Vakhtangov’un bu siirecte fikirlerini yeni bir noktaya tasiyarak Birinci Stiidyo’nun

122 «Boriszakhava, Vospomininania” (Whyman,a.g.e., s. 159-160’daki alint)
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ilk donem calismalariyla ters diismesine neden olacak gelisme Ekim Devrimi
sonrasinda yasanir. Devrim dncesi Birinci Stiidyo ve Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki
ilk donem c¢alismalariyla, devrim sonrasinda degisen fikirlerin 1s1ginda sekillenen
tiyatro anlayisini birlikte degerlendirmek Vakhtangov’un oyunculuk teknigi ve

yontemsel yaklasiminin daha agik bir sekilde kavranmasina yardimci olacaktir.

2.1.2.1 Vakhtangov Teknigi

Birinci Stiidyo’daStanislavski’nin 6gretilerine ve “sistem” e baglihig kimi
zaman fanatiklik derecesinde kuvvetli olan Vakhtangov sanatsal yolculugunun
olgunlagsma evresinde yine Stanislavski’nin ogretileri dogrultusunda yeni arayislara,
farkl teatral ifade formlarina yonelmeye baslar. Stanislavski tarafindan “sistem” in
islerligini uygulanabilirligini gelistirmekle goérevlendirilen Vakhtangov’un cesitli
stiidyolarda verdigi derslerde ya da “sistem” e yonelik makalelerinde Stanislavski’ye
bagliligi acik¢a goriilmektedir. Ayni donemde Michael Chekhov “sistem”i
elestirirken, Vakhtangov yazdig1 makalelerde “sistem”in gegerliligi ve giicii lizerinde
durmustur. Insan ruhunun dogasini sahnede yansitirken yasama olabildigince yakin
bir sanatsal dil gelistirilmesi gerektigini savunmustur. “Ben Stanislavski’nin
ogrencisiyim. Sizinle ¢alismamin amacini, Konstantin Sergiyevi¢’in oOgretilerini

yaymak ve propagandasini yapmak olarak gb'riiyorum.”123

Kendi stlidyolarinin kurulma asamasinda ve ilk donem ¢aligmalarinda siirekli
bu fikri yineledigi goriilmektedir. Vakhtangov da ustasi Stansilavski gibi yogayla
ilgilenir ve Rammacharaka’ninHathayogakitabindan alintilar yaparak derslerinde
kullanir. “Sistem”in temel 6gretilerinden biri olan biling yoluyla bilingaltina ulagsma
cabasi, oyuncunun yaratict dinamiklerini kiskirtmasi ic¢in yoneldigi beden-ruh
iligkisi, akil, irade, duygu arasindaki bag Vakhtangov’un da oyunculuk egitimindeki

¢ikis noktalarindan biri olmustur.

Bilingli akil, asla bir sey yaratmaz Yaratici olan bilingaltidir. Bilingalt1 aklin, bilingli
akil farkina varmadan segimler yapmadaki bagimsiz yeteneginden baska, bilingli
akil araciligiyla yaratim i¢in de malzeme edinebilir. Bu anlamdaki bir sonraki prova

12\Whyman,a.g.e., 159 s.
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icin malzeme aramadik¢a veya saglamadikga, hi¢bir prova verimli olmaz. Alinan
malzemeyi isleme seklindeki yaratict ¢alisma bilingaltinda, provalar arasindaki
bosluklarda gercgeklesir. Hicbir seyden higbir sey yaratilamaz. Bu sebeple, hicbir rol
icine bir seyler konamadan sadece ilhamla oynanamaz. ilham ani, bilincalt1 aklin
daha onceki ¢aligmalardan alinan malzemeyi harmanladig1 ve bilingli aklin katilimi
olmaksiniz-sadece bilingli akil bunu yapmasi i¢in onu cagirdiginda-her seyi bir
kaliba soktugu andir."**

BorisZakhava, Vakhtangov’unMansurov Stiidyosu’ndaki erken ddénem
calismalarinda “sistem™ basit ve kesin bir bigimde Ogreterek, Stanislavski’nin
“sistem” i¢inde bocaladigi bazi kavramlara acgiklik getirdigine deginmektedir.
Ornegin, oyuncun sahne dikkatiyle dikkat nesnesine ydnelik yaratici tavrr geligkili bir

durum sunmaktadir.

Bir oyuncu arkasinda ¢op bidonlari olan sahne dekoruna bakarak manzaraya

duydugu hayranligi dile getirmek zorundadir. Bu oyuncunun dikkat nesnesi ne

olmalidir? Eger erkek oyuncu g¢ekici bulmadigi bir kadin oyuncu kargisinda Romeo
oynuyorsa, sahnede ne gormelidir? Karsisindaki kadii m1 yoksa hayal giiciiniin

yaratabilecegi bir gesit giizelligi mi?*?

Vakhtangov’a gore oyuncunun sahnede olan1 degil de yaratici hayal giiciiniin
sundugu imgeyi gérmesi bir anlamda oyuncuyu haliisinasyon gormeye tesvik
etmektir. Vakhtangov, celiskili bu yaklagima “her seyi verili oldugu gibi algilyyorum
ve her sey ile konumlandigi sekliyle iliski kuruyorum™? diyerek bir anlamda
oyuncunun yaraticiliginin diyalektigini ifade etmektedir. Vakhtangov’un ilk donem
caligmalarindaki oyunculuk teknik ve yontemini Sulerzhitski’nin,
Stanislavski’ninDang¢enko’nun Ogretileri dogrultusunda sekillendirdigi
goriilmektedir. Kendi stiidyosunda yaptigi caligmalarda, Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda verdigi derslerde “sistem” in temel elemanlarini analiz ederek kendi
yontemini olusturacak ana materyalin temellerini atmistir. Bu asamada
Vakhtangov’un tiyatro anlayisini olusturan fikirlerin sadece Stanislavski’ye ait

olmadigi, Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda Onemli bir yeri olan Dangenko’nun

yaklasimiyla birlikte harmanladig goriilmektedir.

124 «yaktangov, Evgeny Vakhtangov” (Whyman,a.g.e., s. 160°daki alintr)
125 «“Boris Zakhava, Vospomininania”(Whyman,a.g.e., s. 161°deki alint1)

2Whyman,a.g.e.,161s.
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Sizin metotlarinizlaStanislavski’ninkileri birlestirmeyi 6grendim. Bana teatralligin
ve oyunculuk yeteneginin anlamini siz agtiniz. ‘Tecriibe etmenin’ yani sira ( bu
terimi sevmiyorsunuz) oyuncudan bagka bir sey daha talep ettiginizi gdrdiim.
Sahnede duygudan bahsetmek nedir ve hissetmek ne anlama gelir anladim.*’

Vakhtangov’un burada soziinii ettigi “tecrilbe etmek™ ifadesi, irdelenmesi
gereken bir kavramdir. Vakhtangov’un, 6zellikle Ekim Devrimi sonrasinda degisen
fikirlerini, sanatsal ifade seklini, yasaminin son yillarinda ulastig1 sentezi daha iyi
kavrayabilmek icin; Stanislavski’nin, “sistem”in insa oldugu ilk yillarda sikca
vurguladigi ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyunlarinda oyuncunun kullanmasi
gereken temel yontemlerden biri olan “tecriibe etme” kavraminin “sistem” i¢indeki

yerini degerlendirmek gerekir.

Stanislavski’nin yazdigi, Hapgood tarafindan ¢evirilenAn ActorPrepares (Bir
Aktor Hazirlamyor)kitabr  bir elestiriyle baglar. Torstov’un  6grencileri
yeteneklerini sergilemek icin bir dizi sahneyi canlandirmislardir. Bu sirada Torstov
‘sahnede olan bitene kendimizi tiimiiyle verebildigimiz, biz seyrederken sizin
oynadigimiz yalnizca iki an oldu’ der. Boyle basarili anlar bir rolii yasamak diye tarif
edilir. Hapgood’un ‘bir rolii yasamak diye ifade ettigi kelimenin Ruscadaki karsiligr’
tecriibe etmektir.” (Perzhivanie) Bu kavram Stanislavski i¢in ¢ok Onemlidir.
Stanislavski oyuncularin tiim yaratici potansiyellerini basarili bir sekilde digari
vurduklarinda hissettiklerini ‘tecriibe etme’ soziiyle tanimliyor. Bu sozciik “sistem”
in her bir boyutunun kendi basina yakalayamadigi ¢ok hassas bir dengeyi timiiyle
kavrayabiliyor. Stanislavski “sistem” in igindeki en biiyiik 6nemi bu boyuta veriyor.
Kisacasi tecriibe etmek “sistem” i sanatsal yaratim teorisine doniistiiren bir arag
haline geliyor. Yani, tecriibe etmek “sistem” in olmazsa olmazi. Ve Stanislavski
kendi tiyatroculugunu bir markaya doniistirmek i¢in bu terimi 1srarct bir sekilde
kullaniyor.'?

Stanislavski’nin 1906’da baslayan “sistem”in gramerini olugturmaya yonelik
calismalarinda, Sharon Marie Carnicke’in dedigi gibi, tecriibbe etme kavraminin
“sistem” in en 6nemli mihenk taglarindan biri oldugu goriilmektedir. Aslinda sozciik
ilk olarak bakildiginda tanimlanabilecek ya da Ogrenilebilecek somut bir kavrami
igermiyor gibi goriinse de, Stanislavski tecriibe etme ifadesini soyut bir halden
cikarip oyuncularina aktarmak i¢in ¢esitli agiklamalar yapmistir. Stanislavski’ye gore
tecriibe etme zihinsel durumlara baghdir. Ilham, yaratim, yaratict modlar,
bilingaltinin harekete gegirilmesi, tiimiiyle anda bulunmak gibi kavramsal bagliklar

aslinda tecriibe etme ifadesinin unsurlarina ayrilamayan bir biitiin oldugunu isaret

127 «yakhtangov, Sbornik” (Whyman,a.g.e., s. 164’deki alintr)

128 Carnicke, a.g.e., 129 s.
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etmektedir. 1909 yilindaki Tasrada Bir Ay oyununda Boleslavski ile birlikte yaptigi
prova sirasinda aldigi notlarda da bu yaklasim gorilmektedir: “Dramatik tecriibe
etme eylemi bilesik bir biitiindiir.”Stanislavski tecriibe etme kavramini oyuncunun
rolii tarafindan ele gecirildigi, mutlu ancak ender bir durum olarak tanimlamaktadir.
O ender ant1, “oyuncun daha iist bir biling seviyesine yiikselmis yogiler gibi hissettigi,
tiim duygularin keskinleserek her seyi algiladigi yogun bir farkindalik ve mutluluk

olarak tarif eder.”*?°

Birinci  Stiidyo’nun o6nemli oyuncularindan, “sistem”
donanimina sahip Michael Chekhov da tecriibe etme kavramini benzer bir sekilde

tanimlamaktadir.

O mutlu anda oyuncu i¢in her sey degisir. Karakterin yaraticisi olarak i¢ diinyasinda
yaratimindan 6zgiirlesir ve ¢alismasini disaridan gozlemleyebilecek bir hale gelir.
Bu imgeye kanimi canini vermistir. Hareket etme, konugma, isteme ve hissetme
becerilerini de. Simdi zihninden bu imge kaybolur ve iginde yagsamaya baslar ve
icindeki kisinin ifade araglarina gore hareket eder.™®

Stanislavski’nin tecriibe etme ifadesinden yola c¢ikarak tanimlamaya ve
cozmeye c¢alistigt o ender ilham anlarim1i ve ifadenin biitiinsel yaklasimin
Tolstoy’dan esinlenerek kullandigr goriilmektedir. Sanat anlayist ve felsefesiyle
Stanislavski’nin ve Moskova Sanat Tiyatrosu lizerinde biiylik etkisi olan Tolstoy
1897 yilinda yazdigi Sanat Nedir?adli makalesinde sanatin bilgiden ¢ok tecriibe
etmeyi ilettigini sOylemektedir.” Sanat, bir kisi diger kisilere tecriibe ettigi bir
duyguyu aktarmak istediginde baslar. Tolstoy’a gore sanat, kendini disa vuran bir
eyleme neden olur. Bu eylemi bir duygunun hatiras1 harekete gecirir, sanat¢inin

I 131
tecriibesi de merkezde yer alir.*®

Bu agidan bakildiginda Stanislavski’ye gore oyuncularin sadece kendi
duygulari tecriibe edebildikleri tezi ve “sistem” i¢inde Onemli bir yeri olan
duygusal hafiza kavraminin da nasil sekillendigiyle ilgili 6nemli bir veri elde

edilmektedir. Stanislavski’ye gore oyuncular karakterleriyle empati kurarak onlar

129 Carnicke, a.g.e., 130 s.
B30y a.ge., 130s.

Bly a.g.e., 133s.

117



anlayabilirler ve kendilerini karakterlerinin yerine koyarak onlarin yapacagi sekilde
hareket etmeye baslayabilirler. Boylece bu yaratict siireg, rol ile uyum ic¢inde olan
diger tecriibeleri  c¢agirabilecektir.  Stanislavski’nin  Tolstoy’un  goriisleri
dogrultusunda esinlendigi tecriibe etme kavraminin “sistem” in ilk yillarinda sikca
vurgulanmasi, Carnickle’in da soyledigi gibi Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
markalagtirilmak i¢in kullanilan en 6nemli etiketlerden biri olmustur. Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda Stanislavski’nin birlikte ¢alistig1 fikir ortagi Dangenkov ve Birinci
Stiidyo’nun beyni durumundaki Sulerzhitski’nin c¢aligmalar1 “sistem” in ilk
tohumlarinin atildigr 1906-1912 yillar1 arasinda, oyunculugun gramerine yonelik
yontemsel bir yaklasim gelistirmeye calistiklart sanatsal ag¢idan dogurgan bir
platform olusturmustur. Vakhtangov da iste bu zengin fikirlerin merkezinde

oyunculuk teknigini insa etmeye baslamistir.

Vakhtangov, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Onemli tiyatro adamlarinin
fikirlerini 6zlimseyip “sistem™ igsellestirmeye calisirken, ayni zamanda kendi
tekniginin olusumu i¢in gereken materyali de biriktirmeye baglar. Vakhtangov da
duygusal veya insani bir temeli olmayan oyunculugun seyirciyle asla gercek bir
temas saglayamayacagi Tolstoycu bakis acisin1  benimsemektedir. Ozellikle
Dangenko’nun, yazarin diinyasini 6n plana ¢ikararak c¢alismayr yonlendirmesi ve
oyuncuyu roliiniin dogasini anlamaya yoneltmesi Vakhtangov icin belirleyici bir
teknik olusturmustur. Vakhtangov’a gore davranmisin ve eylemin mantigini
oyuncunun kisiligi degil, karakterin dogasi belirlemektedir. Bu noktada, oyuncunun
kendi duygu deposu ve kisisel tecriibelerine asir1 vurgu yapan Stanislavski’nin aksine
karakterin dogasini 6n plana ¢ikaran Dangenko’nun bakis agisi dogrultusunda
zamanla fikirleri Stanislavski’den uzaklagmaya baslar. Vakhtangov da tipki1 Michael
Chekhov gibi Stanislavski’nin tecrilbe etmeye dayali gercek hayat vurgusunun
belirleyici oldugu tiyatro anlayisi yerine imge ve sanatin hayatini ydnetmenin,
oyuncunun ve yazarm hayali yaratimini yerlestirmek ister. Igsel 6z ile digsal ifade
arasinda bir denge kurmak Vakhtangov’un oyunculuk tekniginde ulasmay:
amacladigi hedeflerden biri olur. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda Vakhtangov’la
birlikte ¢alisan, ayn1 zamanda MansurovStiidyosu’nda Vakhtangov’ a asistanlik da
yapan ve sonrasinda Ugiincii Stiidyo’nun 6nemli ydnetmenlerinden biri olan

AlexeiPopov (1892-1961), Vakhtangov’un yaklasimini “sistem™i yeni bir bakis

118



acistyla degerlendirerek bir yonetmen goziiyle getirdigi acilimlar1 soyle ifade

etmektedir:

Bir oyuncuyla beraber biitiin oyun boyunca roliinii takip ederek prova yapmay1
severdi. Bu, tiimiiyle farkli bir yonetmenlik tecriibesi ortaya ¢ikarmusti : ‘roliin 6zii’,
‘karakterin mizac1’, ‘ikinci seviye’ ve bir rolin fiziksel anlamu...
VakhtangovStanislavski’den ve Dangenko’dan ders almig yoOnetmenlerin
calismalarim gozlemledi. I¢sel 6z ile sahnedeki imge arasindaki dengeyi tutkuyla
arayip nadiren buldu. igsel benlik sahnede goriilmeyebiliyordu.'*

Vakhtangov Birinci Stiidyo’da yonettigi Ibsen’inRosmersholm, Mansurov
Stiidyosu’nda yonettigi Materlinck’inSt.  Antony Mucizesioyunlarinda agirlikli
olarak Popov’un sdziinii ettigi kavramlar dogrultusunda calisir. Ozellikle oyuncunun,
karakterin imgesiyle kaynasmasi i¢in ¢abalamistir. Stanislavski “sistem” in
gelisiminin  baslangicinda  karakter ile oyuncunun kaynasmast gerektigini
savunmustur. Stanislavski’ye gore oyuncunun sahnede dogal olmayan benlik
duygusunu yenmesi amaciyla karakterin kisiligi ile oyuncunun kisiligi arasinda ¢ok
yakin bir bag kurmasi gerekir. Oyuncunun kendi duygularinin, karakterin
duygulariyla kaynagmasi gerekmektedir. Vakhtangov’un yaklagimi ise, oyuncuyu
karakterin imgesinde yasamaya ama karakter olmamaya tesvik etmek {iizerine
kurulmustur. “Vakhtangov bir mizag¢ ve duygusal yogunluk tiyatrosu yaratmak ister.
Sanat Tiyatrosu’nun oyunculuk ilkeleriyle hem fikir olsa da keskin odakli, atesli

vapimlari sahnelemeyi talep etmektedir.”**

Amaglanacak sey digsal hicbir uyar1 olmaksiiz mizaci uyandirmaktir. Bu amagla
oyuncunun provalarda, oyunda kendini g¢evreleyen her seyi esas alarak kendi
atmosferi yapmaya, karakterin gorevlerini kendi gorevleri yapmaya c¢alismasi
gerekir. O zaman miza¢ ‘6ziinden’ konusacaktir. Bu ‘6ziinden mizag’ tek ikna edici
ve gercek olan seydir.™**

Vakhtangov, Birinci Stiidyo’daki wustalari Dangenko, Sulerzhitski ve
Stanislavski’nin fikirleriyle, arkadasi Michael Chekhov’un oyunculuk yontemine ait

deneysel ve sezgisel yaklasimini harmanlayarak kendi yonteminin ana hatlarin

132 «yaktangov, Evgeny Vakhtangov” (Whyman,a.g.e., s. 165°deki alintr)

3By .a.g.e., 166

134 «vaktangov, Sbornik” (Whyman,a.g.e., s. 165°deki alintr)
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olusturmustur. Ancak Vakhtangov’un oyunculuk yontemini ve bir yonetmen olarak
sanatsal anlayisini sekillendiren ana etmen, Ekim Devrimi ve Stanislavski’nin asi,

ayrilik¢1 6grencisi Meyerhold un fikirleri olmustur.

Vakhtangov, tiyatronun insani amacinin yani sira sosyal ve politik bir tarafi
olduguna da inanmaktadir. Dogalciligin insanin hayata olan tavrinin aktif ifadesini
bloke ettigine ve sanatta dogalcilik kavramimin devrim ile uyusmayacagina
inanmaktadir. Bu nedenle, bir anlamda yasamin taklidini sunan sanat anlayisina ve
dogalciliga karst durmaktadir. BorisZakhavaVakhtangov’un bu yaklasimimi su
sekilde aciklar:

Psikolojik dogalcilikta duygu, nedeni olmadan da kendi basma onemlidir. Kendi
basma bir hedeftir. Bizde, Vakhtangov ekoliinde duygu oyunun ana igerigine
goredir. Duygular karakteri ahlaksal agidan irdelemek igindir; biz, karakteri
toplumsal davraniglarina gore ortaya ¢ikaririz. Duygular karakterle harmanlanur. (...)
biz aktoriin tiim yasami ve karakter olarak davranislari ile birlikte, kisiliginin aktif
yanini yonlendiririz. Onlarin( Stanislavski ekoliinlin) asal o6lgiisii yasamdaki
duygulara uygunluktur; bizde ise, sanat¢inin diisiinceleri ve duygular1 karakterin
toplumsal temelini kurar. Onlarin yagsama uygunlugu dogalci, bizimki ise teatral
bigimdedir.(...) ger¢eklige dogalc1 ve psikolojik olan edilgen yonelim Vakhtangov
tarafindan etkin ve yaratic1 yonelime déniistiirilmiistiir.

Vakhtangov bu diisiincelerin 1s18inda Meyerhold’a yonelir. Meyerhold’un
gercegi ifade edisindeki grotesk tavri secerken, Meyerhold gibi Stanislavski’nin
duyguya yaptig1 vurgudan ve roliin i¢sel 6ziinden tamamen uzaklagmaz. Bu nedenle,
Meyerhold’un grotesk gergegini kullanan bio-mekanik oyuncuyla; Stanislavski’nin,
duygusunu ve psikolojik gercekligini kullanan oyuncusunun bir sentezine ulasmay1
hedefler. Vakhtangov’un kullandig1 gerceklik kavrami, Stanislavski’nin “sistem”
icinde kullandig1, oyuncunun kisisel tecriibelerine ve yasamin taklidine dayali bir
gerceklik degil, teatral bir gergekliktir. Vakhtangov “sistem”in Ogretileri ve
Meyerhold un estetik diisiincesi 1s18inda kendi yontemini belirleyecek teatral gercegi
fantastik-yaratic1 gerceklik olarak ifade etmektedir.

Tiyatroda ne dogalcilik ne de gercekeilik olmalidir. Her ikisi de elbette yasamdan

gerekli olani almalidir; ama yalnizca tiyatroya yararli olan1 se¢melidir. Tiyatroda
bigim yeniden yaratilmalidir. Ve bu yaratma eylemi sanatginin fantezisi (imgelemi)

135 «“Boris Zakhava, Tvorcheskii Method Teatra Vakhtangova”, (Ozdemir Nutku,
Oyunculuk Tarihi 11, Dost Kitabevi, Ankara, 2002,s. 150’deki alint1)
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ile olmalidir. Bu yiizden kendi ¢alismama fantastik gercekeilik diyorum. Araglar
teatral olmalidir."*

Vakhtangov’unsahnedeki gergekligin yorumlanmasiyla ilgili getirdigi yeni
Onerme bir sentezin iriinlidiir. Dogalcilarin yasami taklit eden sanat anlayisini ve
sahnedeki gercekligi, Meyerhold’un estetik anlayisiyla ifade etmeye c¢aligmistir.
Vakhtangov’un ulastig1 sentezdeki en 6nemli nokta, teatral gercekligi farkli bir
estetik dille aktarmaya c¢alisirken; Stanislavski’nin, oyuncunun igsel yaratici
unsurlarini agiga ¢ikarmayr hedefleyen yaklagimini tamamiyla reddetmeyip icsel 6z

ile digsal ifadenin biitiinliiklii bir sekilde yeniden yaratilmasini saglamaktir.

Vakhtangov, Stanislavski’nin psikolojik gercekeilik vurgusuna elestirel bir
bakis agis1 getirip yeni bir estetik dil arayisina giren Meyerhold’un igerigi tamamen

yok sayip sadece bicime yonelmesini kabul etmemektedir.

Gelencksellestirilmis tiyatro, teatral bayagiligi ¢cokertmek ve ondan kurtulmak adina
gerekliydi. Teatral bayagiliktan kurtulmak icin geleneksellestirilmis araglart
kullanarak, Meyerhold sahici bir tiyatro anlayisina ulasti. Stanislavski gercekligin
heyecani ile birlikte dogalci gergegi sahneye getirdi. Hayat gercekliginde teatral
gercegi aradi. Meyerhold, sahici tiyatroya simdi reddettigi geleneksellestirilmis
tiyatro araciligiyla ulasti. Ancak teatral gerceklik hevesiyle, Meyerhold duygunun
gergekligini de yok etti. Oysa Meyerhold’un tiyatrosunda da gergeklik olmalidir.™*’

Vakhtangov bu bakis acis1 dogrultusunda Stanislavski’nin 0Ogretilerini,
“sistem” in temel Ogelerini Ozellikle duygusal hafiza kavraminmi da kullanarak
oyuncunun duygusal gergegini, Meyerhold unteatrallik anlayisiyla birlestirerek kendi
fantastik gergekligini yaratmistir. Bu siirecte yaptig1 ¢aligmalarda oyuncularda igsel
yaratict Ogelerini yok saymadan digsal ifade formlarinda uzmanlagmalarini talep
etmektedir.Vakhtangov’un 0Ongordiigli tiyatro anlayisi oyuncudan, detayli esnek
jestleri ve teatral hareketi istemektedir. Degisen fikirleri dogrultusunda stiidyolarda

yaptig1 ¢aligmalarda ritim ve dans ilizerine yogunlasmustir.

136 «(zdemir Nutku, Meyerhold ve Vakhtangov Uzerine Notlar”, (Baris Erdenk,
Oyunculuk Sanatinda Stanislavski Ve Meyerhold Yontemlerinin Sentezcisi olarak Yevgeni
Vakhtangov, Yiiksek Lisans Tezi, [zmir, 1997)

B«yaktangov, Evgeny Vakhtangov” (Whyman,a.g.e., s. 172°deki alint1)
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Habima Tiyatrosu, Vakhtangov’un jest, ritim, kostiim, manzara ve igiklandirma
denemeleri i¢in, bir laboratuar haline gelmisti. Her rolii 6yle bir agikliyordu ki,
oyuncular her bir karakterin Oziinii yakalayabilsin. Yiizeysel ger¢ekligi
kaldiripyerine teatral donmalar, sessizlikler, tempolu seslendirme, sarki séyleme,
hortlak makyaji ve grotesk bigimlendirilmis hareketler koydu.**®

Vakhtangov yeni fikirlerinin ve Meyerhold ile Stanislavski’nin gerceklige
yonelik bakis acilar1 dogrultusunda, yasaminin son donemindeki calismalarinda
farkli sahneleme yontemlerine gitmistir. Ozellikle devrim sonrasinda,1918-1922
yillar1 arasinda sahneledigi oyunlarda, seyircinin de devrimin ve yeni toplumsal
gercekligin etkisiyle farkli bir sahneleme yontemine ihtiya¢ duyduguna inanmaktir.
Oyuncunun ve oyunlarin seyirciyle kurdugu iliski de bu anlamda Stanislavski’nin
bakis agisindan ayrilmaktadir.Stanislavski’nin bakis acisinda, oyuncunun yarattigi
dogal ve gercekei atmosfer sahnenin gercekligini seyirciden ayirir. Sahnede yasanan
“dogal yasamin taklidi” atmosfer biiyiilii bir gergeklik yaratir. Buna bagli olarak
seyirci tiyatroda oldugu gercegini unutarak sahneyle arasinda igsel bir bag kurar.
Stanislavski’nin oyuncu ve seyirci arasinda kurdugu bu bag, “dordiincii duvar”
kavraminin da destegiyle seyircinin tiyatroda oldugunu unutup sahnedeki yasama ve

gerceklige kendini tamamiyla kaptirmasina neden olan bir yanilsama yaratmaktadir.

Vakhtangov ise devrim sonrasi degisen bakis agisi i¢inde, sanatin sosyal ve
politik tarafin1 da g6z Oniinde bulundurarak seyirciye karst farkli bir sorumlulugu
oldugunu diistinmektedir. Seyirci i¢in sahnenin bilyiilii ve gizemli bir diinya olmasi
kendini yasam gerg¢ekligini ve atmosfere kaptirmasi sahnede olan1 degerlendirmesini
engellemektedir. Oysa Vakhtangov’a gore seyirci sahneye ve sahnenin gergekligine
uzak agiyla bakip aksiyonu ve oyunun sundugu gercekligi degerlendirebilmelidir. Bu
nedenle, Stanislavski’nin rejilerinde dogalciligin sundugu gercekgeilik anlayist ile
yasamin taklidini benimseyen kostim ve dekor anlayisi yerine Meyerhold’un
sahneye kurdugu setler ve de8isken formlara dayali gercekiistii bir dekor anlayisini
benimsemistir. Stanislavski’nin rejilerinde sahnede kullanilan her aksesuar, dekorun
biitiinliigii gergek yasamdan bir kesit sunup seyirciyi o mekanda oyuncularla birlikte

yasamaya iterken; Meyerhold’un sahne anlayisinda, oyuncunun oyun alani siirekli

B%wWhyman,a.g.e., 170 s.
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olarak seyirciye tiyatroda oldugu gercegini hatirlatmaktadir. Meyerhold oyunlari
tiyatronun disinda genis alanlarda, farkli mekanlarda bile sahnelemeye yonelmistir.
Buradaki temel amag, seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesinin Oniine gegerek oyunla
arasindaki mesafeyi korumak ve kendi iradesi dogrultusunda oyunu
degerlendirebilmektir.“Meyerhold icin bir gosteri, izleyici tiyatroda oldugunu bir
saniye bile unutmuyorsa ve oyuncunun bir zanaatkar oldugunun devamli aywrdinda
ise teatraldir. Stanislavski ise tam tersini ister: Izleyici, oyunun kahramanlarinin

icinde var olduklart atmosfere dalmahdir.**®

Vakhtangov 1918 yilindan sonraki ¢alismalarinda groteskin ve Meyerhold’un
tekniklerinin etkisiyle farkli bir sahne dili yaratmistir; ancak burada onemli bir
noktanin altinz1 ¢izmek gerekir: Yonetmen olarak, ozellikle Meyerhold’un etkisiyle
sahnede farkli bir estetik dil kullanan Vakhtangov, oyuncularin igsel 0zii
kacirmamalarina ve roliin, insan ruhunun sahnedeki yansimasi olmasi gerektigine
olan inancin1 kaybetmemistir. Yontemsel agidan, yonetmen olarak sahne plastiginde
Stanislavski’den farkli bir noktaya yonelirken; oyunculuk tekniginde yine
Stanislavski’ye bagliligini koruyarak oyuncular1 “sistem”in temel prensipleri
dogrultusunda calistirmistir. Bu baglamda Vakhtangov’un, Stanislavski’nin
oyunculuk teknigiyle, yonetmenlik teknigini ayirt ederek yeni bir bakis agisi
gelistirdigi goriilmektedir. Ulastig1 sentezin basarist da bu yontemsel zenginlikte

yatmaktadir.

Vakhtangov’un, fantastik-yaratici gergeklik olgusuyla yoneldigi yeni ifade
bi¢imi, yasaminin son doneminde yaptig1 rejilerde de agikca goriilmektedir. Aym
zamanda bu oyunlar Vakhtangov’un oyunculuk anlayisinin ve yonetmenlik
tekniginin olgunlastigi doneme dair onemli veriler sunmaktadir. 1922°de Habima
Tiyatrosu’nda sergiledigi Ansky’ninDybbukadli oyununda bu yeni bakis ag¢isinin

izleri goriilmektedir.

Goya, Daumier, Chagall’dan imgeler alan Vakhtangov, diigiin arifesinde bir ruhun
musallat olduguna inanilan bir gelinin hikayesini anlatan Dybbuk oyununu yapt.

13%James Roose-Evans, Experimental Theatre”, (Erdenk, a.g.e. s. 95’deki alint1)
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Ikinci perdeyi genisleterek, dilencinin dansini biitiin perdeye hakim kildi. Bu oyuna,
devrime uygun soyut bir yorum kattigi séylenir. Dilenciler devrimcileri temsil eder
ve oyundaki olaylar, kurulu diizenden kopusu simgeler. Digerleri ise hem
dilencilerin hem de zenginlerin diinyalarinin kabusu gibi oldugunu, tek olumlu
giiciin iki bireyin aski oldugunu diisiinmiislerdir.**°

Benzer bir yaklagimi Birinci Stiidyo’da sahneledigi Streinberg ig¢in XIV.
Ericoyununda da sergilemistir. Dekor ve kostiimlerdeki soyut yorumlama bigimleri,
renklerdeki tezatliklar ve halk ile saray erkani arasindaki farkin altini ¢izmek ig¢in
sectigi  oyunculuk {sluplari, Vakhtangov’un rejilerinde “tersinleme” olarak
adlandirilan yontemin kullanilirligint dogurmustur. Vakhtangov, devrim sonrasindaki
elestirel bakis acgist dogrultusunda sahneledigi oyunlarda teatral gergekligi ve
tersinlemeyi kullanarak sahnede yeni bir dil, farkli bir plastik ve biitiiniinde fantastik
gercgeklik yaratmay1 hedeflemistir. Ugiincii Stiidyo-sonralar1 Vakhtangov Stiidyosu
adiyla anilmistir- i¢in sahneledigi Carlogozzi’ninTurandot oyunu da bu yeni
yaklagiminin ve ulastii sentezin basarili Orneklerinden biridir. Vakhtangov
oyuncunun ic¢sel gercegini yok saymadan dissal ifade de uzmanlasarak; jestin,
hareketin ve hatta akrobasinin 6n planda oldugu bir oyunculuk anlayisiyla

Turandot’u sahnelemistir.

Turandot’unbasindaoyuncular giinlik kiyafetleriyle perdenin Oniine ¢ikarak
izleyicilere ne izleyeceklerini anlatirlar. Perde agilir ve bir vals havasinda sahneye
sacilmig bulduklart aksesuarlar1 giymeye baslarlar. Setgiler, kimonolar ve basliklar
giymis olarak girerler ve bir yandan valse ayak uydurarak dekorlar1 kurarlar. Dekor
softadan iner, bunlar havada siiziiliirken kapilar ve pencereler, siitunlar ve kemerler
yavasca salinmaktadirlar. Oyun boyle baglar.'*!

Vakhtangov’un yasaminin son doneminde yaptigi bu rejileri ve
stiidyosundaki ¢aligmalari, dogalciliga tepkisinden yola ¢ikarak gelistirdigi
oyunculuk teknigi, i¢inde barindirdig tiim yenilik¢i ve elestirel yaklasimlara ragmen
temelde Stanislavski’nin oyunculuk yonteminden sapmadigini gosterir. Stanislavski
Birinci Stiidyo’nun en o6nemli figiirleri Vakhtangov ve Chekhov’un “sistem”in
Ogretileri dogrultusunda gelistirdikleri yeni ve 6znel yontemleri ilk asamalarinda

desteklemesine ragmen, bir¢ok noktada Ogrencileriyle fikir ayriligina diigmiistiir.

10 \Whyman,a.g.e., 170 s.

141 «James Roose-Evans, Experimental Theatre”(Erdenk, a.g.e. 5.82-83’deki alint1)
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Chekhov ve Stanislavski arasindaki anlagmazlik, Vakhtangov’un yasaminin son
doneminde de benzer bir sekilde goriilmektedir. Stanislavski, Vakhtangov’un tiyatro
dehasina ¢ok giivenmektedir. Ancak yonettigi oyunlarda da yeni yaklasimlar1 sahne
plastigini desteklerken bu oyunlarin i¢indeki oyunculuk anlayisini elestirmektedir.
Ozellikle Vakhtangov’un biiyiik ses getiren, o dénem igin sahneleme bicimleri
acisindan ¢i1g1ir agacak denli dncii ve 6zgiin bir yapiya sahip olan Turandot oyunuyla

ilgili 6vgiilerinin yan1 sira oyuncu-akrobat kavramini agir bir sekilde elestirmektedir.

Bana o kadar siiper bilingli, miikemmel sahici bir sanatgmin yaratiminin, yani
grotesk demeyi sectigin seyi, tamamen tecriibesiz, evrensel diisliince ve duyguyu
ifade etmek icin, derinden gelen bir kelimenin igsel anlamini hissedebilmek i¢in
gerekli her hangi bir konusma nosyonundan yoksun, hala iglerindekini hissetmekten
aciz dans ve esnek hareket dersleriyle ancak belli bir rahatlik kazanmis
Ogrencilerince bagarilabilecegini anlatmaya basladigi zaman kafam karigiyor. Onlar
harika ‘encikler’. Gozleri bile daha agilmamis ve tutmus groteskten bahsediyorlar.142

Vakhtangov’un  kariyerinin  sonlarinda ulastigt  sentezin  igindeki
Meyerhold’un grotesk anlayisini ve sahneleme bigiminin etkisini agik ve sert bir
bicimde elestirmesine ragmen Stanislavski,Vakhtangov’un tiyatro i¢in Onemini ve
deneysel yaklagimini biitliinsel anlamda reddetmemistir. Ayn1 yaklasim Vakhtangov
icin de gegerlidir. Stanislavski’nin sahneleme yontemlerini dogalci gercekgilige asirt
vurgu yapan teknigini elestiren ve yeni bir dil olusturup teatral gercegin 1s18inda
fantastik gergeklik kavramini benimseyen Vakhtangov da her zaman Stanislavski’nin
oyunculuk yonteminin savunucusu olmustur. “Sistem” in Ogretilmesinde ve
gelistirilmesinde Vakhtangov’un biiyiik etkisi vardir. Boris Zakhava’'nin da belirttigi
gibi, Vakhtangov’un “sistem”e yaklagimi, “sistem”in temel elemanlarimni
oyunculartyla calisma teknikleri, kimi zaman Stanislavski’nin = “sistem”

uygulamalarinin 6niine ge¢mistir.

Vakhtangov da Birinci Stiidyo Dénemi’nde arkadasi Michael Chekhov gibi
kendi oyunculuk teknigini gelistirirken “sistem”in kimi bashklarini elestirip
degistirmis ve dOniistirmiistiir. Kimi zaman da Stanislavski’nin 6gretileri

dogrultusunda “sistem” in temel Ogelerine farkli acgilardan yaklasarak “sistem” in

12 Constantin Stanislavski, Stanislavsky’s Legacy, cev: Elizabeth Hapgood, Methuen,
London, 1981, 153-154 s.
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terminolojisine yeni kavramlar katmis ve “sistem” in zenginlesmesini saglamistir.
Vakhtangov’un  oyunculuk  yontemindeki  kimi  basliklar bu  acidan
degerlendirildiginde Vakhtangov’un oyuncularin gramerine yonelik katkilar1 ve

“sistem” ile olan iliskisi daha agik bir sekilde goriilecektir.

2.1.2.2 Gerekcelendirme

Stanislavski’nin oyunculuk yontemi dogalci anlayis g¢ercevesinde oyuncun
sahnede gercekligi ve inandiriciligl yakalayabilmesi iizerine kuruludur. Teknik
olarak kullandig1 tiim araglar, insan ruhunun sahnedeki yagamini var etmeye yonelik
kullandig1 yontemsel yaklasim “sistem”in 0gelerini olusturan biitiiniin pargalaridir.
Provalarda sik sik oyuncuya miidahale eden ve sahneyi bolen meshur “inanmiyorum
sana” ifadesi de Oziinde oyuncunun sahnede yarattigi gercege ve karakterinin
inandiriciligina yaptigr vurguyla ilgilidir. Bu sebeptendir ki “sistem” in Onemli
Ogelerinden biri olan “inan¢ ve gerceklik duygusu” uygulamalarinin bir¢ok
noktasinda merkezde yer almaktadir. “Sistem”in elemanlarinin en Onemli
Ozelliklerinden biri, her bir 6genin birbiriyle iligski i¢cinde olmasidir. Bir kavram,
digeriyle i¢ ice ge¢mistir. Bu nedenle “sistem” in her 6gesi, neden sonug iligkileriyle
kendi iginde organik bir bag kurar. Ornegin, oyuncunun sahnedeki eylemlerine
inanmast karakterinin dogasindan yola cikarak insa edecegi gerceklik duygusu icin
yine “sistem” in 6nemli dgelerinden, “sihirli eger” ve “verili kosullar” kavramlarini
kullanmas1 gerekmektedir. Biling yoluyla bilingaltina ulagsmada bir kaldirag gorevi
goren “sihirli eger”, oyuncu tarafindan kendisine sunulan verili kosullarla birlikte
degerlendirildiginde yaratic1 dinamiklerini harekete gecirecek ve oyuncu karakterini
insa etmeye baslayacaktir. Bu agidan bakildiginda inang ve gerceklik duygusunu
gelistirebilmesi i¢in  oyuncunun verili kosullar1 ¢ok iyi degerlendirmesi

gerekmektedir.

Oncelikle verili kosullar hakkinda agik net kisisel bir fikriniz olmali ki bunu da
oyunun kendisi, yonetimi ve kendi hayal giicliniiz ile bir araya getirebilesiniz. Bu,
karakter ve onun durumlar1 hakkinda genel bir resim ¢izecektir. Boyle bir hayatin
gergek diinyada miimkiin olabilecegine igtenlikle inanmaniz gerekmektedir. Ona
Oyle alismalisiniz ki sizin mahrem bir parganiz haline gelmeli. Eger bunu
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yapabilirseniz, o zaman tutkularin gercekleri ya da gergek gibi goziiken duygular
kendiliginden yiikselecektir.**®

Stanislavski’ye gore oyuncunun sahnede geceklige ulasabilmesi igin “sihirli
eger”in verili kosullar i¢inde tetikledigi i¢sel yaratici diirtiilerin karakterle arasindaki
bag1 giliclendirmesi gerekmektedir. Oyuncu, karakterle kendini 6zdeslestirebilmek
icin verili kosullar altinda kendini karakterin yerine koymali, karakterin davranisinin
mantigiyla kendi dogasi arasinda organik bir iligki kurmalidir. “Kendinizden yola
¢ikin” climlesi de bu bakis agisin1 dogrulayan genel bir yaklasimin simgesel ifadesi

haline gelmistir.

Vakhtangov ise oyuncunun sahnede yaratacagi gergeklik i¢in verili kosullar
tekniginin yeterli olamayacagini diisiinmektedir. Oyuncunun ig¢sel yaratici unsurlarini
harekete gecirecek, sahnede inang ve gerceklik duygusunu besleyecek bir yaklagim
i¢cin daha dogrudan ve yaratici bir calisma yontemi gelistirmistir. Vakhtangov’a gore
oyuncu sahnede yaptigi her seyi hakli ¢ikarmalidir. Ancak bu hakli ¢ikarma eylemi
her zaman oyunun ve karakterin mantigina uymak zorunda degildir. Onemli olan
sahnedeki yaratim siirecinde oyuncunun yarattidi olgunun Onemine inanmasidir.
Oyuncununher jestinin, her hareketinin, her repliginin altinda verili kosullarin
otesinde 0znel bir inan¢ olmalidir. Vakhtangov bu teknigine “gerekcelendirme” adini

vermistir.

Gerekgelendirme inanca giden yoldur. Sahnede hakli ¢ikarilmayan higbir nesne
hicbir eylem ya da olay olmamalidir. Eger bir aristokrati oynuyorsaniz ve yonetmen
yardimcisi masaniza bir sigara izmariti birakmigsa bunu gerekcelendirmeniz gerekir.
Oyuncu arkadasiniz sahne arkasinda giiliiyorsa bunu gerekcelendirmelisiniz.
Oyuncu arkadasiniz antresini zamaninda yapmadiysa bu sizin oyuncu yoldasinizin
antresini kacirdigi anlamina degil, belki de varigin1 beklediginiz, yakinda gelecek
olan kisinin bir sebepten heniliz gelmemis oldugu anlamina gelir. Bu durumda sizin
bir sey bulmaniz, yeni bir benlik anlayis1 ¢ikarmanmiz gerekir. Ancak kesinlikle
rolden ¢ikmaniz ve utanmaniz anlamina gelmemelidir. Gerekgelendirme hi¢ kusku
duymadigim bir amagtir. Gerekcelendirmeyi cabuk 6grenmek i¢in hayal gliciiniizii
gelistirmeniz gereklidir. Bazen gerek¢elendirmeyi yazarda buluruz. Ancak aym
siklikta kendimizde de bulmaliyiz. O nedenle alistirmalar yardimiyla hayal giiclinii
gelistirmek ¢ok Onemlidir. Bu alistirmalar sizin, 1) jestinizi 2) yeri 3) eylemi 4)
durumu 5) baglantisiz bir dizi fikri hakli ¢ikarmanizi kapsar. Ancak burada bir seye

“3stanislavski, An Actor Works On A Role, 53 s.
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dikkat etmek gerekmektedir. Gerekgelendirmeyi haliisinasyon ile karigtirmak
kolaydir. O nedenle aralarindaki sinirt hissetmelisiniz.***

Oyuncunun inandirici, gergekei bir karakter yaratabilmesi i¢in eylemlerinin
tutarli olmasi ve her eylemin i¢inde tasidigi amacla birlikte oyuncu tarafindan o
eylemin hakli ¢ikarilmasi gerekmektedir. Bu, Stanislavski’nin de c¢alismalarinda
kullandigi  bir tekniktir. Ancak Vakhtangov,Stanislavski’den farkli olarak
gerekcelendirme kavraminin verili kosullardan bagimsizda ele alinabilecegini
savunarak, “sistem” in bu Onemli 6gesini yenilik¢i bir bakis agisiyla farkli bir
noktaya tagimistir. Bu yaklasimdaki amag; yonetmenin ya da yazarin niyetlerinin
Otesinde, oyuncunun sanatina bir ayricalik vererek onu daha ¢ok ozgiirlestirmek ve
hayal giliciiniin smirlarint  zorlamaktir. Vakhtangov’a gore gerekgelendirme,
oyuncunun sirridir. Stiidyolarda yaptigi ¢alismalarda, “sistem” in tanimladigi verili
kosullar1 genisleterek oyuncunun hayal giiciinii daha fazla kullanmasini saglamistir.
Oyuncu, sahnedeki en kii¢iik eyleme, basit bir jeste ya da aksesuarla kurdugu iligkiye

bile 6zel bir 6nemle ve saf bir inan¢ duygusuyla yaklagmalidir.

Her projenin baglangicinda bir oyuncu kendine su temel sorulart sormaliydi: ‘Ben
neden tiyatrodayim?’ , ‘Ben neden bu gurubun ig¢indeyim?’, ‘Ben neden bu
oyundayim’, ‘Ben neden bu rolii oynuyorum?’. Oyuncunun her anda giicli, kisisel
bir nedeni veya gerekcesi bulunmalidir. Yanitlara gelirsek, bunlarin mantikli veya
testle ilgili seyler olmasina gerek yoktur. Bunlarin yalnizca oyuncunun rasyonel
veya i¢sel ihtiyaclarma seslenmesi yeterlidir. Ornegin, bir oyuncunun kiigiik bir rolii
olabilir. Ve kendi ¢aligmasiin oyunun genel anlasilabilirligi igin hayati oldugunu ya
da seyirciler arasinda ¢ok onemli bir elestirmenin oturdugunu, onun da bir zamanlar
figliranlik yaptigini, oyuncunun performansini fark edecegini ve parlak bir elestiriyle
digerlerinden ayr1 bir yere koyacagini hayal ederek oyununu gerekcelendirebilir. Her
seyden onemlisi, oyuncu zihni ¢alismasinin énemli oldugu konusunda ikna olmak
zorundadir.**

Vakhtangov’a gore oyuncunun eylemlerinin nedenselligini
gerekcelendirmesi, sahnedeki gergekligini ve inan¢ duygusunu pekistirecektir. Ancak
bu gerekcelendirmenin oyunun sundugu verili kosullarla dogrudan ilgili olmasina
gerek yoktur. Onemli olan; oyuncunun karakterle arasinda olan bag ve sahne

gercekligini  giliclendirmek  i¢in,eylemlerini  kisisel  gerekgelendirmelerle

W4eyaktangov, Evgeny Vakhtangov” (Whyman, a.g.e., s. 167 deki alintr)

%> Gordon, a.g.e., 82-83 s.
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aciklayabilmesidir. Bu sayede oyuncu, karakterinin dogasina uzanan yolda daha
Ozgiir bir yaklasimla, kendisiyle karakterinin davraniginin mantig1 arasinda yakin bir
iliski kurabilecektir. Vakhtangov’a gore bunun oyuncunun sirr1 olmasinin nedeni;
eylemini hakli ¢ikaracagi yaklasimin verili kosullardan bagimsiz, belki de seyircinin
hi¢ bilemeyecegi herhangi bir yonelim olabilmesidir. Oyuncunun hayal giicii

aracilifiyla yaratacagi imgesel kosullar verili kosullarin yerini alabilir.

Bu baglamda denilebilir ki, Vakhtangov, “sistem” in i¢indeki Onemli
Ogelerden biri olan verili kosullar1 gelistirip doniistiirerek yontemsel agidan yeni bir
teknik olusturmustur. Gerekgelendirme teknigi Vakhtangov’un “sistem” e getirdigi
en oOnemli yeniliklerden biridir. Daha sonralari Stanislavski’nin son ddnem
calismalarinda, fiziksel aksiyon yonteminde, eylemlerin ardisik mantikli sirasini insa
ederken oyuncunun dissal karakterizasyon kavramini olusturmasina Oncili bir

materyal sunmusgtur.

2.1.2.3 Sihirli Eger

Vakhtangov’un “sistem”in en dnemli 6gelerden biri olan “sihirli eger”’e daha
farkli bir agidan yaklasip yeniden formiile ettigi goriilmektedir. Vakhtangov’a gore
“sihirli eger” tekniginin Stanislavski’nin kullaniminda, oyuncunun hayal giiciinii ve
yaratimint kisitlayan bir bakis agis1 vardir. Oyuncunun yaratict dinamiklerini
harekete gecirmek ve karakteriyle arasindaki iligkiyi kurmak i¢in kullandig1 “sihirli
eger” teknigi, oyuncuyu roliiniin eylemlerini kesfetmeye yoneltirken karakterle
oyuncu arasindaki sinir1 neredeyse tamamen ortadan kaldirmaktadir. Stanislavski’nin
“kendinizden yola ¢ikin” yaklagiminda oyuncu verili kosullar i¢inde sunulan “eger
ben bu durumda olsaydim ne yapardim?” sorusu oyuncu i¢in bir tuzak kurmaktadir.
“Sihirli eger” araciligiyla harekete gegmesi gereken hayal giicii bu noktada kisisel bir
yaklasimla oyuncu igin kisitlayici ve rolle ilgisi olmayan bir yaklasim sunabilir.
Ornegin, “eger ben Machbet’in yerinde olsaydim ne yapardim?” ya da “eger ben
Othello’nun yerinde olsaydim ne yapardim?” sorulari oyuncunun kisiligiyle
sinirlanirsa “Duncan’t da Desdemona’yr da o6ldiirmezdim.” seklinde bir yanit
verebilir. Bu yaklasim oyuncuyu, hayal giiclinii harekete gecirip karakteriyle arasinda
bir bag kurmasimi kolaylastirmak yerine, tamamen karakterden kopuk 6znel bir

yorumlamaya yonlendirebilir. Bu durumda da oyuncu karakterinin dogasini ¢6zmek
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icin ugrasirken, kisisel bakis acist dogrultusunda karakterden ve gergekliginden

uzaklasacaktir.

Vakhtangov verili kosullar kavraminda oyuncunun hayal giiciinii daha fazla
kullanabilmesi i¢in yazarin sundugu olgularin disinda oyuncunun eylemlerini hakli
cikarmast gerektigini ve karakterin her davranisini, oyuncu olarak gerek¢elendirmesi
gerektigini savunarak verili kosullara yeni bir yorum getirmistir. Benzer bir
yaklasimi “sihirli eger” i¢inde kullandig1 goriilmektedir. Vakhtangov’a gore oyuncu
“ eger ben...yerinde olsaydim” kilit sorusunu, “eger ben... yerinde olsaydim, beni
karakter gibi davranmaya iten nedenler ne olurdu?” seklinde degistirerek karakterin
eylemlerinin nedenini kavramaya yonelik bir bakis agisi gelistirir. Oyuncunun
roliiyle iliski kurabilmesi, roliiniin eylemlerini anlayabilmesi ve gerekcelendirmesi
icin sormasi gereken soru: “Eger boyle davranacaksam benim boyle davranmama
(bir oyuncu olarak) neden olan sey nedir? Ya da beni karakterin davrandigi gibi

davranmaya ne motive ederdi?”**

Vakhtangov’un bu yaklasimi “sihirli eger” kavrami igin bir doniigiim
gerceklestirmektedir.  Oyuncu  “sihirli  eger” araciligiyla  Stanislavski’nin
yaklagimindan farkli olarak verili kosullar i¢indeki karakterin eylemini kendi eylemi
haline getirecegini bulmasi sayesinde; tipki gerekcelendirme kavraminda oldugu
gibi, hayal giicliniin yardimiyla kendi kisisel kosullart verili kosullarla yer
degistirebilmektedir. Vakhtangov’un “sihirli eger” kavramina getirdigi bu bakis acisi
ve doniisiim, “sistem”in kavramsal zenginligini arttiran en 6nemli unsurlardan biri
olurken ayn1 zamanda “sistem” in isleyisinde, Fiziksel Aksiyon Yontemi’ne uzanan
siirecte Stanislavski’ye karakterin dogasini kesfetmek ve karakter gibi davranmanin

sifresini ¢6zmek konusunda 6nemli bir materyal sunmustur.

Vakhtangov’un oyunculuk yontemine ait c¢alismalarin ana hatlarinin
Stanislavski’nin Ogretileri ve “sistem” in temel 6geleri dogrultusunda sekillendigi

gorilmektedir. Vakhtangov, Dikkat Cemberi, Rahatlama, Konsantrasyon ve Tempo-

Y*Twentieth-Century Actor Training, Routledge, London, 2006, 34 s.
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Ritim gibi bagshiklarda Stanislavski’nin prensipleri dogrultusunda ¢alismustir.**’
Vakhtangov’un “sistem”in temel elemanlarina yonelik getirdigi en 6nemli yenilik
ise, verili kosullar ve “sihirli eger” kavramlarini doniistiirerek ulastigi yeni yontemsel
yaklasimdir. Gerekgelendirme kavrami ve “sihirli eger”in yorumlanigi “sistem”in
isleyisine yeni bir boyut kazandirmistir. Bu yaklasim, sonrasinda batili kuramcilar ve
tiyatro adamlart tarafindan degerlendirilerek “sistem” in uzantilarini zengin bir
platforma tasimistir. Ozellikle de Amerika’da Stanislavski’nin fikirlerinin
yayillmasinda ve “sistem” olgusunun 6gretilmesinde Vakhtangov’un biiyiik bir 6nemi
vardir.  Amerika’daki  tiyatro  egitiminde ve  oyunculuk  tekniklerini
yontemsellestirmede 6zel bir yeri olan Grup Tiyatrosu ve Aktor Stiidyo gibi tiyatro
okullar1, Vakhtangov’un “sistem”1 yorumlayis seklinden ve deneysel bakis agisindan
faydalanmiglardir. Bu agidan degerlendirildiginde Vakhtangov, sadece Moskova
Sanat Tiyatrosu ve stiidyolar 6zelinde degil, fikirlerinin Batili kuramcilar ve
oyuncular tarafindan takip edilmesiyle birlikte “sistem”in uzantilarini ve takipgilerini

kavramsal agidan besleyecek 6nemli bir birikim sunmustur.

Daha oncede deginildigi gibi Vakhtangov, oyunculuk yontemleri agisindan
ustas1 Stanislavski’nin izinden gitmis ve “sistem”in 6gretilmesinde, uygulamasinda
ve yayginlagmasinda biiyiik rol oynamistir. Yonetmen kimligi, Meyerhold un estetik
anlayisi ve grotesk kavraminin etkisiyle sahne plastigi ve reji teknikleriyle
Stanislavski’den ayrilmaktadir. Deneysel kimligi, Meyerhold ve Stanislavski’nin
tiyatro anlayiglarim1 birlikte degerlendirerek ulastigi sentez, tersinlemeye dayali
rejileri ve fantastik gerceklik kavramiyla harmanlanmis sahne diliyle birlikte kendine
ozgii bir ekol olusturmustur. Vakhtangov, tipki Birinci Stiidyo’dan dostu Michael
Chekhov gibi, cesitli fikir ayriliklarina ragmen kimi zaman “sistem”in &gelerini
gelistirerek ve doniistiirerek kimi zamanda elestirel bir bakis agisiyla anti tezler
tireterek yeni kavramlar ortaya c¢ikarmis ve “sistem” olgusunun kendine ait
terminolojisini zenginlestirmistir. Bu baglamda denilebilir ki Yevgeni Vakhtangov

tipk1 Michael Chekhov gibi “sistem”in en 6nemli temsilcilerinden biridir.

Y7 Vakhtangov’un bu basliklara ait egzersiz 6rnekleri igin bkz. ek 7
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2.2 Sistemin Amerika’daki Uzantilar1

Stanislavski’nin Ogretilerinin Rusya’nin disina ¢ikarak evrensel bir diizeyde
kabul goren bir yontem haline gelmesi, “sistem”in temsilcilerinin ve Moskova Sanat
Tiyatrosu oyuncularinin Avrupa ve Amerika’daki ¢aligmalar1 sayesinde olmustur.
Stanislavski’nin ve “sistem”in Bati’ya ag¢ilimim1 saglayan en Onemli gelisme
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 1923 yilinda gerceklestirdigi Amerika turnesidir.
Aslinda Moskova Sanat Tiyatrosu 1906-1922 yillar1 arasinda Avrupa’da bircok
turneye c¢ikmistir. Bu turneler, hem ekonomik agidan hem de sanatsal agidan
basartyla sonuglanmis ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sayginliinin yayilmasini
saglamistir. Berlin, Viyana, Prag, Zagreb, Paris gibi sehirlere yapilan turnelerde
Rus¢a konusan niifusun azimsanmayacak denli ¢ok olmasi ve sanatsal agidan
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sundugu 6zgiin bakis agisi bu turnelerin basarisinda
onemli bir etkendir. Bu agidan bakildiginda, Amerika turnesi Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun Avrupa turnelerine gore daha risklidir. Bu risklere ve belirsizlige
ragmen Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika turnesi tahminlerin Gtesinde bir
basartya ulagmakla kalmamis; sanatsal agidan Amerika’da oyunculuga ve tiyatro

egitmenligine dair yepyeni bir yaklagim sunmustur.

“1923 Ocak ayindan 1924 Nisan’'ina kadarki siirecte Moskova Sanat
Tiyatrosu toplam 12 sehirde 13 ayri oyunun 380 gdsterimini gerg’eklestirir.”“s
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun oyunlar1 ve oyunculuk anlayislari seyircinin yogun
ilgisini ¢ekmistir. Moskova Sanata Tiyatrosu’nun oyunlarinin agik¢a bir Bolsevik
sOylemi olmamasina ragmen sahip olduklar1 devrimci durus 6zellikle Amerika’da o
donemde yogunlasan isci hareketinin etkisiyle politik olarak seyircilere ilgi cekici
gelmigtir. New York’un isci sinifinin ve 6zellikle Yahudi topluluklarin Moskova
Sanat Tiyatrosu’na ilgisi sonraki yillarda Yahudi-Amerikali tiyatrocularin
girisimlerinin temellerini olusturmustur. Sosyal ve politik bakis agisinin dogurdugu

bu ilginin yaninda Moskova Sanat Tiyatrosu oyunlarindaki ayrintili gercekgeilik,

giiclii dramatik yapi, kostiim ve dekorun da destegiyle oyunlardaki tarihsellige

148 Mel Gordon, Stanislavski in America, Routledge, London, 2010, 10 s.
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yapilan estetik vurgu Amerikan seyircisine yepyeni bir sahne plastigi sunar.
Amerikal1 elestirmenler de Moskova Sanat Tiyatrosu’nun tiyatro anlayigina ve farkl

oyunculuk tekniklerine 6vgiiler yagdirmustir.

Elestirmenler kendilerini gercek anlamda bir harikalar diyarinin tam ortasinda
bulmus gibiydiler. Alexander Woolcott (kendisi Broadway oyunculugunun en dnde
gelen saksakeilarindan biriydi) Vanity Fair dergisinde 1923 yilinin Mart ayinda
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun performanslarini su sozlerle anlatiyordu : ‘Ben daha
once hi¢ bu kadar iyi ve biitiinliikli bir performans seyretmedim. Oyun, yalnizca iyi
oynayan degil, ayn1 zamanda birlikte iyi oynayan bir grup aktor tarafindan
sergileniyordu.” Heywood Braun, New York Tribune’da, 1924’iin 27 Subat’inda
Woolcott’un meslektasinin New York World’de Vasili Kacholov’un performansinda
ovmesi gerektigini ifade ediyor, Kachalov’un sahnedeki sdzlerinin evrensel bir dille
sOylenmis sarkilar oldugunu séylityordu. Rus oyunculugu Heywood Braun’a gore
biitiin salonu kirip geciriyor ve kesintisiz bir eglence sunuyordu. New York Herald
icin yazmakta olan L.W. mahlasli elestirmen 1923’{in 23 Kasim’inda agik¢a sunu
ifade etmisti: ‘Rus sanatina belli bir 6l¢iide milliyetci bir bakis agisiyla ve biraz da
hosnutsuzlukla bakan benim i¢in bile Rus sanati ¢ok daha farkli bir yer edindi.
Bizler i¢in, Amerikan oyunculugundan bikmis bir kesim i¢in, bu sanatin ne kadar
yiiksek bir noktaya ulagabilecegini bir kez daha gdrmiis oluyoruz. Bu oyuncularin
yorumlama gii¢lerinin ne kadar yiiksek bir seviyede oldugunu kisaca anlatabilmek
¢ok giic.” Bu ve bunun gibi yorumlar 16 ay boyunca devam etti.'*®

1923-1924 yillar1 arasindaki bu biiyiik turne, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
ve Stanislavski’nin oyunculuk felsefesinin yayilmasindaki en onemli faktorlerden
biri olmustur. Stanislavski’nin fikirleri, oyunculuk yontemleri ve tiyatro adami olarak
entelektiiel birikimi “Yeni Diinya” i¢in kesfedilmesi gereken biiyiik bir hazine olarak
durmaktadir. Stanislavski’ye Moskova Sanat Tiyatrosu’na gosterilen yogun ilgi
saskinlikla karsilanirken; Stanislavski, Washington’daki bir oyun 6ncesi Amerikan
Baskant Calvin Coolidge’nin makamina cagrilmistir.  Seyircilerin  biiyiik
cogunlugunun Rusca bilmemesi, oyunlarin gorsel zenginliinin ve oyuncularin
etkileyici performanslarinin énemini daha da belirginlestirmektedir. Bir¢ok tiyatro
kuramcist ve elestirmen; seyircilerin sahnede gordiikleri gergeklik karsisinda bu
derece etkilenmelerini Stanislavski’nin psikolojik gergekeilige vurgu yapan,
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun dogalct anlayisa dayali oyunlarindaki Rus ruhunun

ifadesine baglarlar.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ve Stanislavski’nin beklentileri asan gordiigii
ihtisamli ilgiye ve aldiklar1 biiylik dvgiilere ragmen, ne Rus Kumpanya ne de

199 Gordon, Stanislavski in America, X s.
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Amerikal1 prodiiktorler, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun bu turnesinin diinya tiyatro
tarihindeki en Onemli kiiltiirel doniisiimlerden ve sanatsal transferlerden birinin
baslangici oldugunu tahmin edememistir.**

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun turnesi bittikten sonra Stanislavski’nin etkisi
New York’ta kendini gostermeye devam etmistir. Stanislavski’nin Ogretileri,
oyunculuk anlayis1 ve “sistem” olgusu birgok tiyatro grubu icin referans noktasi
olmustur. Stanislavski’nin ¢aligmalarin1 baz alarak ag¢ilan yeni okullar Amerika’daki
oyunculuk anlayisinin yeniden yapilanmasini saglayacak ivmesel bir degisimin

hazirlayicisi olmuslardir.

1920’ler ve 30’lar boyunca Stanislavski “sistem”ine duyulan ilgi Amerikali
oyuncular arasinda giin gegtikce artti. 1938°de ustanin 6liimiinden bir yil sonra New
York, Chicago ve Los Angeles’daki toplam 25 oyunculuk stiidyosunun 11°i
Stanislavski teknigine dayaniyordu. Bunlardan 8’i Ruslar tarafindan ydnetiliyor ve
Dogu Avrupa kokenli olduklarini acik¢a dile getiriyorlardi. Ruslar tarafindan
yonetilenler Andrius Julinsky’nin Oyunculuk Atélyesi, Bulgakov Tiyatro Okulu,
Laser Galpern’in Sanat Stiidyosu, Chekhov Tiyatro Stiidyosu, Erwin Piscator’un
Drama Atolyesi (bu atdlyede Stella Adler basogretmen, Raikin-Ben Ari ve Edit
Chile misafir egitmenlerdi), Goodman Drama Okulu (bu okul Maurice Gnesin ve
David Itkin tarafindan yonetiliyordu), Grup Tiyatrosu Stiidyosu, Maria Ouspenskya
Dramatik Sanatlar Okulu, Neighbourhood Play House Tiyatro Okulu (bu okulun
oyunculuk programi Sandy Meinser tarafindan olusturuluyordu), Yeni Tiyatro
Okulu (Grup Tiyatrosu iiyesi Michael Gordon ve Brett Warren tarafindan
yonetiliyordu), ve son olarak Tamara Daykarhanova Sahne Okulu.™

Stanislavski’nin fikirlerinin Amerika’da yayginlagsmasi ve “sistem”den yola
cikarak olusan yeni sentezler, “sistem”in uzantilari Amerika’daki go¢men Rus
egitmenler araciligiyla olmustur. Bu sanatsal yayilmanin koklerinin, Moskova Sanat
Tiyatrosu ve Birinci Stiidyo’nun iki eski oyuncusunun etkisiyle bagladig:

gorilmektedir: Richard Boleslavski ve Maria Ouspenskaya.

Richard Boleslavski (1889-1937) 1906’da Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
se¢melerine katilir ve kabul edilir. Gordon Craig’in Hamletprodiiksiyonu ve
Tasrada Bir Ay oyunu Boleslavski’nin “sistem”in temel ilkeleriyle bulustugu ilk
oyunlardir. Sulerzhitsky oOnderligindeki Birinci Stiidyo’ya da katilan Boleslavski,

Vakhtangov ve Chekhov ile birlikte “sistem”in Oziinii kavramaya yonelik bir¢ok

1% Gordon, Stanislavski in America, X s.

Bly a.g.e., xiii-xiv s.
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calismanin i¢inde yer almistir. Sulerzhitsky, Vakhtangov ve Chekhov ile birlikte
Birinci Stiidyo’nun deneysel ve gelistirici ortaminda Stanislavski’nin 6gretilerini ve
“sistem”in temel taglarin1 kavramaya yonelik yaptig1 calismalar, Boleslavski’nin
Amerika’daki egitmenliginin koklerinin nereden geldigini saptamak adina 6nemlidir.
Tipki Vakhtangov ve Chekhov gibi Boleslavski de “sistem”in insa edildigi ilk
yillarin 6nemli taniklarindan biridir. Ekim Devrimi sonrasinda Rusya’dan go¢ eden
bircok meslektasiyla birlikte basta kendi iilkesi Polonya’da olmak iizere Prag’da,
Paris’te c¢esitli oyunlar sahnelemis ve Stanislavski’nin Ogretileri dogrultusunda

oyunculuk anlayisini sekillendirmistir.

Avrupa’yr saran ekonomik kriz ile birlikte 1922°de Amerika’ya giden
Boleslavski yeni bir oyunculuk anlayisinin ve oyunculuk egitiminde kendi
biinyesinden bir¢ok atélye ve okul doguracak bir olusumda adimini atmistir. Bu

adim, 1923 yilinda kurdugu Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’dur.

1923 yilindaki Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika turnesi sirasinda eski
tiyatrosuyla birlikte hareket eden Boleslavski turnenin ilerleyen safhalarinda The
Lower Depths oyununda Stanislavski’nin yerine oynar. Tiyatronun diger oyunlari
icin de yardimci oyuncular ve figiliranlardan olusan bir grup olusturarak turneye
destek verir. Amerika turnesini organize eden yapimci Morris Gest, Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun turnesi ardindan tiyatronun sanat anlayisi ve oyunculuk teorileriyle
ilgili Boleslavski’den ders vermesini ister. Boleslavski’nin bu derslerdeki

yaklagiminda Stanislavski’nin ve “sistem”in izleri agik¢a goriilmektedir.

Boleslavski kisisellestirilmis egitimi ve Stiidyo’daki Ogretmenlerin kendini geri
planda tutan baghligim1 kisaca aktardi. Sonra MAT i kemiklesmis prensiplerine
degindi. Bunlar i¢inden ¢ikilamaz bir sekilde kendi {nlerini getiriyorlardi.
Stanislavski’ye gore, sanatiyla ilgili olan her sey, kutsal bir aura tarafindan
sarilmisti. Hatta dinmeyen huzursuzlugunun iginde bile diisiinceli ve neredeyse dini
bir unsur vardi. Devrimci ve bilimsel temelli arastirmalari onu nereye gotiirlirse
gotiirslin, yasli usta, tiyatronun ulu geleneklerine ve tarihine tapiyordu. O bir
simyactydi. Eskinin en iyi yanlarini, Avrupa’nin en yeni, vizyoner kesifleri ile
harmanliyordu.'*?

%2 Gordon, Stanislavski in America, 20-21 s.
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Boleslavski, Stanislavski’nin 6gretileri dogrultusunda Amerika’da “sistem”
ile ilgili dersleri veren ilk egitmendir. Boleslavski’nin “sistem”e yonelik 6gretileri
Theatre Arts dergisinde “oyunculuk konusunda ilk alt1 ders” adiyla yayinlanir. Bu
makale daha sonra Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’ndaki ¢alismalar1 ve
Boleslavski’nin diger seminerleriyle birlikte kitabin1 olusturan materyalin ana
kaynagi olacaktir. Boleslavski’nin Stanislavski’nin oyunculuk teknigiyle birlikte
yogurdugu kendi oyunculuk anlayis1 ve egitmenliginin ana hatlari1 Amerika

Laboratuar Tiyatrosu’ndaki uygulamalarinda sekillenmeye baslar.

Boleslavski, egitim programini, oyuncuyu takim oyunculuguna ydneltme ve her rolii
oynayabilme yetisini saglamak f{izere hazirladi. Egitim i¢ yoni vardi: 1)
Boleslavski’nin ‘Dig Anlatim’ dedigi, aktdriin bedenini ve sesini gelistirme 2)
Yazarin ortaya koydugu durumlari ve amacini sahne iizerinde dogru bir bigimde
canlandirmaya yarayacak, oyuncunun imgelemi yoluyla yaratmasini getirecek ic
anlatim araglarim yetkin bir diizeye getirme 3) Oyuncunun entelektiiel ve kiiltiirel
bilincini gelistirme. Ogrenciler bu sayilan ii¢ alanda verilen &devleri yapmakla
ylkiimliydiiler. Beden ve ses temrinleri, bale, yorumsal dans. Dalcroze ritmigi,
eskrim, mimik, fonetik, diksiyon, ses iiretme ve makyaj bu alanin uzmanlari
tarafindan veriliyordu. Diger uzmanlar ise destek dersleri olan tiyatro tarihi, miizik,
sanat, edebiyat ve Bat1 Uygarlig1 Felsefesi seminerleri yapiyorlardi. Boleslavski ile
Ouspenskaya, bu egitimin 6zii olan oyuncunun i¢ anlatim araglari konusunda stiidyo
aligtirmalar ve dogaglamalari yapiyordu.**®

Boleslavski’nin Oyunculuk: ilk Alti Ders kitabimin temel baslklari
“sistem”in temel Ogeleri ve Birinci Stiidyo’nun iizerine yogunlastig1 derslerle biiyiik
benzerlik gostermektedir: Konsantrasyon, Duygu Hafizasi, Dramatik Aksiyon,
Karakterizasyon, Gozlem, Ritim. Boleslavski’nin verdigi dersler ve Amerikan
Laboratuar Tiyatrosu’ndaki calismalari Amerikan oyunculuk tarihinde yontemsel
agidan ¢ok dogurgan bir siirecin ilk tohumlarini atmistir. Ayn1 donemde Amerikan
Laboratuar Tiyatrosu’nda Boleslavski kadar énemli ve etkin bir baska isim daha

vardir: Maria Ouspenskaya.

Laboratuar Tiyatrosu’nun gohreti ve New York sahnelerine olan efsanevi katkisi
hala Richard Bolelsavski’nin ¢ekici ve romantik kisiligi ile birlikte anilir. Ama
Stanislavski’nin uygulamadaki yeniliklerini Amerika’nin performans sanatina
gercekte ekleyen ve Laboratuar’in modern oyunculuk egitiminde bir deniz feneri

153 Ozdemir Nutku, Oyunculuk Tarihi 11, Dost Kitapevi Yayinlari, Ankara, 2002, 191-192 s.
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roliinii {stlenmesini saglayan kisi (kisaca Madam olarak anilan) Maria
Ouspenskaya’dir.**

Maria Ouspenskaya (1876-1949) 1911 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu
segmelerine girmeden Once Adashev Stiidyosu’'nda Sulerzhitsky ile birlikte
calismistir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda bir¢ok oyunda yer alan Ouspenskaya ayni
zamanda Birinci Stiidyo’da da Sulerzhitsky ile birlikte calismis ve “sistem”in temel
ilkeleriyle diger meslektaslar1 gibi orada tanismistir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
Amerika turnesi sirasinda kadroda yer alan Ouspenskaya, turne sonrasinda
Amerika’da kalmistir. Boleslavski ile birlikte Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu’nda
egitmen olarak ¢aligmaya baslar. Ouspenskaya da Boleslavski gibi Amerika’ya go¢
eden Rus egitmenlerin i¢inde Oncli isimlerden biri olmustur. Amerika turnesi
sonrasinda tipki1 Ouspenkaya gibi Akim Tamiroff, Barbara Bulgakov, Leo Bulgakov
gibi Moskova Sanat Tiyatrosu oyunculari; Amerika’da kalarak Rus kiiltiirliniin ve
Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sanat anlayisinin Yeni Diinya’daki ilk temsilcileri

olmuslardir.

Ouspenskaya, Laboratuar Tiyatrosu’ndaki ¢aligmalariyla ve Stanislavski’nin
ogretilerine kattig1 kendine 0zgli tarziyla birlikte egitmen kimligi kisa siirede
Amerika’daki oyuncular arasinda c¢ok saygin ve Onemli bir noktaya ulasir.
Ouspenskaya’nin yaklasimi Stanislavski’nin ve “sistem”in temsilcisi olarak kimi
zaman Boleslavski’nin de Oniine gegerek, adindan sikg¢a sz ettirmis ve dersleri

biiyiik ilgi gormeye baglamistir.

Laboratuar’daki 6grencilere gore Madam’in siniflari efsaneydi... Tipik bir ders
Madam’in asistaninin “The Wreck of the Ship Hope” oyunundaki panoramik sahne
gibi bir grup emprovizasyonu hazirlamasiyla bagliyordu. Her 6grenciden bir balikgi
kasabasindan, bir ev kadini veya balik saticis1 gibi bir karakter se¢gmesi ve yaratmasi
isteniyordu. Emprovizasyona bes dakika siire ayriliyor, sonra asistan, kasabanin
balik¢ilarini tagryan geminin alabora oldugunu haber veriyordu. Aktorler rollerine
devam ediyor, agliyor, doganin giicline lanet okuyor, birbirlerini rahatlatmaya
calisiyor ve birkag dakika sonra yapacak baska bir sey bulamiyorlardi. Ama
emprovize senaryo burada sona ermiyordu. Ogrenciler dogal olarak setteki
hareketlerini ve laflarini tekrarliyorlardi. Sahne yirmi, hatta otuz dakika, aktorler
tim stereo tipik yanitlarini oynayana dek devam ediyordu. Aralarindan ¢ogu
oynamaktan yorgun diismils bir sekilde yere ¢okiiyor, hareketsiz pozda oturuyor,
hatta bazilar1 hayal kirikligina ugradiklari i¢in agliyorlardi. En sonunda yardimecisi,

1% Gordon, Stanislavski in America, 23 s.
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gbgsiiniin lizerinde bir ¢icek ve gozleri kapali sekilde sirtiistii hareketsiz sekilde
yatmig Ouspenskaya’yr gosteriyordu. “O kadar sikiciydiniz ki, Madam’t
oldiirdiiniiz” diyordu smifa. Asistan onlara, insanlarin yapacaklarmin asla
tikenmedigini, onlarin hareketlerinin durmamasi gerektigini anlatiyordu. Aym
bunun gibi, gergek karakterler diinyalarinda “yasarlar”. Onlar duygularin
“gdstermezler” ve bir dizi bulunmus eylem “yapmazlar”. lyi aktérliik, sahnedeki
sartlara gercekci bir duyguyla yaklagmayr gerektirir. Karakterlerin i¢indeki 6zl
bulmayr ve buna gore hareket etmeyi. Calisma bu sekilde sona eriyor ve yeni
gelenler evlerine yollaniyordu. Aktorliigiin temel ilkelerini anlatan ikinci dersleri bir
sonraki hafta yapiliyordu. '

Ouspenskaya Birinci Stiidyo’daki calismalarin ve ustalarinin  G6gretileri
dogrultusunda Laboratuar Tiyatrosu’ndaki derslerinde agirlikli olarak dogaglama
teknikleri tizerine ¢alismistir. Oyuncunun yaratict dinamiklerini harekete gecgirerek
kendi igsel diinyasin1 kesfetmesini amaglayan hayal giici ve konsantrasyon
caligmalari, gozlem egzersizleri ve 6zellikle “sistem”in ilk yillarinda Stanislavski’nin
tizerinde ¢ok durdugu duyu hafizasina yonelik ¢alismalar Ouspenskaya’nin atdlye

caligsmalarinin ana hatlarin1 olusturmaktadir.

Oturumlarin bircogu, Madam’1n iizerinde ¢alisilmus girisiyle baslyordu. Ogrenciler
ayni anda ayaga kalkiyorlar, o da mistik bir sesle, ‘bana sicak bir atmosfer yaratin’
ya da ‘en serin, en giizel suyu diisiiniin’ diyordu. Birka¢ dakika siiren meditatif
sessizlikten sonra onlar1 alisirmalara yonlendiriyordu. Bunlar 6grencilerin
“konsantrasyon” ve “gozlem” ya da “biligsel hafiza”larmi (Affective Memory)
etkinlestiriyordu. Onlardan gergek sandalyeleri odanin i¢ine tagimlarini istiyordu.
Sonra aym seyi hayali sandalyelerle yapmalarin istiyordu. Pandomim hareketleriyle
bir igneden iplik gegirmelerini istiyordu ya da kaya dolu hayali ¢uvallar tagimalarina.
Pencereyi acgiyor ve siniftaki Ogrencilerden caddede kag farkli ses oldugunu
saymalarini istiyordu. Bunu gergin bir pozda otururken yapmalarini istiyor, sonra
ikinci defasinda daha rahat sekilde otururken yaptirtyordu. Uyaranlara karsi
algilarimin rahatlamayla agildigini, onlarin dogallikla fark etmelerini istiyordu.**®

1930 yilinda Amerika Laboratuar Tiyatrosu kapandiktan sonra Maria
Ouspenskaya kendi stiidyosunu kurar: Dramatik Sanatlar Okulu. Bu atdlyede
Ouspenskaya ile birlikte Laboratuar Tiyatrosu’nun eski iiyeleri de ders verir.
Stiidyodaki derslerinde Ouspenskaya; icsel gelisim, sembol egzersizleri,
karakterizasyon c¢alismalari, iki dakikalik oyun etiitleri gibi bagliklar {iizerine
yogunlasirken temelde yine oyuncunun duyu hafizasini giiclendirmeye yonelik bir

calisma programi izlemistir. Ouspenskaya derslerinde duyu hafizasina yonelik

% Gordon, Stanislavski in Amerika, 25 s.

%%y a.g.e., 25-26 s.
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arayislarinda  6grencilerine  rehberlik  ederken  Stanislavski’nin  &gretileri
dogrultusunda, oyuncunun hatirladigr duyusal tecriibelerini roliin igsel yapisinda
kullanabilmelerine yonelik c¢esitli dogaglama teknikleri gelistirir. Ouspenskaya da
tipk1 hocasi Stanislavski gibi oyuncunun ¢alismasinin zihinsel, ruhsal ve fiziksel
egitimi kapsadigina inanmaktadir. Bu akis acist i¢inde “sistem”in esaslarindan
duyusal hafiza egzersizleri kadar “konsantrasyon” ve “eylem” de Ouspenskaya’nin
stiidyo ¢alismalarinin merkezinde yer almaktadir. “Sistem”in ilk yillarindaki temel
hedefi oyuncunun kullandig1 igsel araglar araciligiyla biling yoluyla bilingaltina
ulagmaktir. Ouspenskaya da bu ilke dogrultusunda hareket etmistir. Ouspenskaya’nin
etitleri, dogaglama c¢alismalar1 ve oyunculuk teknikleri, “sistem”in temel
prensiplerini Amerikali oyunculara aktarmada onemli bir rol oynamistir. Egitmen
kimliginin yani1 sira oyuncu olarak da bir¢ok yapimda rol alan Ouspenskaya
Amerikan film endistrisi i¢inde saygin bir yer edinmistir. Bircok filmde rol alan,
Hollywood’un aranilan oyuncular1 arasinda yer alan Ouspenskaya 6zellikle yardimci
oyuncu rollerinde yarattigit kompozisyonlarla adindan sik¢a s6z ettirmistir.
Ouspenskaya’nin oyunculugu ve yarattig1 basarili kompozisyonlar Amerika’daki
popiilerligini arttirirken dolayli olarak stiidyodaki &grencilerinin de sayisini
cogaltmistir. Ancak Ouspenskaya’nin oyuncu kimligi yaninda; egitmen kimliginin
cok daha baskin ve etkili oldugu goriilmektedir. Kendine has tarziyla yogrulmus
egitmenlik teknigi ileriki yillarda oyunculuk hocalig1 yapacak birgok Ogrencisi igin

rol model olmustur.

Madam’in Rus kiiltliriinii okyanus asir1 tasimada en 6nemli avantaji, gretmenligi
olmustur. Ouspenskaya’nin atélye c¢aligsmalart ve okullarina katilan bin bes yiiz
Ogrenci onun egitiminden ge¢mistir. Onlarin arasindan Stanislavski’nin teknigini
kullanan biiyiilk oyuncular ve gelecekteki egitmenlerde yetigmistir. ‘Rus tarzi
oyunculugu’ Yeni Diinya’ya getirmede en fazla rol sahibi olan kisi Madam’dur.**

Hem Boleslavski hem de Ouspenskaya Amerika’daki c¢alismalarinda
“sistem”e ait ilk bilgileri ve Stanislavski’nin oyunculuk anlayisini yansitan temel
yonelimleri aktarmasi nedeniyle ¢ok Onemli bir siirecin baslangig noktasinda yer

almaktadirlar. Amerikan Laboratuar Tiyatrosu Amerika’daki oyuncu ve egitmenlerin

%7 Gordon, Stanislavski in Amerika, 23 s.
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Stanislavski’nin &gretileriyle yetismesine zemin hazirlayan ¢ok zengin bir kaynak
olusturmustur. Bu siiregte Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nda ¢alisan Bobby Lewis,
Sandy Meisner, Lee Strasberg, Stella Adler gibi oyuncular Boleslavski ve
Ouspenskaya’dan 6grendikleri “sistem” temelli oyunculuk teknikleri dogrultusunda
kendi oyunculuk yontemlerini gelistirmisler ve Amerikan tiyatrosunun oyunculuk
anlayisina damgasini vuracak c¢ok oOnemli bir zincirin devam eden halkalari
olmuslardir. Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nun ig¢inden dogan bir¢ok okul ve
stiidyo, Boleslavski ve Ouspenskaya’nin egitmen kimlikleri 1s18inda “sistem” temelli
calismalar1 devam ettirmistir. Ouspenskaya ve Boleslavski “sistem”in Amerika’daki
ilk temsilcileri olmalarinin Gtesinde ustalarindan devraldiklart egitmenlik bayragini
Ogrencilerine aktararak yeni yontemlerin dogmasina zemin hazirlamislardir. Bu
baglamda denilebilir ki Amerikan Laboratuar Tiyatrosu oyunculuk yontemleri
acisindan Grup Tiyatrosu’'nun ve sonrasinda Aktor Stiidyo’nun temellerini atan
dogurgan bir zemin olusturmustur. Bu siirecte Bolselavski ve Ouspenskaya’'nin
fikirleriyle yogrulmus, “sistem”in temel Ogeleriyle tamismis iki isim diger
meslektaslarindan daha fazla 6n plana cikarak, yillar i¢inde edindikleriyle birlikte
kendi oyunculuk yontemlerini olusturmus; oyunculuga dair sunduklart yeni
onermelerle, egitmen kimlikleriyle birlikte giinlimiize dek uzanan birer ekol

yaratmiglardir.

2.2.1 Lee Strasberg

Lee Strasberg (1901-1982) Amerikan Laboratuar  Tiyatrosu’nda
Boleslavski’nin asistanligini yapmis bir oyuncu olarak Laboratuar Tiyatrosu’nun
oyunculuk anlayisinin Amerikan tiyatrosuna getirdigi yenilik¢i bakis agisim
saglamlastirmak adina, Laboratuar Tiyatrosu’nun dolayli bir uzantisi olarak Grup
Tiyatrosu’nun kurdugu zaman Amerikan tiyatrosunda 20.yy. a damgasin1 vuracak bir

tiyatro hareketinin temelini atmistir.

Grup Tiyatrosu 1931 yilinda Harold Clurman, Cheryl Crawford ve Lee
Strasberg tarafindan kurulmustur. Grup Tiyatrosu, Amerikan Laboratuar
Tiyatrosu’nun temelinde ve Stanislavski’nin fikirlerinden yola ¢ikarak kendi
oyunculuk dilini ve oyunculuk tekniklerine yonelik yontemsel yaklagimi

dogurmustur. Grup Tiyatrosu’ndaki atolye ¢alismalar1 sahnelenen oyunlar, Amerikan
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ticari tiyatrosunun i¢inde durdugu yer ve elde ettigi basariyla ardindan Aktor
Stiidyo’nun kurulmasi i¢in uygun bir zemin hazirlamistir. Strasberg’in Grup
Tiyatrosu’nda baslayan, oyunculuk tekniklerini ¢6ziimlemeye yonelik ¢abasi zaman
icinde “metot” ya da “metot oyunculugu” adiyla kuramsallagsmis ve bir marka haline
gelmistir. Strasberg’in onciiliigiinde inga olan metot kavrami1 Amerika’daki sinema
ve tiyatro oyunculugunun mihenk taslarindan birini olusturmus ve bir¢ok oyuncu bu
yontemle egitilmistir.

Crawford, Kazan ve Lewis, profesyonel oyuncularin becerilerini daha iyiye

gotiirmeleri i¢in, New York’ta, Actor’s Studio adini verdikleri okulu kurdular.

‘Yontem’in ABD’de yaygilagsmasmin en biiyiik nedeni bu okuldur. Bu stiidyo

Amerika’nin en kalburiistii tiyatro ve sinema oyuncularini yetistirdi: Marlon Brando,

James Dean, Robert De Niro, Robert Duvall, Jane Fonda, Dustin Hoffman, Dennis

Hopper, Paul Newman, Al Pacino, Geraldine Page, Mickey Rourke, Eva Marie

Saint, Rod Steiger, Shelley Winters, Joanne Joanne Woodward bunlardan bir
kismudir.**®

Biitiinsel ag¢idan degerlendirildiginde metot kavraminin, Strasberg’in,
Stanislavski’nin dgretileriyle yola ¢ikarak insa etmeye basladigi ancak zaman iginde
Oznel bakis agis1 ve yeni tekniklerle acilimini genislettigi bir sentez oldugu
goriilmektedir. Strasberg’in ulasti1 sentezin, metodun; Amerika’daki egitmenler ve
oyuncularin siirekli elestirmesi ve bir¢ok anti tez dogurmasi, Strasberg’in yontemsel
acidan Stanislavski’nin fikirlerini ve “sistem”i yorumlayis bigimiyle ilgilidir. “20.yy.
oyuncuk egitmenleri arasinda Strasberg kadar tartismaya neden olmus ve

konusulmus baska bir egitmen yoktur.”159

Strasberg’in  oyunculuk yonteminin ¢ok tartisilmasi  Stanislavski’nin
Ogretilerine getirdigi yeni bakis agilarinin farkliliindan dogmaktadir. Cikis
noktasinda Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nun, Boleslavski’nin oyunculuk
yontemlerinden yaralanmakla beraber zaman iginde Strasberg, Boleslavski’nin ve
dolayisiyla “sistem”in temel elemanlarin1 farkl sekillerde kullanmistir. Strasberg’in
yontemsel yaklasimi i¢inde Stanislavski ve “sistem” ile ilgili en ¢ok tartisma yaratan

ve lizerine yogunlastig1 kavramlar “duyu bellegi” ile “duygu bellegi” olmustur.

158 Nutku, a.g.e., 207 s.

%9 Gordon, Stanislavski in Amerika, 143 s.
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Stanislavski’nin duygusal hafizasi, Amerika’da giiniimiize dair en agir suglamalari,
hararetli savunuculari, kizgin muhalifleri ortaya ¢ikaran oyunculuk teknigi olmustur.
1920’1lerde duygular hakkinda konusan Boleslavski ve Ouspenskaya’ya kulak veren
Amerikal1 6grenciler, goriislerini popiiler olan Freud yanlis1 bir siizgegten gegirip bir
kargasanin zemini hazirlamiglardi. 1934 yilinda Stella Adler, Strasberg’in Grup
Tiyatrosu’nda duygular1 kullanma yolunu benimsemedigini aciklamig ve bir
alternatifin pesine diismiistiir. Bu sekilde tartigsmanin kutuplari meydana gelmistir.
Strasberg’in gayretli savunucular1 gegmisteki duygusal tecriibeleri giiglii oyunculuk
igin en etkili teknik olarak goriirken, aynm1 derecede gayret gosteren muhalifleri de
bunu oyuncunun psikolojik diinyasmna sagliksiz bir miidahale olarak
nitelendirmislerdir.160

Duygu bellegi “sistem”in merkezinde yer alan ve Stanislavski’nin ilk donem
caligmalarina yon veren en onemli kavramlardan biridir. Stanislavski i¢in duygusal
malzeme, roliin ruhunun yasantisini ortaya ¢ikarmak amaciyla isler ve sanatsal sahne
formlarina doniisiir. Duygu bellegi teknigindeki temel yaklasim; oyuncunun
duygusal tecriibelerinin 15181nda daha 6nce yasadigi bir duyguyu meydana getiren
deneyimi hatirlayarak, sahnede karakterin duygusunu yakalamasinda bir ara¢ olarak

kullanilabilecegini savunur.

Moskvin’in oyunu ya da arkadasinizin 6liimi karsisinda bir zamanlar duydugumuz
coskulart size yeniden yasatan bu tip bellege biz ‘cosku bellegi’ diyoruz. Goz
belleginiz unutulmus bir yer, bir sey ya da kisiden nasil bir imge yaratabilirse, cosku
belleginizde vaktiyle vyasadiginiz duygulart animsayabilir. Bu duygular
animsanamaz gibi goriinlirse de ansizin ileri siiriilen kiskirtict bir neden, bir
diisiince, bildik bir nesne biitiin canliliklariyla hepsini belleginizde diriltebilir. Kimi
zaman bu coskular eskisi kadar gii¢lii, kimi zaman daha zayif, kimi zaman da ayn
giigte olmakla birlikte degisik bir kilikta dirilebilir.*®*

Stanislavski duygu bellegi kavramini Ribot’dan esinlenerek gelistirmistir.
Theodule Armand Ribot’un (1839-1916) calismalar1 deneysel psikolojinin
temellerini olusturmustur. Ribot duygu gibi zor anlasilabilir bir fenomen iizerine
aragtirma yapan ilk bilim adamlarindan biridir. Ribot’un tezine gore, gecmiste
yasanilan bir olayin hatirlanip hayal giicii araciligiyla tekrar canlandirilarak
hissedilen duygulara tekrar doniilebilecektir. Duygular da bes duyumuzun algiladig
dis etmenler gibi arkalarinda birtakim izler birakirlar. Ve bu izler gerektiginde geri

cagirilarak kullanilabilir. Stanislavski de duygularin, goziimiiziin ya da kulagimizin

1%0 carnicke, a.g.e., 148 s.

181 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlamiyor, 163 s.
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algiladiglr ve sinir sistemimizde bir yerde kaydedilen uyaranlar gibi bir depoda

saklanabilecegini savunur.

Cosku bellegimizin gercekte neye benzedigini goziiniizlin oniine getirebilir misiniz?
Imgelemimizde her birinde bircok odak, her odada sayisiz dolaplar, raflar ve bir
kiyida da birinin icinde kiiciik bir tespih tanesi bulunan kutular canlandirin. Istenen,
oday1, dolabi, rafi bulmak olduk¢a kolaydir; ama istenen kutuyu bulmak oldukca
zordur. Hele, bugiin bir an i¢in parlayip sonra gozden kaybolan o kiigiik tespih
tanesini bulacak keskin goz nerede? Onu bulsa bulsa, ancak tarih bulur bir daha.
Belleginizin arsivleri de iste bdyledir. Onun da birgok bdliimleri, o boliimlerin de
boliimleri vardir. Kimi boliimlere yaklasmak daha kolaydir. Sorun, bir zamanlar
akan yildiz gibi parlayan coskuyu yeniden ele gegirmektir. Eger bu cosku yiizde
kalir da belleginiz de canlanirsa, bahtinizin yildizlarina siikkranlarinizi sunabilirsiniz.
Ama ayni izlenimi her zaman ele gecirebileceginizi sanmayin. O izlenimin yerinde
yarin tiimiiyle degisik bir sey belirebilir. Buna da siikretmeli, dtekinden umudunuzu
kesmelisiniz. iki de bir canlanan amlardan yararlanmayi bilirseniz, o zaman, yeni
yeni anilar bigcimlenirken sizin duygularmiz da her seferinde daha kolaylikla
harekete getirilebilir. Boylece, ruhunuz daha da uyanik bir duruma gelir ve
roliiniiziin siirekli yineleme yiiziinden ¢ekiciligi kalmamis, asinmis olan kesimlerine
taze bir sicaklik katar.'®

Stanislavski duygularimizin da bir hafizaya sahip oldugu gergeginden yola
cikarak temelde “duyu hafizasi” kavrami ilizerinden “duygu hafizasi”na ulasmistir.
“Sistem”deki kullanimi ig¢inde kimi zaman anlagmazliklara neden olan kavram
karmagasini Stanislavski, “duyu hafizasi”nin daha bilimsel ve koklerinin daha derin
oldugunu savunarak c¢ozmeye caligmistir. Strasberg ise “duyu hafizasi”n1 iki

boliimde degerlendirmektedir: Sezgiler, algilara bagl hafiza ve duygusal hafiza.

Strasberg de Stanislavski gibi, oyunculugun temel problemlerinin oyuncunun
duyguyu ifade etmede yasadigi zorluk olduguna inanmaktadir. Stanislavski’nin ilk
donem calismalarinda duyguya yaptigi vurgu, Boleslavski’nin de etkisiyle
Strasberg’in yonteminde de onemli bir yer kaplamaktadir. “Zihinsel ve fiziksel
eylemler iradeyle kontrol edilse de duygular edilemez. Kendinize kizmayi, nefret
etmeyi, sevmeyi ve benzerlerini séylemezsiniz. Buna karsilik bir kez ortaya ¢iktiktan

. . . . oo ® . ))163
sonra kendinize bu duygulart hissetmemeyi, durdurmayi da soylemezsiniz.

182 gtanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, 168 s.

163 | ee Strasberg, A Dream Of Passion, Ed: EvangelineMorphos, Plume, New York, 1988
114 s.
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Strasberg’e gore oyunculuk ¢aligmalarinin  6zii, oyuncunun duygusal
tecrilbeyi yeniden yaratabilmesi ve yeniden yasayabilmesinde gizlidir. Duygusal
hafiza sahnede yeniden yaratabilmenin temel malzemesidir. Bu nedenle sahnede
gercek bir tecriibbe yaratmak i¢in gereklidir. Strasberg’e goére oyuncunun her
performansi sirasinda tekrar etmesi gereken sadece replikleri ya da mizansenleri
degil, duygusunun hafizasidir. Stanislavski’nin; oyuncunun ilham anlarini kontrol
altina alabilmesi ve biling yoluyla bilingaltina ulasarak karakter i¢in gereken duygu
yogunlugunu yakalama c¢abasi, Strasberg’in ¢alismalarinda da Onemli bir yer
tutmaktadir. Strasberg’e gore duygusal hafiza teknigi, bu anlamda oyuncunun

yaratict dinamiklerini harekete gecirmek i¢in sahip oldugu en 6nemli silahlardan
biridir.

Oyuncu kendi ilhamim bir duygusal hafiza alistirmasiyla kontrol etmek iizere egitir.
Bir tecriibeyi yeniden yakalamak veya yasamak i¢in, oyuncu her seyden Once
rahatlamali, zihinsel aktiviteyle karsilik vermesi gereken diger alanlar arasindaki
calismanin 6niine gegmelidir. Zihinsel veya fiziksel gerginligi varliginin ¢ogunlukla
bir duygunun nasil yaganacagini tahmin etmekten kaynaklandigini kesfettim. Bu,
duygularin spontan akisini kesen bir durum.*®*

Strasberg duygu hafizasi ¢alismalarimin  verimini  arttirmak igin,
Boleslavski’nin ve Ouspenskaya’nin da Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nda yaptigi
gibi ilk donem c¢alismalarinda Ozellikle konsantrasyon ve gevseme egzersizleri
lizerine yogunlasir. Konsantrasyon ve gevseme egzersizlerinin 6n planda oldugu
dogaclama teknikleri, oyuncunun duygusal hafiza kavraminda ustalagmasin
saglayacaktir. Strasberg’e gore dogaglama ¢aligsmalari; oyuncunun her performansta
sahne lizerindeki duyguyu, eylemi, gercekligi ilk defa ve o an oluyormusgasina canli
yaratabilmesi i¢in gerekli olan anindaligi gelistirmesi adina 6nemlidir. Strasberg’e
gore oyuncunun yaptigt alistirmalar, yalmizca bir diisiince ve tepki siirecini
dogurmaz; oyuncunun repliginin anlamini ortaya koymasinin Otesinde onu

karakterinin davranisinin ardindaki mantig1 kesfetmeye yonlendirir.

Spontanlig1 oyuncu her zanaatta oldugu gibi bilingli bir sekilde hayata gecirmelidir.
Bilingten iist bilince demistir Stanislavski. Burada anlatmaya calistigi, hayatta
spontan olan seylerin oyuncu tarafindan dogal olarak gergeklestirilmesidir. Bunlar

164 Strasberg, a.g.e., 114-115 s.
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hem spontan olmali hem de oyuncun kontroliinde olmalidir. Oyuncu durumun
farkinda olmali; buna ragmen i¢inde olmalidir. Aktorliik sanatinin tuhafligt budur.*®®

Strasberg’in bu bakis agisi, Stanislavski’nin bir role yaklasirken oyuncudan
siirekli olarak “bugilin, burada, simdi” tazeliginde yaklasmasi gerektigini belirten

bakis acisiyla paralellik géstermektedir.

Stanislavski, oyunculuktaki en bilyilk sorunlardan birinin ‘beklentiler’ den
kaynaklandigini kesfettiginde hakliydi. Karakterin farkinda olmasi beklenen her sey,
ona sorulacaklar, ona sdylenecekler, onu sasirtmast gereken olaylar, hatta kendi
yanitlari — oyuncu tiim bunlar1 dnceden biliyordu. Oyuncunun sahnede bir sonra
olacak seyi bilmedigini varsayma becerisi ne kadar geligsmis olursa olsun, sahnedeki
normal eylemlerini baglatan hafizasiydi; 6zenle hazirlamis oldugu kelimeleri ve
hareketleriydi. Bu da en iyi durumda bile, ne olmasi gerektigine iliskin bir ‘isaret’ti.
Gergek bir karakterin canlilign siireklidir. Siirekli olarak diisiintir, duyusal ve
duygusal tepkiler verir. Bu yazar tarafindan Oniine konulmus olan diyalog
satirlariin 6tesine geger. Dogaclamanin en degerli 6zelligi, oyuncuyu tepkilerinin
ve diigiincelerinin bir nehir gibi siirekli olarak akmasi i¢in uyarmaktir. Birgok
oyuncu sahnede gergekten diislindiiklerine inanirlar. Onlar diigiincelerinin yalnizca
ezberlenmis diyaloglara bagli oldugunu kabul etmezler. Egitim veya provalar
sirasinda, sik sik kasitli olarak degisiklikler yaparim. Objeleri, partnerleri veya diger
detaylar1 degistiririm. Boylece onlara neye hazirlanmiglarsa, ayni sekilde bunu
yapmaya devam ettiklerini gosterebilir. Cogu zaman bir oyuncu sahneye girer ve
sonucu daha dnceden bildigi i¢in, bu sona dogru rol yapar. Dogaclamada, bir oyuncu
sahneyi daha mantikli ve inandirict oynamanin bir yolunu bulur. Sadece kendi bakis
acisini degil seyircinin de bakis agisini kullanir. 166

Strasberg; oyuncunun karakterin dogasi ile arasinda organik bir iligki
kurabilmesi i¢in zihninin, ruhunun ve aklinin tiim dinamiklerini devreye sokarak
caligmas1 gerektigine inanir. Strasberg de tipki Stanislavski gibi oyuncunun roliiniin
i¢csel diinyasina ait kesiflerini kontrol altina almasini hedefler. Yonteminin i¢inde
kullandig1, “sistem” e ait ya da kendi gelistirdigi tiim teknikler bu yaratict siireci
canli tutmak i¢in kullanilan teknik araglarla donatilmistir. Karakterin dogasina 6zgii
davraniginin  mantigr ve duygularimin ifadesi, oyuncu tarafindan bir kere
kesfedildikten sonra her performans sirasinda bu yaratimi canli tutabilmek i¢in
duygu hafizasini etkinlestirmenin yollarin1 bulmalidir; ¢ilinkii oyuncunun kesfettigi

yaratict ruh hali ve yakaladigi duygular, sahnede bir kereligine yasanmayacaktir.

1%Strasberg At TheActor’s Studio, Ed. Robert H. Hethmon, Theater Communications
Group, New York, 1996, 299 s.

166 | ee Strasberg, a.g.e., 107-108 s.
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Sonraki oyunlarda da oyuncu iradesinin yardimiyla aym1  duygulan

tekrarlayabilmelidir.

Duygusal hafiza yalnizca hafiza degildir. O, oyuncuyu icine alan tiirden bir
hafizadir. Duygusal tecriibeler kisinin i¢inde o kadar derine kok salmistir ki oyuncu
tepki vermeye baglar. Enstriiman1 harekete gecer ve sahne iizerinde yeniden
yasamak anlamina gelecek olan bir tiir yasami yakalayabilir.*®’

Strasberg de Stanislavski gibi calismalarinin temel amacini, oyuncunun
roliinii inga edebilmesi igin gerekli duygusal ve fiziksel malzemeyi hayal giicliniin
etkin katkisiyla yaratici unsurlarini agiga ¢ikarabilmek iizerine sekillendirmistir. Bu
nedenle oyuncunun yetenegini kesfetmesi ve yaratict anlarimi kontrol altina
alabilmesi i¢in bir yonteme ihtiyact vardir. Yontemsel acidan donaniml ve egitimli
bir oyuncu, teknigini kendi kaynaklarin1 kullanabilmek igin gelistirmelidir.
Strasberg’e gore bu yontemsel yaklasim ve egitim olmadan oyuncunun teknigini
gelistirmesi miimkiin degildir. Strasberg, Stanislavski gibi “sistem”in temel
elemanlarinin, oyuncunun yaratici bir siire¢ icinde kullanmasi ve kendine 6zgii
yaklasimlarla igsellestirmesi gereken bir rehber olarak goriir. Esas olan, oyuncunun
kendi dinamikleri istiine bu teknikler araciligiyla ¢aligmasi ve siirekli potansiyelini
arttirmaya yonelik disiplinli bir ugras i¢inde olmasidir. Strasberg’e gore, oyuncu bu
yaratict siirecte i¢sel dinamiklerini tikayan bir sorunla karsilagirsa bununla
yiizlesmelidir. Aksi halde kii¢iik bir sorun ya da engel yaratici siirecin tiimiinii
engelleyebilir. “Oyuncunun egitimi asla sona ermez. Egitimli ve tecriibeli oyuncular
bile diizenli olarak kendilerini yeniden egitime almali, enstriimanlarini tazelemeli ve
capini geni§lez‘melidirler.”168 Strasberg’in bu yaklagimi, Stanislavski’nin ¢alismanin
devamliligi, oyuncunun siirekli kendini gelistirmesi ve belirli araliklarla okula donme

fikrini desteklemektedir.

Strasberg, Stanislavski’nin ilk déonemindeki uzun masa basi ¢aligmalarini ve
analiz yontemlerini elestirirken, oyuncunun hayal giicli araciligiyla igsel yaratici

giiclerini devreye sokmasi gerektigine inanir. Strasberg’e gore genis analizler

167 Strasberg At TheActor’s Studio, 109 s.

168y a.g.e, 287 s.
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oyuncunun yakalamaya c¢alistigi duyguya inanma, davranma ve tecriibbe etme
becerisine katkida bulunmamaktadir. Bu nedenle Strasberg de tipki Stanislavski gibi,
oyuncunun bir rolle ilk bulustugundaki izlenimlerinin éneminin altin1 ¢izer. ilk
okuma; oyuncunun hayal giiclinii uyaran ilk etken oldugu i¢in, oyuncu bu asamada
onyargilarindan, beklentilerinden ve kliselerden uzak olmalidir. Oyuncu hayal
giicinlin katkilarinin farkinda olmali ve roliinii calisirken tepkilerinin dogasini

kesfetmelidir.

Sonraki asamada, oyuncu rolii analiz etmeye ve kendini bu rol iginde yasatmaya
baslar. Analiz sirasinda rolle ilgili i¢ ve dig sekanslarin bir 6zetini ve bunlar
arasindaki mantik baglarini ¢ikarir. Oyuncu repliklerinin anlamlarint bu bakis
acistyla inceler. Ayni1 zamanda konsantrasyon gliciinii arttiracak ve inanglarini
derinlestirecek objeler bulmaya calisir. Bu asama zamanindan 6nce yasanan kendini
bilingsizce algilama, oyuncunun en biiylik diismanidir... Biz oyuncunun gergekte ne
kadar yasayabilecegi ve tecriibe edebilecegi ile ilgileniyoruz. Su anda tecriibeye
dénii;;megyen bilginin, su anda kullanilmayan bilginin oyuncuya hicbir faydasi
yoktur.*®

Strasberg’in analitik yaklasiminda, bir sonraki asamada oyuncu oyuna
yonelik genel analizinin ardindan roliinii boliimlere ayirarak; her bir boliimii ayr1 ayri
ele alir. Oyuncunun her bir {inite i¢in yapacagl dogaglamalar ve konsantrasyon
caligmalar1 roliin biitiinselligini yakalamasi1 adina 6nemlidir. Oyuncunun goézlem
giiciinii kullanarak roliiniin dogasin1 kavramaya yonelik igsellestirme cabasi, verili
kosullarla iliski kurarak daha kolaylasacaktir. Bu noktada oyuncunun temel amaci,
yaratict duygularint derinlestirmek ve roliin duygusal boliimleri iizerine
yogunlagsmaktir. Bu duygusal calisma karsiliginda, zamanla hem karakterin
ge¢misine derinlemesine odaklanilmasini hem de roliin ortaya koydugu sorunlarla

ilgili daha gii¢lii bir kavrayis gelistirmesini saglayacaktir.

Bu asamada Strasberg yontemsel yaklagimi icinde, Vakhtangov’un sisteme
kattig1 “gerekcelendirme” kavramindan faydalanir. Oyuncunun kendine sormasi
gereken soru, “i¢ diinyamdaki hangi kosullar bana, kendime, insan ve sanatg1 olarak
oyunda yapmami gerekenleri yaptirirdi?” Strasberg de tipki Vakhtangov gibi,

oyuncunun bir eylemi yalnizca karakter yaptig1 i¢in yapmamasi gerektigini diisiiniir.

169 Strasberg At TheActor’s Studio, 288-289 s.
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Oyuncu, eylemi gergeklestirmek icin bir gerek¢e bulmalidir. Buna gore davranmali
ve yaptiklarint kendine mal ederek hakli c¢ikarmalidir. Strasberg’in oyunculuk
teknigini sekillendirirken Vakhtangov’un fikirlerinden, “sistem”e yonelik deneysel
bakis acisindan ve getirdigi yeni kavramlardan faydalandigi goriilmektedir. Bu
baglamda, “sistem”in uzantisi olarak oyunculugun gramerine yonelik problemlere
yeni ¢ézlim yollart sunan Vakhtangov’un ulastig1 sentezi, Strasberg kendi sanatsal ve

estetik slizgecinden gecirerek “sistem” olgusunun devamliligini zenginlestirmistir.

Sovetski Teatr dergisi Haziran sayisinda Iosif Rapoport’un Vakhtangov’un
tiyatrodaki rol yapma yontemiyle iligkili bir analize yer vermisti. ‘Oyuncunun
Caligmas1’ bir diizine yaratici aktorliik etlidiinii canli ve detayli olarak 6zetliyordu.
Bunlar1 6grenen grup iiyeleri daha detayl hazirliklar i¢in heveslendi.'”

Strasberg, Vakhtangov’un “rahatlama”, “duyu hafizas1”, “topluluk iginde
yalnizlagma” gibi kavramlarin yani1 sira “gerekcelendirme” ve “uyarlama”
tekniklerini de ¢alismalarinin iginde kullanmaya baslar. “Boylece 1932 yilinda
Vakhtangov'un analizlerini ve eklerini yonteminin igine yerlestirir. Strasberg’in
yontemi, Amerikan Labaratuvar Tiyatrosu’nun egitiminin tizerine Vakhtangovizm'i

de ekler.”*"™t

Moskova’daki Vakhtangov tiyatrosunda Birinci Stiidyo’nun g¢aligmast ve onlarin
Ogretileri arasindaki farklar su ornekle agiga c¢ikmusti: Ata binme tecriibesini
canlandirmak i¢in, Stanislavski oyuncuyu bir sandalyeye oturtmustu. Ondan ahsap
sandalyenin hareket halinde bir at oldugunu hayal etmesini istiyordu. Vakhtangov,
galop halindeki at imajindan vazge¢misti ve oyuncudan yiiziine ve saglarina vuran
rlizgar1 hissetmesini, zarif deri eyere tepki vermesini istiyordu. Rapoport’a gore tiim
incelikli detaylar igindeki duyu hafizasi genel bir fikre gore daha hareketli ve daha
dogrudan bir fiziksel tepkiye neden oluyordu.*"

Bu noktada Strasberg, Vakhtangov’un bakis acist1 dogrultusunda
Stanislavski’nin verili kosullar tekniginin disina ¢ikarak, hayal giicliniin daha aktif
bir rol oynamasiyla oyundaki eylemlerini ve duygularini yazarin sundugu verili
kosullarin ~ Otesinde  gerekcelendirerek  karakterin ~ davranisinin  mantigini

cozebilecegini ve gerceklige ulasabilecegini savunur. Oyuncu gerekli olan duyguyu

1% Gordon, Stanislavki in America, 51 s.
"y a.g.e., 53s.

72y a.g.e., 53-54 s.
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inandirict kildig1 ve igsellestirebildigi siirece karakterinin davranislarini seyirci
karsisinda hakli gosterebilir. Vakhtangov’un fikirleri dogrultusunda Strasberg,
dogaclama calismalarinda ve egzersizlerde bu yontemi daha fazla kullanarak
oyuncunun karakteriyle kuracagi organik bagi giiclendirmeyi hedefler.
Gerekgelendirme ve uyarlama teknikleri Strasberg’in yontemini sekillendiren 6nemli

unsurlardan olmustur.

Dover Furnace’daki yaz boyunca, Strasberg Vakhtangov’un revizyonlarini kendi
yonetmenliginin icine katt1 Stella Adler, Succsess Story adli oyunda kendini geri
planda tutan sekreter Sarah Glassmann karakterini canlandirmada giigliik ¢ektiginde,
yonetmen siiklinetini koruyarak onu bir kenara ¢ekti. Ona gore sorun, Sarah’in agka
iirkerek yaklasmasiydi. Stella arzularini dort yil boyunca bilingaltinda tutamaz ve
sonra da atesli bir sekilde ilan1 ask edemezdi. ‘Ben asik olmussam, agik olmusumdur
Lee!” diye tepki gosteriyordu. Strasberg, Stella ile biraz 6zel hayati iizerinde sohbet
etti. Gegmiste hi¢ arzularini saklamak zorunda oldugu bir durumla karsilasmamis
miydi? Stella bir siire diisiinde ve sonra New York’tan Fransa’ya yaptig1 bes giinliik
bir gemi yolculugunu animsadi. Bu yolculukta romantik bir iliskiye baslamaktan
kendisini alikoymustu. Hoslandig1 kisi evli bir adamd1 ve yolculugun kisa olmasi bu
kagamagi uzun vadedeki sonuglar1 yiiziinden kendini tutmustu. Strasberg ¢oziimii
hemen gordii. Stella’ya bir ‘giiverte uyarlamasi’ yaptilar. Oyun sirasinda ondan
geminin denizdeki hareketini hissetmesini ve tuzlu havayi cigerlerine ¢ekmesini
istedi. Bu sekilde Stella’nin karakterinin bastirilmis diigiince tarzina gergekei bir
sekilde girmesini umuyordu.'”

Strasberg oyunculuk yontemini olustururken Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu’ndaki Boleslavski ve Ouspenskaya’nin fikirlerinden yola ¢ikip
Stanislavski’nin 6gretilerini ve “sistem”in temel 6gelerini baz almis ancak zamanla
yonetmen ve egitmen kimligi iginde bu temel bilgi ve estetik birikiminin iistiine
kendi teatral bakis agisin1 eklemistir. Vakhtangov’un gerek¢elendirme ve uyarlama
kavramlarinda oldugu gibi kimi zaman Stanislavski’nin yaklagimindan uzaklagmastir.
Verili kosullar ve gerekcelendirme kavramlarina bakis agisinin i¢inde barindirdigi
sentez, sadece Stanislavski ile Vakhtangov’un arasindaki bir tercihi degil, biitiinsel

anlamda oyunculuk yonteminin ana hatlarini olusturan izleri de barindirmaktadir.

Arkadaslar, sizin ¢cogu zaman Vakhtangov — ki ben onunkini tercih ediyorum- yerine
Stanislavski’nin formiillerini izledigini gdriiyorum. Stanislavski diyor ki, ‘burada
asik bir kiz var. Ben asik oldum. Ben asik oldugumda ne yaparim?’ Stanislavski
oyunculuk sorununu bu yontemle formiile ediyor. Bu yilizden de Rus repertuari
disinda kalan klasik oyunlarin temel sorunlarinin higbirini ¢6zemedi. Vakhtangov bu
yaklagimi yeniden ifade etti. ‘Ben sdyle olsaydim, ne yapardim?’ demedi. Dedi ki,

173 Gordon, Stanislavki in America, 54-55 s.
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‘eger ben Juliet’i canlandiriyorsam ve bir gecede agik olacaksam, oyuncu olarak, bu
tiirden bir olaya inanmak i¢in neler yaratmam gerekir?’ Stanislavski ¢ok ilging
seyler yapti. Bir oyuncu Juliet’i oynadiginda, ona suna benzer bir seyler soylerdi :
‘bak hayatim, sen geng¢ bir kizsin. Asik olmugsun. Asik oldugunda gercekten neyi
dert edersin? Bana o bir Montaque mii Capulet mi diye diislinliriim sagmaligini
sOyleme. Gergekte Juliet der ki, ¢ kimlerden oldugu kimin umurunda? Ona kendimi
sevdirmek icin yeteri kadar glizel miyim? Beni fark edecek mi? Dig gériiniisiine kafa
yoran bir kiz ne yapar. S6yle bana. Ben bunu bilmiyorum. Bu kadinsi ve taze bir
sey. Bana kelimeleri sdyleme. Bana bir kizin buna benzer bir anda neleri hayal
ettigini sdyle.” Stanislavski ¢ogunlukla bu tiir kesin gergeklikler bulmaya calisti,
ama bunu Shakespeare’ye uygulamasinda basarisiz oldu. Vakhtangov’un formiiliine
inantyorum derken, onun ¢evresinden geldim demiyorum. Hayir. Biz iki yaklagim
da denedik. Bazi kosullar altinda Stanislavski’nin yaklagiminin ise yaramadigi
ortaya cikti. Bu formiil ¢cogu zaman oyuncunun, yazarin hayal ettigi ve satirlarin
altinda yazan tiirden bir gergekligin pesine diismesini saglamaz. Onun ydntemi, her
dramatik unsuru, dramay1 desteklemeyen dogal bir seviyeye indirmektedir. Bu
dururlr;gla Stanislavski’nin formiili oyuncuya yalnizca rastlantisal olarak yardim
eder.

Strasberg, Vakhtangov’un gerekcelendirme ve uyarlama tekniklerini duygusal
hafizayla birlikte harmanlarken oyuncunun yasamsal tecriibelerine ve ge¢misindeki
travmatik anlarina ¢ok vurgu yapmustir. Duygusal hafiza egzersizleri ve gevseme
alistirmalar1 sirasindaki bu asir1 6znel yaklagimi, Stanislavki’nin teknigi uygulama

seklinden ayrildig1 temel nokta olmustur.

Bir oyuncu genel rahatlama alistirmalarinda ¢ok iyi bir ilerleme gosterdi. Yine de
hem rahatlama egzersizlerine, hem de rol yapmasina yansiyan tutukluklar vardi.
Alistirmalardan birinde kolunu havaya kaldirdim. Hem biraz gerginlik, hem de biraz
karsi gelme hissettim. Ona gergin oldugun séyledim, rahatlamak igin gayret
gosterecegini diisliniiyordum. Bana karsilik vermedi. S6zlerimi tekrarladim ve beni
duydugundan emin olmasi ve bana cevap vermesi i¢inde koluna dokundum. Birden-
bire o bolgeyi gevsetti. O soruyu sormama engel olamadim: ‘Eskiden ceza goriir
milydiin?’ ‘Evet’ dedi. ‘Cok mu?’ ‘Epeyce.” ‘Buna ragmen inat¢iliga devam mu
ederdin?’ ‘Evet.” Bu benim gerginligimi, ensesindeki ve sirt kaslarindaki katiligi
aciklamama yardimc1 olmustu. Bazi psikiyatristler, bu bélgenin travmatik duygusal
tecriibelerin saklandigr yer olduguna inaniyorlar. Higbir fiziksel aligtirma bu
gerginlikleri ortadan kaldiramaz. Bu bolgeye zihin ve viicut arasindaki bag
tizerinden yaklasilmasi gerekiyor. Giiniimiiz psikoloji ekollerinin pek ¢ogunda bu
boyut yer alir.*"”

Strasberg’in duyu hafizasi, duygusal hafiza tekniklerine yonelik yaptig

calismalarda kullandig1 rahatlama tekniklerinde bu tiir 6znel yaklasimlari sikga

14 Strasberg At TheActor’s Studio, 308-309 s.

17 Strasberg, a.g.e., 98-99 s.
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kullandigi  goriilmektedir.!”® Dogaclamalar araciligiyla karakterin - duygusuna

ulasmak i¢in oyuncunun ge¢cmisindeki duygulanimlardan ve tecriibelerden
faydalanmas1 gerektigini savunan Strasberg, Kkimi zaman oyuncunun ruhsal
yasantisint ve 0Ozel dilinyasin1 zorlayan bir beklentiyle onlara yaklagmstir.
Strasberg’in teknigi yorumlayis bi¢imi zamanla Stanislavski’nin tekniginden ¢ok
farkl bir kavramsal bakis a¢is1 dogurmustur. “Metot oyunculugu” olarak adlandirilan
yontem, temelinde Stanislavski’nin fikirleri ve Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu’nun
Ogretilerinden yola ¢iksa da Strasberg’in sosyal ve sanatsal kimligi ¢ercevesinde
farkli bir oyunculuk dili yaratmistir. Bu yaklasim da bir¢ok sentezin dogurdugu

dogal sonug gibi tartismalar1 da beraberinde getirmistir.

Metot oyuncusu; kendinden, kendi iginden yaratmaya baslayarak ozgiirliigiin ve
bagimsizligin sembolii haline geldi. Yeni oyuncu Avrupalilardan bulasan tarihsel
modelleri ya da geleneksel karakterizasyonu, terk edilmis teknikleri bir kenara
birakmigti. Karakterizasyonda yeni stil olusturmanin sir1 evrensel ydntem
icerisindeki benzersiz Amerikan bireyselliginde yatiyordu. Oyuncu karakteri
oynamiyor, daha ¢ok kendini oynuyordu. Metot oyuncusunun goérevi, canlandirdigi
karaktere uygulayabilmek iizere kendi bireyselliginin yeni niteliklerini bulmakt1.*’”

Strasberg’in duygu hafizasin1 kullanma yontemi metot oyunculugunun
temsilcileri tarafindan elestirilmeye baglanmis ve metot kavraminin onciilerinden
Strasberg ile Grup Tiyatrosu ve Aktor Stiidyo’nun lyeleri arasinda 6nemli fikir

ayriliklarinin dogmasina neden olmustur.

Red Grave, Strasberg’i orijinalinden ya da Stanislavski bazli yontemden saptig1 i¢in
‘donek’ olarak yaftalamigti. Grup Tiyatrosu’nun koydugu standartlari kabul ediyor
ve segkin iiyeler olan Brando, Julia Harris, Eli Wallach, Harold Culurman ve Elia
Kazan’a katiltyordu. Strasberg’in ‘oyuncunun kendi iizerinde ¢alismasinin en
fevkalade durum’ oldugu kanaatinin, felg edici ve yok edici, tiyatro igin bir bas
belast oldugunu iddia ediyordu. Verdigi konferanslarda Robert Lewis metodu
sarmalayan kimilerinin sir diye adlandirdigi perdeyi aralama gorevini yiiriittii.
Strasberg’in gidisinden sonra Grup Tiyatrosu’'nda, Stanislavski’nin prensiplerine
geri doniis cagrisi yapti. Stanislavski’nin kitaplarinin kopyalarin1 dagitarak ‘sadece
bu kitaplar1 okuyun, her sey orada var’ bilgisini verdi. Red Grave’in eskiden yapmis
oldugu ovgiilere gonderme yaparak, metodun 6zgiin halinin tiim oyunculara hitap
edebileceginin kanit1 oldugunu ve sadece natiiralistik aile dramlarinda degil, klasik
teatral caligmalarda da kullanilabilecegini soyliiyordu. Belki de Lewis halka agikca

16 Strasberg’in duygusal hafiza egzersizleri 6rnegi i¢in bkz. Ek -8

YT Louis Scheeder, “Strasberg's Method and the Ascendancy of American

Acting”,Handbook of Acting Techniques, Ed: Arthur Bartow, Nick Hern Books, London, 2008, 8 s.
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Stanislavski’nin iki kitab1 arasindaki farktan kaynaklanan, sorunlari agiklayan ve
duygular iizerindeki agir vurguyu sonuglandiran ilk kisiydi'™

“Stanislavski 'nin miras¢ilar, Strasberg’i ‘donek’ olmakla itham ederken
Strasberg kendini hi¢bir zaman tam anlamiyla Rus yonetmenin takipgisi olarak
deklare ermemistir™*'® Strasberg; gerek Grup Tiyatrosu’nda gerekse Aktor Stiidyo’da
yaptig1 tim caligmalarda, Stanislavski’nin 6gretilerinin kendi yontemsel yaklagimi
icinde Onemli bir yerde durdugunu ancak biitiinsel anlamda “sistem”in temel
Ogelerinin ve isleyiginin bir adaptasyonu {izerinde calistiginin altin1 ¢izmistir.
Strasberg’in duygu hafizas1 teknigini yorumlayisindaki 6znellige yapilan vurgu,
oyuncunun tecriibelerine ve ruhsal diinyasina fazla yonelmesiyle ilgili elestirilere

yonelik olarak paradoksal bir yaklagim dogurmaktir.

Tanimladigim oyunculukla ilgili ¢alismalardan kaynaklanan yanlis anlasilmalar
yiiziinden birgok karigiklik yasandi. Bazi kisiler bu konularin bir analistin,
psikiyatristin veya doktorun alanina girdigi goOriisiinii savunuyor. Yapilan
suglamalardan biri, bu ¢alismalarin amatdr bir analiz veya ucuz psikoloji oldugu.
Cahsm%lom ¢ogu zaman oyunculukla ilgisi olmayan sonuglara gotiirdiigii ise bir
gergek.

Duygu hafizas1 teknigine Strasberg’in yorumunu ve yoneltilen elestiriler
baglaminda Stanislavski’nin bakis agisini ortaya koymak, kavramin iki tiyatro adami

tarafindan nasil farkli degerlendirildigini daha net agiga ¢ikaracaktir.

“Sistem”in temel 6geleri i¢inde, duygular dogal olarak bir¢ok bagligin igine
niifuz  etmistir.  Stanislavski  ¢alismalarinda, duyguyu tek bir teknikle
iliskilendirmekten hep kagmmustir. Stanislavski igin esas olan, roliin ruhunun
yasantisin1 insa ederken oyuncunun duygularini dogru tekniklerle dogru zamanda
cagirabilmesi ve onlar1 kontrol altina alabilmesidir. Stanislavski duyguya dogrudan
ulagsmak ya da duyguyu bir hedef olarak gérmek yerine, duygu hafizasin1 harekete

gecirmek i¢in oyuncu tarafindan c¢esitli tuzaklar kurulmasi gerektigini savunmustur.

18 Handbook Of Acting Techniques, 10-11 s.
My age., 11s.

180 Strasberg, a.g.e., 103 s.

152



Daha 6nce de belirtildigi gibi, oyuncuyu bir aveiya duygunun hafizasini da tirkek bir

kusa benzetir.

Kus avcrya dogru kendiliginden ugmazsa, onu saklandigi ¢aliliktan disar1 higbir sey
cikaramaz. Yapilabilecek tek sey tuzak kurarak, 6zel isliklarla onu ormandan digar1
ctkmaya cezbetmektir.” Stanislavski bu benzetmesini asla son noktasina, yani avini
oldiirme fikrine tagimaz. Tersine bunu kullanmasinin nedeni, oyuncunun nasil bir
nezaket ile avini kovalamasi gerektigini gostermektir. Aver avini asla zorlamaz. Onu
daima cezbetmelidir.'®!

Bu metaforik yaklasimda agikca gostermektedir ki, oyuncunun duygulari
Stanislavski i¢in tizerine egilmesi gereken c¢ok hassas bir noktada durmaktadir.
“Sistem” icindeki duygu hafizasi teknigi de aymi hassasiyeti tasimaktadir.
Stanislavski , “sistem”i var eden psiko-fiziksel teknigi oyuncunun duygu hafizasini
harekete gecirmek icin c¢esitli tuzaklar araciyla kullanmistir. Sihirli eger, verili
kosullar, yaratici iradeye yonelik rahatlama,konsantrasyon caligsmalari ve yapilan tim
etlitler bu baglamda oyuncunun duygu hafizasin1 harekete gecirmek igin kullanilan
bir tiir yem gorevi gormektedir. “Oysaki metot, “sistem”in ¢ok yonlii duygu
anlayisint hazir ates teknigine doniistiirmiistiir; yani duyusal hafiza alistrmasina”™®
Strasberg’in yaklasiminda oyuncu ge¢misinden aldigi, duygusal yogunluk barindiran
bir am1 ¢evreleyen duygusal detaylar1 hatirlayarak, kendi iradesiyle duygulari tekrar
yasamay1 6grenmektedir. Cesitli duyu hafizasi1 egzersizleriyle oyuncu, karakteri i¢in
gerekli duygusal malzemeyi se¢ince yasam tecriibelerinden dogan duygusunu tekrar
yakalayabilir. Stanislavski ise c¢alismalarinda, duygularla yapilan egzersizlerde
oyuncunun duyu hafizasinin deposundaki algilarin1 zenginlestirmesi gerektigini
savunur. Stanislavski oyuncunun duygulariyla karakterin hissettikleri arasinda bir
paralellik kurarak oyuncuyla karakter arasinda organik bir bag yakalamaya
calisgirken, oyuncunun tecriibelerinin destegiyle hareket etmesini; ama asir1 bir
Oznellige kapilmamasi gerektigini savunmaktadir. Stanislavski’nin genel anlamda

duyguya yonelik hassasiyetini Carnicke su sekilde degerlendirmektedir:

181 Carnicke, a.g.e., 150 s.

182y a.g.e., 151 s.
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Stanislavski’nin bir kaygisi da kisisel iligskilendirmelerin, oyuncunun oyuna
odaklanmasim1  tehdit edebilecegi ve kendiyle oynarken oyunculugunu
karistirabilecegiydi. Bu, metot oyuncularmin siklikla karsilastigi bir durumdu.
Kisisel tecriibelerin Birinci Stiidyo’daki provalari ne zaman raydan ¢ikardigin gorse
Stanislavski, duygusal tecriibelerin kaynaklarina gosterilen dikkati empati ve hayal
giicline kaydirtyordu. Buna ragmen sunu fark etmisti: Oyuncularin patolojiye
yakalanmasinin 6niine gecmek giictii. Kisisel duygularla yapilan tedbirli tecriibelerin
yetenekli dgrencisi Michael Cehkhov’da bir sinir krizine yol agmasindan sonra,
Stanislavski bu tiir bir ¢aligmanin ‘kisitlamalarinin’ farkina varmigti. Sulerzhitsky
duygunun en gii¢lii savunucularindan biriydi. Simdi o da sahne histerisine karst bir
uyar1 almigti. Bu histeri kahramanin degil yalnizca oyuncunun hasta sinirlerinin bir
gostergesiydi. Bu yiizden Stanislavski Strasberg’in sonralart yapacagi gibi
oyuncularin kisisel duygularindan dogrudan olarak yararlanmasini savunmadi.

Strasberg, yontemi i¢inde “sistem”in &gelerinden bazilarini adapte etmistir.
Duygu hafizas1 kavramindaki oyuncunun tecriibelerine ve duyguya yapilan vurgu,
oyuncunun Oznelligini ve karakterini 6n plana ¢ikarirken benzer bir yaklagim
Stanislavski’nin “kalabalik icinde yalnizlik” olarak tanimladigi teknikte de
goriilmektedir. Stiidyo c¢alismalarinda pekistirilen kisisel yerine koyma ve kalabalik
icinde yalnizlik kavramlari, Stanislavski’nin konsantrasyon c¢alismalariyla i¢ ice

geemis bir egzersizdir. Stanislavski oyuncunun seyirciyle arasindaki iliskiyi

giiclendirmek ve gercekligi pekistirmek icin sahnedeki yaratici anlara yonelik
oyuncunun konsantrasyonunu gii¢lendirip kendine 6zgli bir atmosfer aratmasini
hedeflemistir. Strasberg bu yaklagimi “6zel an tekni8i” olarak yeniden formiile

etmistir. Strasberg i¢inde 6zel an teknigi konsantrasyon ile iliskilendirilmistir.

Ozel an calismasi, 1956 ve 1957 yilinda baslamis oldugum konsantrasyon
caligmalarimin bir ¢esitlemesidir. Bu alistirmanin bazi kisiler i¢in ¢ok faydah
oldugunu kesfettim. Ozellikle seyirci karsisinda rol yaparken sikinti yasayan
oyuncularin bunu dert etmeden tepkilerini serbest birakmalar1 igin ¢ok 6nemli
oldugunu far ettim. Seyirci karsisinda bir seyler yapmayi seven kisiler bu alanda
sikintt ¢ekmiyorlar. Ve onlar i¢in 6zel an ¢aligmasinin bir anlami yok. Duygusal
seyler yapmay1 seven kisiler i¢in, 6zel an ¢aligsmalar1 zaten sekerleme yiyen kisilerin
sekerleme yemeye devam etmesi gibi oluyor; bir deger yaratmiyor. Alistirmanin
basit bir mantig1 var. Stanislavski’nin kitaplarmi yenide okudugum bir dénemdi.
Oyunculugun temel problemlerinden birinin seyirci karsisinda 6zel kalabilmek, yani
genel karsisinda 6zel olabilmek olduguyla ilgili bir goriise rastladim. Bunu yillar
oncede mutlaka okumustum; ama benim iizerimde boyle kuvvetli bir etki
yaratmamisti. Bu, bizim c¢esitli konsantrasyon ¢alismalarinda ger¢ekten gelistirmeye
calisgtigimiz sey. Ama bu ciimleyi ikinci kez okudugumda, ‘genelin karsisinda 6zel
olabilmek’, birden farkina vardim; alistirmalar sirasinda yapmadigim bir sey vardu.
Bunu yaparsam, belki de alistirmalarin basarmaya calistigi seyin 6nemini ortaya
¢ikarirdi. Kendime dedim ki, ‘konsantre olmayi beceren birgok oyuncu taniyorum.

183 Carnicke, a.g.e., 153 s.
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Ama yine de seyirci asla onlarin bulundugu yere gitme hissini almiyor. Bu
oyuncular daima gelip seyirciye katiliyorlar. Bu alistirma oyuncularin yaptiklarina
inanmalar1 konusunda harika sonuglar yaratti. Bir duygunun ve bu oyuncularda daha
once gormemis oldugum derecede bir tiyatro enerjisinin disari birakilmasin
saglad.'®

Duygusal hafizada oldugu gibi 6zel an tekniginde de Strasberg oyuncunun

Oznelligini ve karakter 6zelliklerini 6n plana tasiyarak bu teknigi gelistirir.

Benimle iki yil boyunca calisgan bir kiz vardi. Yavag, diizenli bir gelisim
gosteriyordu. Ancak sahnede bundan eser yoktu. Gegen iki yil boyunca ¢ikardigi is
saglam ve basitti. Ama daima zihinsel kalryordu. Ondan 6zel bir an1 canlandirmasini
istedim. O, kizlarin genelde acikta yapmaktan hoslanmadigi bir sey canlandirdi.
Tiiylerini almak ve buna benzer seyler yapiyordu. Bunlar 6zel seylerdi, ¢ok 6zel
degil; ama genellikle hakkinda konusulmayan ve sahnede goriilmeyen tiirden seyler.
Kizda bir seyler degismeye basladi. Daha once sahneye getirdiklerinden ¢ok daha
farkli bir yoniinii gérmeye basladim. Daha sonrasinda ise baska bir 6zel an’t
oldugundan sbz etti. Igeriye bir gramofon ve Tiirkge plak getirdi. Odasinda yalmzdi.
Bunu yalniz oldugu zamanlar yapiyordu. Sonra plagi koydu ve dans etmeye bagladi.
Sahnede kizin kendini bu kadar serbest biraktigint hi¢ gérmemistik. Bu benim sicak
dans adin1 verdigim, heyecanlandiran nefes kesen ve sok eden tiirden bir duyguydu.
Bu olay adeta canlandirict bir tonik oldu. O andan itibaren kizin ¢aligmalari farkl bir
yone gitti. Bu sekilde iginde uzun siiredir yer etmis olan ifadesini kisitlama duygusu
ile onu yiizlestirmistik. Artik gergekte ne hissettigini ortaya koyabiliyordu.'®

Strasberg’e gore 0Ozel an ¢alismasi, Ozellikle ifade problemi yasayan
oyuncular i¢in kullanilmasi gereken bir tekniktir. Stanislavski’nin “kalabalik iginde
yalnizlik” fikrini bir alistirmaya doniistliriir ve oyuncudan seyircinin goéziinde
yalnizca 6zel bir an canlandirmasimi istemekle kalmaz, ayni zamanda siradan bir

oyunculukla yaratabileceginden daha canli bir performans yaratmasini saglar.

Strasberg’in  yontemi i¢indeki bu yaklasimda duygu hafizasi gibi
elestirilmigtir. Ancak bu noktadaki fark teknigin yontemsel agidan ¢arpitilmaya daha
miisait oldugudur. Strasberg’in de vurguladig: gibi ifade problemi yasayan oyuncular
tizerinde yapilan bu calisma her oyuncu i¢in uygulanabilir bir nedensellik 6gesi ya da

fayda unsuru tasimamaktadir.

Strasberg’in yeni egzersizi, tiyatro camiasina yayildik¢a bir¢ok gevre tarafindan
ayiplanmaya basladi. Egzersiz kisa bir siirede metodun yanlig taraflarinin sembolii
olmay1 basardi. Camur atanlar tarafindan cinsellige diiskiinliik olarak adlandirildi.

84Strasberg at Actor’s Studio, 115-116s.

85y .a.g.e., 117s.
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Stanislavski’nin yardimcist Sonia Moore, Strasberg’i Rus ustanin ‘halk igindeki
yalmzligin1” ‘tekinsiz 6zel ana’ ¢evirmekle sugladi. Egzersizi ‘carpiklik, hem
Stanislavski hem de insan mahremiyetine saldir1’ diyerek sucladi. Egitimsiz ellerde,
egzersiz rontgencilik olarak adlandirilmaya baglandi. Bir stiidyo iiyesi, ‘sehrin her
yerinde buna benzer ¢aligmalar yapildi. Biiylik bir kismi yatak odasi sahneleri
gibiydi’ diyerek egzersizi yorumlamustir. 1960’larin  degisikliklerle birlikte
gelmesiyle birgok oyuncu,konsepti orijinal halinden saptirir.*®

Bu baglamda degerlendirildiginde acgik¢a goriilmektedir ki, Strasberg’in
oyunculuk yontemi ve gelistirdigi teknikler Stanislavski’nin 6gretileri ve “sistem’in
uzantilart genelinde en ¢ok tartigilan tiyatro adamlarindan biri olmasini saglamistir.
Ancak tiim elestirilere ve tartigmalara ragmen Strasberg’in Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu’nda baslayan daha sonra Grup Tiyatrosu’nda ve Aktor Stiidyo’da devam
eden egitmenlik kariyeri iginde ve Broadway’deki, Hollywood’daki tecriibelerin
1s181inda Stanislavski’nin 6gretileriyle harmanlanmis yeni bir oyunculuk ekoliiniin
dogmasina katkis1 biiytiktiir. Strasberg’in birlikte calistigi Sanford Meisner, Stella
Adler, Elia Kazan, Morris Carnovsky, Robert Lewis gibi oyuncu-yonetmen-
egitmenler ile beraber insa edilen metot oyunculugu; Strasberg’in g¢aligmalariyla
ivme kazanmis, 20. yy. Amerikan tiyatrosunda ve tabii ki yayilimecr politikalar

nedeniyle diinya tiyatrosunda biiyiik izler birakan bir yontem dogurmustur.

Strasberg oyunculuk  teknikleri acisindan degerlendirildiginde,
Boleslavski’nin  6nderliginde Stanislavski’nin fikirleriyle tamisirken zamanla
Vakhtangov’un yontemsel yaklasgimini daha ¢ok benimsemis ve “sistem”in
Vakhtangov tarafindan gelistirilmis halini kullanmistir. Vakhtangov’un yerine
koyma, gerekcelendirme ve uyarlama teknikleri, Strasberg’in yontemini olustururken
kullandig1 asal g¢aligmalardir. Stanislavski’nin ilk donem calismalarina; o6zellikle
duygu hafizas1 ve duyu hafizas1 kavramlarma getirdigi 6znel bakis acisi,
Stanislavski’den ayrildig1 noktalar, Strasberg’in oyunculuk tekniginin merkezinde
yer almaktadir. Getirdigi tim yeni bakis acilari, iirettigi anti tezler ve ulastig
sentezler biitliniinde “sistem” in Amerika’daki yansimalar1 i¢inde ¢ok Onemli ve

ayricaliklt bir yere sahip olmasiyla sonuglanmistir. Metot oyunculugu ve “sistem”

8Handbook Of Acting Techniques, 12 s.
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olgusu arasindaki iligkinin giiniimiizde hala tartisilmas: ve degerlendirilmesi de bu

ivmesel hareketin devam eden yansimalar1 olmustur.

Onun adin1 kullanmaktan veya herhangi bir prensibe bagl bir fikri tegvik etmekten
hep bilerek kagindim. Stiidyo’nun ilk giinlerinde, ben Ogretmenlerden yalnizca
herhangi biriydim ve bu yiizden bunun Stiidyo’ya haksizlik olacaginim diistindiim.
Ben kendi c¢aligmalarimi yaptim, onlarin da kendi islerini yaptigin1 diistindiim. Cok
aciktir ki ben kendi caligmamin belirli bir yaklasim tlriinden kaynaklandig:
konusunda hep berrak bir zihne sahip oldum. Bu ¢aligmalar daima Stanislavski’den
elde ettigim prensiplerle beslendi. Ama ben hicbir seyi baskasi oOyle dedi
Stanislavski dyle dedi diye yapmam. Benim bir seyi yapma nedenim, onu denemem
ve ise yaradigini gormemdir. Bunun ise yaradigini gordiigiimde kim bu bulusu
yaptiysa ona hakkini teslim ederim. Bunu ise yarar hale getirdigim igin
sahiplenmem; kullandigim yontemlerin Stanislavski’nin oldugunu sdylerken daima
¢ok dikkatliyim. Ciinkii onlar1 k&tiiye veya yanlis kullanmamaliyim. Stanislavski’ye
hakkini teslim etmek istiyorum; ama onun benim yaptifim seyler yiiziinden
prestijini kaybetmesini istemiyorum. Temel unsurlarin Stanislavski’ye ait oldugu
dogrudur. Ama bazilarinda ilerleyebilmis ve kendimden de bir seyler katabilmis
oldugumu umut ediyorum. Her sey bir yana, dgretmenlerimin ¢alismalarina ve
Stanislavski’nin calismalar1 altinda anladiklarima biiyiik bir minnet duygusuyla
yaklastyorum. Metot sozii ilk kez Stiidyo’nun g¢alismalar1 dis diinyadan tepkiler
almaya bagladiginda kullanildi ve bunu digaridaki kisiler telaffuz etmeye basladi.
Diger kisiler tezahiirat yapiyorlardi. ¢ Ah Stanislavski!” Bende diirlistce bu
calismanin ona ait olmadigini sdyleyemedim. Bunun yerine biraz zaman kazanmak
icin ‘evet icindeki en iyi seyler Stanislavski’ye ait, digerleri de benim kattiklarim’
diyordum. METOT ad1 ilk kez dis diinyada kullanildi. Onu 6zel bir sey haline
getirenler diger kisiler oldu.Aktor Stiidyo’daki g¢aligmalart ‘The Method’ diye
isimlendirerek diger yontemlerden ayirdilar. Biz ise basitce bir yontem, ya da
Stanislavski’nin fikirleri veya Stanislavski’nin yontemi diyorduk®’

2.2.2 Stella Adler

Stella Adler (1901-1992) Amerikan-Yahudi kokenli tiyatrocu bir ailenin,
Jacob ve Sarah Adler’in, en kii¢iik kizidir. Jacob Adler dénemin taninan tiyatro
oyuncularindan  biri  olarak Yahudi tiyatrosunun Amerika’daki  Onemli
temsilcilerinden biri olmustur. Stella Adler’in tiyatrocu bir ailenin kizi olmasi,
kokeni Yahudi tiyatrosuna dayanan ve Amerika’daki etkinligi giicli olan bir
tiyatronun parcasit olmasi, kiigiik yaslardan itibaren tiyatro ortaminda biiylimesi
Stella Adler’in tiyatro anlayisinin olusmasinda ¢ok etkili olmustur. Diger kardesleri
gibi ¢ocuklugu Jacob Adler’in Grand Street tiyatrosunda gegen Stella Adler, bes
yasindan on bes yasina kadar babasinin tiyatrosunda yiizden fazla oyunda yer alir.

Kiiclik yagslardan itibaren sahneye c¢ikmaya baslayan Stella Adler, New York’taki

187Strasberg At TheActor’s Studio, 40-41 s.
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Yahudi tiyatrolarinin aranan ¢ocuk oyuncularindan biri olarak kariyerini ¢ok erken

yaslarda insa etmeye baglar.

Stella Adler’in sanat yasaminin temellerini atan babasi Jacob Adler’in Yahudi
tiyatrosu ve cevresi, Stella Adler’in diger tiyatro adamlarindan farkli olarak;
geleneksel bir baglilik i¢cinde ve kokleri aileye dayanan 6zel bir sanatsal zeminde

yetismesi Adler’in tiyatro anlayisinin olusumunu ayricalikli kilmastir.

Adlerlerin evi biitiiniiyle tiyatro ve oyunculugun etkisi altindadir. Bu sadece
profesyonellik degil, bir iletisim ve yasam bi¢imi olmustur. Aksam yemekleri sik stk
aile liyeleri tarafindan bir dnceki giiniin performansinda olmus ilging hikayeleri ya
da giinliik olaylari tasvir ettikleri sovlarla boliiniir. Hikayeler anlatilmaz, oynanir.”'%®

Stella Adler tiyatroyla i¢ ice ge¢mis ¢ocukluk yillarinin unutulmaz anilariin
ve tiyatro calismalarinin kokeninde hayran oldugu babasi Jacob Adler’in izleri

oldugunun altini ¢izer.

Kendimi ilk olarak hissetmem, ilk gergek bilinglilik halim; evde degil, bir odada
degil ama bir soyunma odasinda olmustu. Soyunma odas1 bir oda degildir, daha
farkli bir yerdir. Kostiimler asilidir duvarlarda. Genis bir ayna vardir. Masanin
tizerinde, kdsede peruklar goriirsiiniiz. Postigler, takma biyiklar. En 6nemlisi tuvalet
masasidir, renkli makyaj malzemelerinin oldugu. Az insan girer soyunma odasina.
Oradaki yalnizlig1 géze almak kolay degildir. Yalnizlik babamdan geldi bana, ayna
karsisinda makyajin1 yaparken. Kullandigi renkleri 6zel bir ilgiyle seciyordu; bir
ressam gibi, birbiri ardinca kutsal bir sey yaratircasina. Bu yaratimi izledim. Bir
insanin baska bir insana déniismesini izledim.*®°

Stella Adler 1919 wyilinda babasi Jacob Adler’in tiyatrosuyla birlikte
Londra’ya tasinir ve Avrupa’da bir¢ok turneye katilir. Broadway’e geri dondiigiinde
ise oynadigr masum sarisin rolleriyle adindan séz ettirmeye baslar. Jacob Ben-
Ami’nin tiyatrosunda ve Maurice Schwartz’in Yahudi sanat tiyatrosunda onemli
roller tstlenir. Schwartz’mWandering Stars oyunundaki etkileyici performansi su

sekilde tarif edilmektedir: “Sahnede bir parfiim kokusu esmisti.”*®

188 Tom Oppenheim, “Stella Adler Technique”,Handbook of Acting Techniques, Ed: Arthur
Bartow, Nick Hern Books, London, 2008, 38 s

8%y a.g.e., 38s.

1% Gordon, Stanislavski in America, 151 s.
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Stella Adler’in Amerikan tiyatrosundaki yoniini belirleyen gelisme, 1925
yilinda yasanir. Richard Boleslavski, Stella Adler’i Amerikan Laboratuar
Tiyatrosu’na davet eder. Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nda Boleslavski ile
caligmalari, Adler’in oyunculuk tekniginin gelismesini saglarken ayni zamanda
egitmen kimligini olusturacak temelleri de atar. Boleslavski ile birlikte
Stanislavski’nin fikirleri ve “sistem” olgusuyla tanisan Stella Adler, Laboratuar
Tiyatrosu’ndan tanidigi Harrold Clurman’in daveti {izerine Grup Tiyatrosu’na katilir.
Stella Adler’in yetistigi tiyatro ortami ve o zamana dek edindigi tecriibeler, elde
ettigi basarilar Grup Tiyatrosu’nun dinamikleriyle ve hedefleriyle ortaklik igermiyor
gibi goriinse de, Grup Tiyatrosu Adler i¢in kariyerinin mihenk taglarindan biri
olmustur. Adler gibi Grup Tiyatrosu’nun yeni iiyelerinin bir¢ogu igin tiyatroya
katilmak maddi anlamda riskli bir denemedir. Hi¢ kapitali olmayan Grup
Tiyatrosu’nun ideallerinin yaninda, oyuncularin Amerikan Ticari Tiyatrosu’ndaki
kariyerlerinden, uzun siireli kontratlardan ve garanti gibi goriinen kazanglarindan
vazge¢meleri anlaminda Grup Tiyatrosu, Adler gibi basarili ve tanman bir oyuncu
icin daha da riskli gériinmektedir. Ancak Stella Adler, Broadway’deki sohretine ve
diger oyunculardan daha fazla tecriibeye sahip olmasina ragmen Clurman’in Grup
Tiyatrosu i¢inde yakalamaya calistig1 sanatsal farkliliktan ve idealizminden etkilenir.
Stella Adler, Clurman’in Amerikan tiyatrosundaki eksiklikleri gérmesi, Amerikan
oyun yazarlarma verdigi onem, tasidig1 toplumsal kaygilar ve sanatg¢1 farkindaligr ile
Jacob Adler’in Yahudi tiyatrosunu birlestirme ve halkin bilincini yiikseltme ideali

arasinda benzerlik kurmaktadir.

Dogal anlamda bir grup insant olmayan Stella Adler i¢in, gruba dahil olmak biraz
zor olmustu. Her ne kadar oyunculuga babasinin tiyatrosunda bagladiysa da bir
taraftar degil, keskin bir bagimsiz, bir liderdi. Harrold Clurman’la tamistiginda 20°li
yaslarin ortasinda tiim yasami boyunca sahnede olmus bir oyuncuydu. Avrupa
klasikleri ¢evirilerinde ve birgok biiyiik Yahudi oyununda rol almisti. Adler klaninin
bir iiyesiyken bile kendisini bir grup iiyesi degil; ancak tiyatro hiikiimdarliginin bir
pargasi olarak goriiyordu. Grup Tiyatrosu’na dahil olmak Stella’ya uygun olmasa
bile gruba katildi. Harrold Clurman’in riiyasi karst konulmazdi. Gengliginin
tiyatrosu, Jacob Adler’in Yahudi tiyatrosuyla fazlasiyla ortiisiiyordu. Jacob Adler’in
miilteci Yahudiler i¢in yaptiginin aynisini, Clurman tiim iilkeye yapmaktaydi ve
Stella bu durumu tanityordu. Babasinin biyografisinin girisine soyle yazmusti:
‘Grubun i¢inde uzun zamandir aradigimi buldum. Herhangi bir Broadway hitinden
¢ok daha anlamli bir sey i¢in birlesmis bir tiyatro. John Howard Lawson’in oyunlari,
Paul Green’in oyunlar1 Clifford Odet’in derin, sarsict oyunlar1 grup tarafindan;

159



sadece gise yapsin diye degil ayn zamanda Amerikan yasamuyla ilgili soyleyecek

bir seyleri oldugu icin, sdylenmesi gereken onemli seyleri oldugu icin

secilmisler.”**

Clurman’in idealist yaklasimimna ragmen Stella Adler Grup Tiyatrosu’ndaki
giinlerinden ¢ok da tatminkar bahsetmemektedir. Bunun nedenlerinden biri, grup
tiyelerinin tasidig1 coskuya ve inanca ragmen, Grup Tiyatrosu’na girmeden onceki
sahne tecriibesi ve basarilar1 bir anlamda diger oyuncularla arasinda farkli bir bakis
acist dogurmakta ve gruptaki yaklagimi igsellestirememesine neden olmustur.
Adler’in Grup Tiyatrosu’ndaki mutsuzlugunun bir baska nedeni, belki de en
onemlisi, tiyatronun oyunculuk yontemleriyle ilgilidir. Strasberg’in yonettigi bircok
oyunda rol alan Adler, Strasberg’in oyunculuk tekniklerine yaklagimma ve
yontemsel bakis agisina katilmamaktadir. Adler’in, Strasberg’in yontemi iginde ters
diistiigi temel konu, duyu hafizasi yontemini kullanimiyla ilgilidir. Strasberg’in
duygusal gerceklikle ilgili yogun beklentileri, duyguya yaptig1 asir1 vurgu nedeniyle
Boleslavski’den aldig1 egzersizleri tamamen duygu hafizas1 odakli degerlendirmesi,
Adler ile Strasberg arasinda oyuncunun yaratici siirecini ve i¢sel dinamiklerini agiga
cikarmak i¢in kullanilan teknikler acisindan farklar dogurmaktadir. Adler,
Strasberg’in 1srarla altin1 ¢izdigi ve “sistem”in 6geleri icinde en ¢ok vurgu yaptigi
duyu hafizasi tekniginin uzun vadede ciddi psikolojik sorunlar dogurabilecegine
inanmaktadir. “Kisisel hayatiniz aklinizdayken sahnede olamazsiniz. Bu fazlasiyla
sizofreniktir. »192

Adler metoda dair yasadigi problemler ve Strasberg ile aralarindaki
yontemsel fikir ayriliklar1 1934 yilinda ¢alisilan Gentlewoman oyununun provalari
sirasinda daha da biiyiiyerek kriz noktasina varir. Bu krizin sonrasindaki bir gelisme
hem Stella Adler’in oyunculuk teknigini belirleyecek hem de yontemsel agidan
“sistem” olgusunu daha net bir sekilde sentezlemesini saglayacaktir. 1934 yilinda,
Stella Adler, Stanislavski ile Paris’te bulusur. Bu tarihsel bulusma sadece Adler’in

yontemsel bakis agisini sekillendirmekle kalmamis; ayni zamanda metot kavrami

YHandbook Of Acting Techniques, 43-44 s.

%2 Gordon, Stanislavski in America, 152 s.
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icinde de ¢ok biiylik tartigmalara ve fikir ayriliklarina neden olan bir degisimin

tetikleyicisi olmustur.

ik bulusma Stanislavski’nin dairesindeydi. Ve sonra Bois De Boulogne’deki bir
kirlikta devam etti. Clurman ve Stella ile birlikte Olga Knipper-Chekhov (Anton
Chekhov’un dul esi) de Stanislavski ve bir Fransiz fizik¢inin yaninda bulunuyordu.
Yemek yerken Fransiz politikasinin i¢inde bulundugu durum hakkinda ve MAT in
son olanaklar tizerine konugtular. Adler, Stanislavski’nin onun elini stkmadigini ve
diger erkek konuklarla pek ilgilenmedigini iddia ediyor. Utanga¢ okullu kiz ruh
haline geri donmiistii. Stanislavski sessizliginin nedenini sordugunda, Stella
“sistem” calismadan Once, iimit veren kariyer olanaklari oldugunu ve tiyatro
diinyasin1 sevdigini; ama simdi performanslarinin kotiilestigini ve limitsizlikten
baska bir sey hissetmedigini sdyledi. ’Beni mahvettiniz’, s6zlerini agzindan kagirdi.
Stanislavski kibar bir sekilde bu sikintili Amerikaliya beraber ¢alismayi onerdi.
Adler bu comert misafirperverlikten ve nezaketten cok etkilenmisti.*®®

Bu oneriyle birlikte Adler ve Stanislavski arasinda {i¢ hafta boyunca
gerceklesecek ve “sistem”™in Amerika’daki uzantilarina yepyeni bir yon verecek
calisma baslar. Stella Adler bu bulusmalar i¢in bir Fransiz ¢evirmen- sekreter tutar.
Ilerleyen giinler boyunca Adler’in, oyunculugun gramerine yonelik sorulari ve
“sistem”in temel Ogeleri lizerinden calismayi sekillendirirler. Adler, ¢alistigi yeni
oyunuGentlewoman’1 baz alarak Stanislavski’nin yontemsel yaklasimini kesfetmeye

odaklanir.

Stella (ya da sekreteri) Gentlewoman oyunundan bazi sahneleri Fransizcaya
¢evirdiler ve Stanislavski karsilagtigi sorunlari ve eylemleri listeledi. Sahnelerden
biri aktrisi en ¢ok rahatsiz edendi: Canlandirdigi maymun istahli karakter Gwyn
Ballantine, kocasinin intihar ettigini 6grenir. Bundan {i¢ ay dnce, Strasberg oyunun
icindeki bu duygusal sok icin duyu hafizasini kullanmasi i¢in 1srar ediyordu. Stella
bu konuda Lee ile taban tabana farkli diigiiniiyordu. Bu konu hala zihnini meggul
ediyordu. Neden dramatik tepkisini kisisellestirmeliydi? Becerisi neden yeterli
degildi? Stanislavski bilge bir sekilde bunun “sistem” alistirmalarindaki en son ¢are
oldugunu anlatti. Bir oyuncunun dogal tepkileri dramatik anlar1 ger¢eklestirmeye
yetiyorsa bunlara basvurmak gerekli degildi. Gentlewoman’in kosullari ve anlami1
iizerine konustu. En 6nemli olan Gwyn’in bedeniyle, kocasinin ¢ekingen sekreteri
tarafindan verilen sok edici habere verecegi tepkiydi- yani, onun fiziksel ve
duygusal ifadesi- Otantik i¢ diinyanin duygulart kendi basma gergek¢i eylemin
yerine gecmeye yetmiyordu. Stella, eylemin igindeki gerg¢ekci duyguyu aciga
¢ikarmaliyds. '

1% Gordon, Stanislavski in America, 153 s.

¥y a.g.e., 154s.
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Adler’in Stanislavski ile c¢alismasi,Gentlewoman oyunundaki belirli bir
sahneden yola ¢ikarak metin analizinin ve “sistem”in 6gelerinin bir rol iginde nasil
uygulanacagina dair aciklayici ve aydinlatici bir yol agmustir. Stanislavski ti¢ haftalik
calisma boyunca Adler’e, duygu hafizasina ¢ok fazla yiiklenmemesini sdylememistir.
Karakterin dogasini ve mantigin1 insa ederken, oyuncu sadece tecriibelerinden ve
kisisel Oykiisiinden yola ¢ikmamalidir; karakterin gercegini verili kosullar i¢indeki

hayal giicilinii harekete gecirerek kesfetmelidir.

Stella Adler’in Stanislavski ile Paris’te gergeklesen bulusmasi, “sistem”in
uzantilart agisindan ve metot oyunculugunun yeniden yapilanmasi adina tarihsel bir
Oonem tasimaktadir. Bu tarihsel 6nemi var eden en dnemli gerceklik, Stella Adler’in
Amerikali oyuncu- egitmenler i¢inde Stanislavski ile “sistem”in yaraticisi ile, birebir

calisan ilk tiyatrocu olmasidir.

Stella Amerika’ya yenilenmis bir amag algisi ile dondi. Onun i¢in oyunculuk tekrar
eglenceli bir is haline doniistii. Paris’e yolculugundan 6nce de ders veriyordu; ama
bence Stanislavski ile goriismelerinden sonra esas egitimci Stella Adler dogmustu.
Paris’te 6grendiklerine iligkin gruba iki konugma yapti. Calismaya nasil alternatif bir
yol katilabileceginden anladiklarini anlatti. Esas mesaj, aksiyona karst duygular ile
ilgiliydi. Adler i¢in oyuncu ilk 6nce bir seyi ‘yapmaliydi” duygu, edimi izleyecekti.
Strasberg i¢in oyuncu ilk Once hissetmeliydi; duygu sonradan izlerdi. Stella’yi
kurtaran bakis agisi, grubun diger iiyelerini de kurtarmisti. Yeni bir ¢aligma yolu
bulunmustu. Sadece grup iiyeleri igin degil, ayn1 zamanda ilerinin yeni oyunculari
icinde... Bu gercekten hem Amerika hem de diinyanin tiyatro tarihi ve oyunculuk
egitiminde oOnemli bir andi. Eger Lee Strasberg, Stanislavski “sistem” ini
yorumlayan ve Amerikali oyunculara uygulayan ilk Amerikali ise, Stella Adler
metodolojiyi ilk degistiren insan olmustu.'*

Adler, Amerika’ya dondiikten sonra Grup Tiyatrosu’na Stanislavski ve
“sistem” ile 1lgili raporunu aktarir. En yalin anlamiyla Strasberg’in “sistem”in bazi
kavramlarmi yanlis anladigin1 ve uyguladigini ifade eder. “Oyunculugun temeli,
belirli kosullardaki eylemin tecriibe edilmesine dayanmaktadir. Moskova Sanat
Tiyatrosu okullarinda duyu hafizas1 teknigi bir kenara birakilali ¢ok olmustu.

9196

Grubun egitimi  Stanislavski’nin uzaginda durmaktaydi. Stanislavski ile

goriismesinden sonra Grup Tiyatrosu’na sundugu raporda, Adler “sistem”e yonelik

%Handbook Of Acting Techniques, 46 s.

1% Gordon, Stanislavski in America, 155 s.
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bir yol haritasi olusturur. Adler’in tematik aciklamasinda; oyuncunun yaratici
stirecini ortaya cikaran icsel algilama, gorev, listiin gorev ve siiregelen aksiyon
kavramlar1 yer almaktadir. Adler, aksiyon ve metin arasindaki iligskinin altini ¢izer.
Grup Tiyatrosu’na sunulan bu rapor toplulugun tiim dinamiklerini degistirecek denli

giiclii bir etki yaratmistir.

Metot karsiti devrim baslamisti. Grubun seyircileri, alkislayip tezahiirat yaptilar.
Kendisine uygun sekilde Strasberg, Adler’in konusmasina katilma ihtiyact bile
duymadi; ama buna ertesi giin yanit verdi. Eger Stella’nin sozleri dogruysa, ‘ o
zaman Stanislavski gerilemisti’ Moskova Sanat Tiyatrosu’nun basarisiz
prodiiksiyonlar1 da bunu kanitliyordu. Ustelik Amerikali yénetmen Stanislavski
yontemini degil; Strasberg yontemini 6gretiyordu. Lee’nin bu kaba yaniti toplulugun
muhalif seslerini korkutamamisti. Onlar, Stella’nin gergekleri 6grettigi konusunda
1srarci oldular.'¥’

Grup Tiyatrosu’ndaki fikir ayriliklarinin ardindan Adler, Erwin Piscator’un
daveti lizerine New York’ta Erwin Piscator Toplum Arastirmalari Okulu’nda Raik’in
Ben- Ari ile birlikte temel oyunculuk dersleri vermeye baslar. Bdylece egitmen
kimliginin temelleri; Stanislavski’den edindiklerini, kigisel tecriibeleri ve basarili
kariyeriyle beraber harmanlanarak atilmaya baslar. Cesitli atdlyeler diizenleyen 6zel
dersler veren Adler 1949 yilinda, sonralar1 Stella Adler konservatuari olarak anilacak
olan, Stella Adler Tiyatro Stiidyosu’nu agar ve egitmenligini yasaminin sonuna dek

surdurir.

Stella Adler’in oyunculuk yontemini olusturan etmenler, Stanislavski ile
caligmasindan sonra sekillenmeye baslamistir. Stanislavski’nin, duygu hafizasini geri
planda tutugunu ve ¢alismalarini eylem odakli gergeklestirdigi bir donemde, 1930’Iu
yillarda, “sistem”in isleyisine yonelik Adler’e verdigi dersler; Adler’in “sistem”in ve
Stanislavski’nin Ogretilerini ¢alismalar1 iginde nasil sentezleyecegine dair yol
gosterici olmustur. Oyunculuguyla birlikte sanatsal kariyeri i¢inde gelismeye devam
eden yontemsel yaklasimi, yillar icinde yerine oturmus ve Adler’e ait 6zel bir teknik
dogurmustur. Oyunculugun problemlerine ve yontemsel c¢oziimlerine yonelik bu
bakis acisi; Adler’in, Boleslavski’den baslayip Grup Tiyatrosu’na, Strasberg’e,

metodun temsilcilerine ve Stanislavski’ye uzanan yolda genis bir sentezi

%7 Gordon, Stanislavski in America, 156 s.
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barindirmaktadir. Stella Adler de “sistem”in uzantisin1 olusturan diger tiyatro
adamlart gibi, “sistem”in temel Ogelerinden ve Stanislavski’'nin fikirlerinden yola
¢ikmis; ancak sonrasinda bu temel iizerine kendi estetik dilini, sanat anlayigini ve
yasam felsefesini eklemistir. Adler’in yontemsel yaklasiminin temel taslar
degerlendirildiginde “sistem” ile iligkisi olan kavramlar ya da “sistem” in isleyigine
yonelik yeni yontemler, olusturdugu anti tezler “sistem”in uzantis1 bir tiyatrocu
olarak, oyunculuk yontemleri igindeki onun yerinin Onemini agik¢a ortaya

koymaktadir.

Adler’e gore oynamak, yapmaktir. Stella Adler, oyuncunun yakalamasi
gereken duygulari icin duygu hafizasina ve tecriibelerine basvurmadan karakterin
eylemlerini kesfetmesi gerektigine inanir. Karakterin her sahnede eylemlerini
kesfetmesi ve eylemlerinin mantikli ardigik sirasini takip etmesi, ardindan ihtiyag
duydugu duyguyu kendiliginden agiga c¢ikaracaktir. Adler de tipki Stanislavski gibi
duygular1 oyuncunun ulasmasi gereken bir hedef olarak gérmemektedir. Duygu,

eylemin i¢inden dogacaktir.

Benim duygular hakkinda konustugumu pek duymazsiniz. Cinkii duygular
yapilabilir ve uygulanabilir seyler degildir. Yapilabilir olan seyler eylemlerdir ve
onlar1 dogru bir bi¢imde yaparsamz onlar duygularimizi harekete gegirir.*%

Adler’in bu yaklasimi, Stanislavski’nin eylemin psiko-fiziksel niteligiyle
ortiismektedir. Tipki Stanislavski gibi Adler de eylemlerin icinde barman amag
Ogesinin altin1 ¢izer. Amacglh eylem, sahne iizerindeki basit bir hareketten siyrilarak
karakterin nedenselligini desteklemesine yardimci olacaktir. Eylemlerin icinde
barindirdigi amag; gergeklestirilebilir olmast ve neden sonug iliskisi i¢inde
sonlandirilmasi, karakter i¢in biitiiniinde inandirict ve gergek bir izlek olusturacaktir.
Eylemlerin sahiciligi ve karaktere ait 6zgilinliigii, oyuncunun karakterinin dogasini

kesfetmesine yardimci olacaktir.

Her seyin temeli eylemdir. Bir oyuncu, oyundaki karakteri yaptiklariyla olusturur.
Bu yiizden de oyuncu eylemleri iyi anlamak zorundadir. Ortaya konan her eylemin

% Stella Adler, Aktorliik Sanati, cev. Nazim Ugur Oziiaydin, Mitos Boyut Yaymlar,
Istanbul, 2007, 131 s.
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kendi dogasi kendi ger¢egi vardir. Sahnede sahici olmak i¢in yaptiginiz seyin
dogasini bilmeli, onu sahici bir bigimde yapmalisiniz. Her seyin kendine 6zgii bir
mantig1 olmali. Gergekligi, gelisimi, baglangic, orta ve sonug¢ boyutlar1 olmali. Bir
oyunu izleyici i¢in anlagilir kilan, oyuncunun eylemleridir; oyuna yasam verip an be
an gercegi ortaya ¢ikaran, ayr1 ancak mantiksal 6gelerle birbirine baglanmis fiziksel
ya da psikolojik eylemleridir... Eylemler iizerine ¢alismanimn ii¢ yolu vardir: Ilki
‘ben bu eylemi yaptim mu?” diye sormaktir. ikincisi ise, ‘ben bu eylemin yapildigini
gordiim mii?’ diye sormaktir. Eger her iki soruya verilen yanit da hayirsa, ii¢iincii ve
bazen en 6nemli yaklasim hayal giiciine bagvurmaktir.*®

Strasberg’in, yontemi i¢inde duygu hafizasina yaptigi vurgunun yerini,
Adler’in yonteminde eylem almistir. Adler’in eylem odakli yaklasimindaki “sistem”
ile iliskili temel kavram, verili kosullardir. Adler, Stanislavski gibi karakterin
eylemlerini verili kosullar i¢inde kesfetmesi gerektiginin altin1 ¢izer. Verili kosullar,
oyuncunun hayal giiciiyle birlesti§inde karakteri cevreleyen diinyayr daha iyi
belirlemesini saglayacaktir. Adler’e gore oyuncu, hayal giicliniin ve yaratic
dinamiklerinin destegiyle oyundaki verili kosullari, sahnenin sundugu diinyayi,

oyuncunun kendi diinyas1 haline getirmesi gerekmektedir.

Oyuncu daima belirli kosullar altindadir. Sahnede... Kendinize nerede oldugunuzu
sorun. Bu sorunun bir¢cok yaniti olabilir. Ger¢eke¢i olup da, ’56. Cadde Bati
adresinde Stella Adler Konservatuari’nda, beyaz duvarlar1 ve arkasinda pencerenin
bulundugu bir sahnesi olan bir odadayim, sahneye de su an 151k geliyor’
diyebilirsiniz. Ya da hayal giiciiniizi kullanip diyebilirsiniz ki ‘insanlarin beni
dinlemek i¢in toplanmis oldugu bir meydanin ortasinda dikilmekteyim’ eger hayal
giicliniize bagvuracaksaniz son derece kararli olmalisiniz. Meydanin g¢evresinde ne
tarz binalar var? Ulkenin neresindesiniz? Hangi y11? Hangi mevsim? Sizi kimler
dinliyor? Uzerlerinde ne tip giysiler var? Hangi toplumsal sinifi temsil ediyorlar?
Tarihi binalarla ¢evrili eski bir meydanda misiniz yoksa bir parkta mi?... Bu liste
uzayip gider. Cevrenizdeki kosullara ne kadar konsantre olursaniz kendinizi o denli
rahat hissedersiniz. Gérmemizi saglayan sey kosullardir. Daha kesin sdyleyecek
olursak nerede durdugumuzu gérmek zorundayiz. Orada mevcut olmayan ise, biz
onu oraya koyana kadar orada degildir. Eger oyuncu onu orada goriirse, ancak o
zaman gordiigiini izleyiciye gosterebilir. Oyunculugun ilk kurali budur: Ortada bir-
takim %giorﬁntﬁler olmalidir. Oyuncu ne kadar iyiyse, kosullar1 da o kadar 6zenle
yaratir.

Adler’in, verili kosullarla ilgili yaklasiminda dikkat ¢ekici unsur, hayal
giiciiniin onemidir. Grup Tiyatrosu’ndaki ¢alismalarinda Strasberg ile ayrildiklar
temel noktalardan biri de, hayal giicliniin “sistem” in 6geleri igindeki kullanimina

verilen O6nemle ilgilidir. Duygu hafizasinda, oyuncu hayal giiclinden 6nce kendi

19 Stella Adler, a.g.e., 95 s.

0y ag.e., 31-32s.
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yasam tecriibesine ve gecmisinde yasadigi olaylar sonucunda duygu hafizasinda
depoladigi materyale oncelik duymaktadir. Oysaki Adler, daha oOnce belirtilen
nedenlerden dolayr bu yaklasimi kisitlayic1 ve kimi zaman sagliksiz buldugu igin
oyuncunun hayal giiclinii 6n plana tasiyarak yaratici siiregte kullanilmasi gereken

temel teknik olarak degerlendirmektedir.

Sahnede gordiiklerinizin ve kullandiklarinizin %99’u hayal giiciinden gelir. Sahnede
asla kendi adiniza ve kisiliginize sahip olmaz, asla kendi evinizde bulunmazsiniz.
Konustugunuz herkes, oyun yazar1 tarafindan hayal giiciine dayali yazilmis
olacaktir. Kendinizi i¢inde buldugunuz her durum, hayal iirlini olacaktir. Her
sozciik, her hareket hayal giiciiniin siizgecinden ge¢melidir. Bunu bir yere not alin:
‘bir gergek, hayal giiciiniizden gegene kadar yalandir.” Hayal giicli ¢ok hizli ¢alisir.
Bir oyuncu hizli gérmeli, hizli diisiinmeli ve hizli hayal kurmalidir, yavas degil.
Derste yaptigimiz hayal giiciinli uyarict egzersizlerde dgrencilerden anlik tepkiler
beklerim. Hayal giiciiniin hizla devreye girmesi i¢in oyuncunun tek yapmasi gereken
onu serbest birakmaktir. Bu, sik yapmaniz gereken bir egzersizdir.™*

Adler’in, stiidyolardaki derslerinde oyuncunun hayal giiciinii ¢alistirmasina
ve gelistirmesine yonelik yaptirdigt  egzersizler, onun bu yaklagimini
pekistirmektedir. Calismalarinda degerlendirdigi tiim teknikler ve yontemsel
basliklarin kesistigi nokta hayal giicline yonelik egzersizlerin ve dogaclamalarin
onemini vurgulamaktadir. New York’taki Piscator’un okulunda yaptigi ilk donem
caligmalarinda gozlem ve duyu hafizasina yonelik dogaclamalarin yogunlugu dikkat

cekmektedir.

Ogrencilerinde odanin dis gbriiniisiinii detayli sekilde incelemelerini istiyordu.
Pencerelerde asili perdelerin katlarmi saymalarini yerdeki ve tahtadaki tozlari
incelemelerini; hayali objeleri dikme veya fircalama islemleri yapiyorlardir.
Dogaglamalari, pandomim hareketlerini gercek hareketlerle karsilastiriyorlardu.
Sinifa, kayip bir saati aramalarim sdyledi. Ardindan odaya gercek bir kol saati
sakladi ve onlardan bunu bulmalarini istedi. Gergek engellerin veya objelerin ilham
verdigi gorevler daha farkli hissediliyor ve daha farkli goziikiiyordu. Stella giderek
daha fazla sekilde dogaglama caligmalarina giristi. Bazen aksiyonu yaratmak igin
gergek esyalardan veya ortamlardan faydalamiyor, diger zamanlarda goze
goriinmeyen seyleri kullaniyordu. Aktorler belirli kosullarda cansiz objelerin ve
hayvanlarin kisiligine biiriinmeliydiler. Kalabalik bir eczanedeki sabit objeleri, bir
toz firtinasi sirasinda askisindan ugan kiyafet pargalarini canlandirdilar.”®

21 Adler, a.g.e., 53-54s.

22 Gordon, Stanislavski in America, 159 s.
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Adler 6grencilerine yaptirdigi dogaglamalarda elbette, duyu hafizasi teknigini
tamamen yok sayan bir yaklasim gostermemistir. Bu noktada Adler’in duyu
hafizasina bakigini belirleyen ana unsur; teknige ne kadar 6nem verdigi, yonteminin
icinde hangi sirada oldugu ve oyuncu tarafindan nasil degerlendirildigiyle ilgilidir.
Duyu hafizasindan yararlandigini; ama dogrudan duyussal bir arayis olarak degil,
ona hayal giicilinli harekete gegirecek bir katalizor gibi yaklastigini belirtir. Adler i¢in
bu dogaglamalar, oyuncunun hayal giiciinii gelistirmeli ancak kisisellestirme
cabastyla duygu hafizasinin giivenilir olmayan 6zel alanina ¢ok fazla miidahale
edilmemelidir. Stanislavski ile yaptig1 calismalar sirasinda fikirleri daha da netlesen
Adler; duyu hafizasina ait dogaglamalari, oyuncunun metin analizi i¢inde verili
kosullardaki eylemlerini kesfetmesi icin kullanilan bir ara¢ olarak degerlendirilir.
Ancak yaratici siireci harekete gecirmek icin kullanilan bir ara¢ asla oyuncunun
amaci haline donlismemelidir. Strasberg’in duygu hafizasim1 kullanma seklinin,
Adler i¢in oyuncunun hayal giiciinii geri plana atmasinin otesinde, karakterin
dogasin1 kavramaya yardimci olamayacagini savunur. Aktorliik Sanati adl
kitabinda, yontemsel olarak Strasberg’e karsi ¢ikarken ayni zamanda biitlinsel

anlamda metot oyunculugunun Strasberg odakli yaklagimini da elestirmektedir.

Simdi, kendi paha bicilmez i¢ deneyimlerinizin 6tesine ge¢menin zamanidir. Ben
sizin bakip gordiiklerinizi bir izleyici kitlesiyle paylasabilmenizi istiyorum, kendi
icinizde sikisip kalmanizi degil. Strasberg 6ldii. Oyuncunun tiim malzemesini kendi
yasamindan ya da deneyimlerinden ¢ikarip da oyunculuk konusundaki segimlerini
ve duygularin1 buna gore belirleme liiksii yoktur. Bilyiik oyun yazarlarinin fikirleri
hemen hemen her zaman, en iyi oyuncularin deneyimlerinden bile biyiktiir.
Amerikali oyuncular1 sahnede oyun yerine kendilerini tecriibe etmeye ikna ederek
onlara biiyiik bir kotiiliik yapildi. Sizin tecriibeniz Hamlet’inkiyle aym olamaz, tabili
siz de onun gibi Danimarka Kraliyet Ailesi’'nde bir Prens degilseniz. Karakterin
gercekleri sizde degil kraliyet ailesinin kosullarinda sakli. Hamlet’in 6liimle yagam
arasinda karar vermesi eylemi onun kosullartyla Ortiismeli, sizinkiyle degil.
Gegmiste mezuniyet balosuna kiminle gideceginiz konusunda yasadiginiz geliski
yeterli degil.”®®

Adler’in oyunculuk yontemi i¢inde Stanislavski ile ortakli gosterdigi bir
baska caligma teknigi, metin analizine yoneliktir. Stanislavski, 6zellikle son donem
calismalarinda oyuncularin metinle bulusmasini geciktirmistir. Oncelikli olarak

eylemler araciliiyla, karakterlerinin davranislarinin dogasini kesfetmeyi amaglayan

23 Adler, a.g.e., 57-58 s.
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Stanislavski; yazarin sozciiklerinin, oyuncu tarafindan dogru zamanda ve en etkili
olabilecekleri bir sekilde degerlendirebilmeleri amaciyla c¢alismanin ileriki
asamalarma birakmistir. Oyuncu roliinii replikleri aracilifiyla var etmemeli,
oncelikle verili kosullar dogrultusunda sahnenin gercekligini, mekani igsellestirmeli
ve eylemleri araciliiyla karakterinin insa siirecini baslatmalidir. Adler de oyuncunun
metinle iligkisinde Stanislavski’nin izinden gitmektedir. Oyuncu role yonelik
caligmasina gecmeden Once, igsel dinamiklerini harekete gecirecek egzersizler
yapmali; hayal giiclinii gelistirerek daha aktif kullanacagi dogaglamalar araciligiyla
kendine sunulan verili kosullari,mekan1 kavramali ve karakteriyle arasinda bu
baglamda bir iliski kurmalidir. Verili kosullari, mekani, sahnenin kendine sundugu
dis etmenleri igsellestirdikten sonra oyuncunun replikleriyle bulusmasi; yazarin
sOzciiklerini daha giiclii sekilde kullanmasini saglayacaktir. Bu nedenle Adler,
oyuncunun ¢ogu zaman yaptigi gibi, kendini daha iyi hissettigi ve daha kolay

oldugundan replikleri araciligiyla bir karakter yaratmak girisimine kars1 ¢ikmaktadir.

Belki bazilariniz, nasil olup da 6. derse gelmis olmamiza ragmen size hala
oynayacaginiz bir sahne vermedigimi merak ediyorsunuzdur. Piyano c¢almaya
basladiginizda hemen Beethoven’in sonatlarini mi ¢almaya basliyorsunuz? Tabii ki
hayir. Olgiiler iizerine, parmaklarinizi giiclendirmek {izerine, armoniyi anlamak
iizerine ¢aligmalar yapiyorsunuz. Beethoven’in sonatlarina gegmeniz zaman aliyor.
Ayn1 sey tiyatro i¢inde gegerli. Heniiz sozler iizerine ¢alismaya hazir degilsiniz.
Aslinda 6grenmeniz gereken en dnemli seylerden biri de oyunun temelde sozler
tizerine kurulu olmadigidir. Oyun sozlerin arkasindadir. Yirmi yil boyunca
kosullarinizi bilmeden haril haril ¢alissaniz bile basarisiz olursunuz. Oyuncu daima
bir yerdedir. O yeri anlamak da kendi sorumlulugudur. Boslukta oyunculuk
yapilmaz. Ayrica oyuncunun kosullar i¢cinden kurguyu da ¢ikartmasi gerekir ki bunu
da mekanin ona ne yapmasini sdylemesine izin vererek gergeklestirir.**

Adler’e gbre oyuncunun, yazarin sozclklerini igsellestirmesi ve kendi
sozciiklerine doniistiirebilmesi gerekmektedir. Repliklerin, oyuncunun metni analiz
etmesiyle birlikte daha gergekg¢i olacagina ve yasayacagina inanmaktadir. Bu nedenle
oyuncunun, karakterinin diinyasin1 olusturabilmesi gerekmektedir. Karakterin
gecmisi, sinifsal 6zellikleri, yasadigi ¢evre, karakteri var eden tiim unsurlar oyuncu
tarafindan degerlendirildikten sonra, o karakterin sozciikleri artitk oyuncunun

sozctkleri haline doniisecektir.

2% Adler, a.g.e., 72 s.
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Adler’in metne bakis acisi, yazarmm soOzciiklerini degerlendiris bigimi,
oyunculugun repliklerde degil satir aralarinda var oldugu gercegi; Stanislavski’nin
“sistem” i¢inde kullandig1 sekliyle, i¢ monolog ve alt metin teknikleriyle paralellik
kurmaktadir. Bu a¢idan degerlendirildiginde de Adler’in yontemsel bakis agisi,
Stanislavski’nin son dénem ¢alismalarinda vurguladigi gibi, eylem odakli bir rol
yaratiminin ileriki evrelerinde oyuncuyu metinle bulusturmayr hedefleyen bakis
acisinm1 pekistirmektedir. Adler’e gére oyuncu Oncelikli olarak eylemleri araciliiyla
karakterin davranisinin mantigini kesfetmeli; sonra, yazarin sozciiklerini kendi
sozctikleri haline getirmeli ve karakterinin temel 6zelliklerinin 15181nda, oyuncu rolii
kendi tizerine giymelidir. Bu nedenle Adler, oyuncularina karakter yaratma siirecinin
biitiinsel bir calismay1 gerektirdiginden bahseder. Kullanilan tiim teknik araglar,
onayladig1 ve uyguladigr “sistem” odakli alistirmalarin hepsi, ‘rol yapmak’ ya da ‘-
mis gibi goriinmek’ iizerine degil; gercekligi, inandiriciligi ve yasamin dogasina
O0zgl nitelikleri barindirmak iizerine kurgulanmistir. Yasayan insan ruhunun
sahnedeki yansimasi Adler i¢in sahicilik demektir. Bu sahiciligi ve inandiriciligi
yakalayabilmesi i¢in oyuncunun karakterini olustururken; hayal giiciinii, gézlem
yetenegini, eylem odakli kesiflerini ve yaratici dinamiklerini harekete gecirecek tiim
teknikleri kullanmasi gerekmektedir. Bu nedenle oyuncularina karakter yaratma
asamasinda rollerine, genis bir perspektif icinde daha derin bir algiyla bakmalarin
tavsiye eder. Adler’e gore karakter yaratmak ¢ok boyutlu bir ¢abanin sonucudur. Bu
cabanin i¢inde, belirli karakter unsurlarin1 saptamak karakterin ge¢misini, sosyal ve
sinifsal yerini belirlemek, her karakterin kendine 6zgii tempo ve ritmi dogrultusunda
diger karakterler ile iliskilerini ¢6zmek ¢ok Snemlidir. Oyuncu karakterine ait tiim
materyali kullanarak karakterini var etmeli ve biiylitmelidir. Adler’e gore karakteri
insa etmek ve bliylitmek demek; ayni zamanda oyuncunun da kendini Kkiiltiirel
anlamda siirekli donatmasi, arastirmasi, deneyimlemesi, yani yasama ve insana dair

kendini stirekli gelistirmesi demektir.

Bu baglamda, Stella Adler’in yonteminin temel 6gelerinin, Stanislavski’nin
fikirleriyle ve “sistem” olgusuyla yakin bir iliski icinde oldugu goriilmektedir.
“Sistem” in temel elemanlar1 i¢inde yer alan hayal giicii, eylem, i¢ monolog, alt
metin, tempo ve ritim kavramlart Adler’in oyunculuk yontemini insa ederken

kullandigr temel taslardir. “Sistem”in uzantis1 olarak degerlendirildiginde,
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Strasberg’in duygu hafizasina yaptig1 vurgu, yerini Adler’in yonteminde hayal giicii
ve eylem odakli bir ¢caligma teknigine birakmistir. Stella Adler’in Stanislavski’yi ve
“sistem” 1 yorumlayis1 ve kendi yontemini olusturmasi sanat yasamini kapsayan
caligmalarinin sonunda dogmustur. Ancak o da tipki Stanislavski gibi oyuncularina
rehberlik ederken, oyuncunun c¢alismasinin ve yolunun kendine has olmasi

gerektigine inanmaktadir.

Yontem benim araciligimla bulacagimiz bir sey. Ben ondan ilham alan iki milyon
kisiden biriyim. Ama benim bireysel katkim, sizi ondan bagimsiz kilmak olacak. O
andan itibaren de yontemi kendinizce yeniden formiile edip kendi yolunuzda gitme
yetisine kavusacaksiniz.”®

Stella Adler basarili oyunculuk kariyeri ile birlikte gelistirdigi egitmen
kimligi o6zelliklerini siirekli tazeleyerek ve gelistirerek Amerikan tiyatrosunda ve
sinemasinda adindan soz ettiren birgok oyuncu yetistirmistir. Marlon Brando, Robert
De Niro, Harvey Keitel, Merly Streep, Romy Schneider, Warren Betty bu isimlerin
sadece bir kismina ornek olarak gosterilebilir. Adler’in en degerli 6grencilerinden
biri olan Marlon Brando, Stella Adler’in tiyatro diinyasindaki éneminden Aktorlik

Sanat1 adl1 kitabin 6nséziinde su sekilde bahsetmektedir:

Bana gore Stella Adler bir oyunculuk dgretmeninden ¢ok daha fazlasidir. O yaptigi
isle bilgilerin en degerlisini sunuyor, kendi kendimizin ve dolayisiyla bagkalarinin
duygusal mekaniginin dogasini nasil kesfedecegimizi bize gosteriyor. O asla, iyi
bilinen diger s6zde oyunculuk ‘metotlarinin’ yaptig1 gibi somiiriilere boyun egmedi.
Sonug olarak da tiyatro kiiltiiriine yaptig1 katkilar biiyiik 6l¢iide arka planda kald:.
Taninmadi ve degeri bilinemedi... Ulkeye Stanislavski’nin tekniginin bilgisini
getirmesinin yani sira, bu teknigi kendi verdigi egitime de dahil etti. Bunu yaparken
Ogretisinin diinya ¢aginda tiyatro kiiltlirline yapacagi etkilerin pek farkinda degildi.
Diinyanin neredeyse tiim film yapimciligi Amerikan filmlerinden, Amerikan filmleri
de Stella Adler’in 6gretisinden etkilenmistir. .Cok sayida seveni olan Stella Adler’e
bu anlamda ¢ok sey borgluyuz.?®

Yetistirdigi oyuncular, metot oyunculuguna getirdigi zenginlikler Stanislavski
ile birebir g¢aligmasi ve bu caligmayr yonteminin temel unsurlarini yaratirken
kullanmast Stella Adler’in kendine 06zgii bir oyunculuk ekolii olusturmasini

saglamistir. Oliimiiniin sonrasinda, giiniimiizde Stella Adler Konservatuari’nin New

25 Adler, a.g.e., 11s.

2y a.g.e.,5s.
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York’taki faaliyetlerine hala devam etmesi bu ekoliin giiclinii ve etkinligini
gostermektedir. Bu baglamda Stella Adler “sistem”in uzantilar1 i¢inde giinlimiize dek

uzanan halkanin en 6nemli par¢alarindan biridir.

171



SONUC

Konstantin SergeyevicAlekseyevStanislavski, oyunculuk egitimine getirdigi
yenilikler ve tiyatro estetigine kattiklariyla birlikte oyunculuk tarihinde ayricalikli bir
yere sahiptir. Stanislavski’nin tiyatro tarihindeki yerini ve farkini belirleyen ana
unsur, oyunculugun problemlerine yonelik getirdigi yontemsel bakis agisidir.
Stanislavski, 19. Yiizyildaki dagmik, sadece goOstermeci bigimlere dayanan,
gerceklikten uzak oyunculuk anlayisinin  dogurdugu sorunlari ¢6zmek igin;
oyuncunun yaratici iradesini, i¢sel dinamiklerini kesfetmeye yonelik bir teknik
gelistirmeyi amaglamistir. Bu yaratici dinamikleri ifade etmede yasanan problemleri
ortadan kaldirmak icinde oyuncunun kendi enstriimani iizerinde siirekli ¢aligsmasi
gerektigi gergeginden yola ¢ikarak; biitiinsel anlamda bir karakter yaratmayi, ilham
anlarindan ve rastlantilardan kurtararak oyuncunun kontrolii dahilinde gerceklesen
bir kesif slirecine ¢evirmistir. Bu nedenle, Stanislavski’nin oyunculugun gramerine
yonelik yaptigi tim c¢aligmalarin, oyunculuk tarihindeki ilk yontem- bilimsel

yaklagimin dogmasina neden oldugu sdylenebilir.

1906 yilinda Ibsen’in Bir Halk Diismani oyununda Stockman roliinii
oynarken, oyuncu olarak yasadigi problemler ve ruhsal kriz Stanislavski’nin
oyunculuga bakisini degistirmistir. O tarihten itibaren oyunculugun gramerini
yeniden yapilandirmaya yonelik g¢abasi kendi iginde, biling yoluyla bilingaltina
ulasma hedefine, oyuncunun kendinden yola ¢ikarak karakterinin gercek, dogal ve
inandirict bir sekilde insa edilmesi i¢in kullanilan tiim teknikleri barindirmaktadir.
Stanislavski i¢in bu ugrasin temel amaci; sahnede, yasayan insan ruhunun olabilecek
en kapsamli halini olusturabilmektir. “Sistem” olgusu, bu amaca ulagsmak i¢in yaptig1
tiim calismalarin; Moskova Sanat Tiyatrosu ve Stiidyolardaki denemelerinin, oyuncu,
yonetmen ve egitmen kimlikleriyle birlikte kariyerinin tiimiinii kapsayan bir siirecin
sonunda sekillenmistir. Bu nedenle Stanislavski’nin de 1srarla belirttigi gibi “sistem”,
kendi dogas1 iginde siirekli degisen, gelisen ve yenilenen bir yapidadir. Stanislavski
“sistem”1 olarak adlandirilan olgu, Stanislavski’nin sanat yagami boyunca edindigi
tecriibelere ve oyunculuk tekniklerine dair kullandigr tiim yontemsel yaklasimlari

kapsayan bir iist basliktir.
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Stanislavski, “sistem”i insa etmeye basladigi 1906 yilindan 1938 yilindaki
Olumiine kadar gecen siiregte “sistem” olgusu ¢esitli evrelerden ge¢mis ve yontemin
igerigi, uygulanisi, kullandig1 teknik araglarin onceligi degiskenlikler gdstermistir.
Tarihsel gelisim siireci i¢inde degerlendirildiginde acik¢a goriilmektedir ki, “sistem”
in gelisim evresi Birinci Stiidyo donemindeki ¢aligmalara denk diismektedir. Birinci
Stiidyo, deneysel yapisi ve iginde barindirdigi dinamizm ile birlikte oyuncular igin,
“sistem”in Ogelerinin birgogunun ana hatlarinin olusmasini saglayan bir laboratuar
ortami sunmustur. Birinci Stiidyo’da yetisen ve estetik bakis acilariin, oyunculuk
tekniklerinin temellerini bu c¢alisma ortaminda atan Michael Chekhov, Yevgeni
Vakhtangov, Richard Boleslavski ve Maria Ouspenskaya gibi isimlerin “sistem”in
gelisimde ve doniistimiindeki katkilar diisiiniildiigiinde Birinci Stiidyo’nun, “sistem”
olgusunun ve Stanislavski’nin fikirlerinin olgunlagsmasinda ¢ok ayr1 bir yeri oldugu
sOylenebilir. Her ne kadar Birinci Stiidyo’nun kurulma amaglarindan biri “sistem”i
ogretmek ve gelistirmek olsa da, gerek bu amagla gorevlendirilen Vakhtangov’un
deneysel caligmalar1 gerekse Chekhov’un oyuncu merkezli bakis acisinin getirdigi
yeni agilimlarla birlikte cesitli anti tezlerin dogmasina neden olmustur. Bir anlamda,
“sistem”in isleyisine yoOnelik deneysel bir calisma ortami yaratmayir hedefleyen
Stanislavski amacina ulagsa dahi, biitiiniinde “sistem”e yonelik fikir ayriliklarinin ve
yontemsel farkliliklarin dogmasina da zemin hazirlamistir. Stanislavski bu noktada
Ogrencilerini ve yonelimlerini elestirmekle beraber, bir donem Ogrencisi olan ve
tiyatral yaklagimiyla tamamen kendisinden kopan Meyerhold 6rneginde oldugu gibi

bu sanatsal zenginligi ve farkl estetik yaklasimlari tiimiiyle reddetmemistir.

Birinci Stiidyo basarili, basarisiz tiim denemeleriyle diger stiidyolarin da
yolunu a¢gmistir. Birinci Stiidyo’nun verimli ortami iginde sanatsal bakis agisini
belirleyen temel dinamikler, Tolstoy’un fikirleri dogrultusunda dogalciliga Onem
veren Sulerzhitski’nin yaklagimi etkisinde sekillenmistir. Stanislavski’nin ilk donem
calismalari olarak adlandirabilecegimiz bu siirecte; duyu hafizasi, duygu hafizasi ve
imgelem kavramlar1 “sistem”in 6geleri i¢inde One c¢ikan basliklar olmustur.
Stanislavski bu doénemde oyuncunun bir role yaklasiminda, uzun okuma
provalarindaki karakter analizlerine, masa bas1 calismalarina ve oyuncunun
karakterin sahne i¢in gerekli duyguyu ortaya cikarmasmna yonelik kullandigi ic

aksiyon teknigine oncelik vermistir.
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Fiziksel Aksiyon Yontemi iseStanislavski’nin yasaminin son yillarinda
lizerine yogunlastigi bir tekniktir.1930-1938 yillar1 arasindaki c¢alismalarinda
kullandig1 teknik; “sistem”in gelisimi tamamlanmamis ama ulasilan son hali olarak
degerlendirilebilir. Fiziksel Aksiyon YoOnteminin Stanislavski’nin son kesfi olarak
adlandirilmas1 da bu ylizdendir. Fiziksel Aksiyon Yontemi’ndeStanislavski, role
yaklagiminda kullandig1 teknik araglarda ve “sistem”e ait temel kavramlarin
onceliginde yapisal degisiklikler yapmistir. “Sistem”in 6geleri i¢indeki bu yer
degisikliginde 6n plana ¢ikan en dnemli kavram eylem olmustur. Stanislavski, duygu
hafizasimin denetlenemez yapist nedeniyle, oyuncunun duygularma yonelik temkinli
bakis acisindan yola ¢ikarak roliin ingasina basit fiziksel eylemler araciligiyla
baglanmasi1 gerektigini savunur. Stanislavski’ye gore duygu ulasilmasi gereken bir
hedef olmaktan ¢ikmalidir. Oyuncu, eylemleri araciligiyla karakterinin davraniginin
mantigin1  kesfetmelidir. Karakterin dogasina 06zgli davranmak, oyuncuyu
kendiliginden karakterin duygularma gotiirecektir. Stanislavski’nin siirekli altini
cizdigi nokta, eylemin mutlaka i¢inde bir ama¢ barindirmas1 gerektigidir. Her
hareketin icinde bir diisiince ve her diisiincenin icinde bir hareket barindirdig
gerceginden yola ¢ikarak, psiko-fiziksel kavramina ulagan Stanislavski i¢in; eylemler
tasidiklar1 amag G6gesiyle birlikte karakterin sahne iistiindeki yasamini var edecek
aksiyonlar1 olusturmaya baslarlar. Fiziksel Aksiyon Yonteminin temel ogeleri,
oyuncunun roliine yaklasirken izlemesi gereken yolu bir anlamda somutlastirmakta
ya da Ozetlemektedir. Oyuncu Oncelikle oyunu parcalara ayirarak her sahnedeki
gorevini ya da ¢ozmesi gereken problemini belirlemeli, temel aksiyonlar1 araciligiyla
karakterini olusturan unsurlari, eylemlerinin mantikli ve ardisik bir sekilde yerine
getirilmesiyle birlikte kesfetmeye baslamalidir. Bu kesif siireci de oyuncunun o
sahne i¢in gereken duyguyu ve gercekligi yakalamasina yardimer olacaktir. “Eger on
calismalarimiz dogruysa, sonu¢ kendi basina gelir zaten” diyerek oyuncularin

aksiyon yerine sonuca odaklanmalarini engellemeye ¢aligmistir.

Stansilavski’nin burada soziinii ettigi “O6n ¢alismalar” oyunculuk teknigini ve
“sistem”1 inga ettigi slire¢ boyunca vurguladig: temel ayrimla ilgilidir. Stanislavski,
kitaplarina da yon veren bakis agisi dogrultusunda, oyunculuk egitimini asal olarak
iki bashkta degerlendirmektedir:Oyuncunun Kendi Uzerinde Calismasi ve

Oyuncunun Rolii Uzerinde Calismasi. Bu agidan degerlendirildiginde, Fiziksel
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Aksiyon Yonteminin oyuncunun rolii lizerinde c¢alismasi sirasinda kullanilan bir
teknik oldugu soylenebilir. Bella Merlin ya da Jean Benedetti gibi modern
uygulayicilar tarafindan “model prova yontemi” ya da “provadaki aktif analiz
yontemi” olarak anilmasi da bu yaklasimi desteklemektedir. Ancak belirtilmesi
gereken en 6nemli unsur Fiziksel Aksiyon Yonteminin “sistem”in temel 6gelerini ve
oyuncunun kendi tizerindeki ¢aligmasini yok sayan bir 6nerme sunmadigidir. Aksine,
Stanislavski’nin de belirttigi gibi, oyuncunun kendi {izerindeki c¢alismasinin
donanimli ve verimli bir sekilde yerine getirilmesiyle birlikte bir role yaklasimindan
s0z edilebilir. Oyuncunun kendi tizerindeki ¢alismasi, yaratict dinamiklerini zihin-
irade-beden iligkisinin 1s18inda kesfederek; i¢sel ve dissal, enstriimanina ait tim
ogeleri etkin ve canli bir bigimde kullanabilmesini gerektirir. Stanislavski’ye gore,
oyuncunun kendi {izerindeki bu caligmasi asla sona ermeyecegi i¢in ya da sona
ermemesi gerektigi i¢in, oyuncunun kendi {izerinde ve rolii {izerindeki boyutlu
calismasi birbirinden kesin ¢izgilerle ayrilabilecek bir 6nerme de sunmamaktadir. Bu
nedenle, Fiziksel Aksiyon Yontemini gelistirmeye ve deneyimlemeye kendini
adadigi son donem calismalarinda; oyuncunun yaratict unsurlarim1 harekete
geciremedigi, roliinlin dogasinm1 kesfetmekte zorlandig1 anlarda oyuncularia stirekli
olarak basa donmelerini, “sistem”in temel Ozelliklerini yeniden ele almalarn
gerektigini sOylemistir. Bu bakis agisi dogrultusunda ileri siirdiigii, her oyuncunun
belli araliklarla okula geri donmesi gerektigi fikri, oyuncunun c¢aligmasinin
stirekliliginin 6nemini vurgulamaktadir. Basarili oyuncularin, ekol olmus ustalarin
calisma teknikleri incelendiginde; her yeni rolle bulustuklarinda basa donmeleri,
bildiklerini unutup sanki sifirdan her seyi insa etmeye baslamalar1 Stanislavski’nin

bu bakis agisiyla paralellik gostermektedir.

Biitiinsel agidan degerlendirildiginde Fiziksel ~Aksiyon Yontemi’nin
“sistem”in 6gelerini kullanan ama aksiyon yoluyla analizi 6n plana ¢ikaran bir teknik
oldugu goriilmektedir. Ancak “sistem” olgusundan bagimsiz, ayr1 bir par¢a gibi
degerlendirilmemelidir. Stanislavski’nin bu yontemsel yaklagimi tiyatro kuramcilar
ve uygulayicilart iginde fikir ayriliklarinin @ dogmasina neden olmustur.
Stanislavski’nin fikrini degistirdigini, onceki ¢caligmalarini, 6zellikle duygu hafizasini
ve oyuncunun igsel yaratict unsurlarini yok saydigmi savunanlarin yani sira;

Stanislavski’nin ~ yakin takipgilerinden ve Fiziksel Aksiyon YOntemini
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uygulamalarinda yer almis Moskova Sanat Tiyatrosu oyuncularindan Maria Knebel,
“Yillar gectik¢e sunu anladim ki onceki yaptiklarini ezip ge¢medi. Daha ¢ok onlar
zetledi ve bir araya getirdi”* diyerek durumu yorumlarken, Stanislavski’nin son
prodiiksiyonuTartuffe’te rol alan ve Stanislavski in Rehearsal kitabinin
yazar1VasilyToporkov da benzer bir sekilde Knebel’e katilmaktadir. “Birisi ¢ikip da
Stanislavski’nin yaptigt son c¢alismalarda tamamen yeni bir sey getirip onceki
calismalarmmin tam tersini yaptigini soyleyemez. O aslinda kendi “sistem”ine ¢ok

daha biiyiik somutluk kazandirmigtir. 208

Knebel’in ve Toporkov’un yaklasimlari ortak bir paydada birlesmektedir. O
da, Fiziksel Aksiyon Yonteminin yepyeni bir kesif olmadigi “sistem”in ulastigi son
noktada daha somut ve 6zet bir nitelik tasidigidir. Bu bakis acisinin yaninda
degerlendirilmesi gereken bir gergek daha vardir. Fiziksel Aksiyon Yontemi
karakteri insa etme siirecinde oyuncuya yontemsel agidan bir zenginlik sunmaktadir.
Oyunculuk egitiminde ve oyuncunun kendi enstriimani {izerinde ¢alismasinda her
teknigin ayn1 dlgiide etkili olmadig1 ve sonuca ulasmadigi diisiiniildiigiinde; Fiziksel
Aksiyon Yontemi, duyguyu hedef olarak gozetmeksizin karakterinin dogasini
kesfetmeye calisan bir oyuncu i¢in etkili bir 6nermedir. Bu farkli bakis agisi, aksiyon
odakli yontemsel yaklagim, oyuncunun kullanabilecegi teknik araglarin zenginligini
arttirmas1 adma Onemlidir. Stanislavski’nin, ydntemin uygulamas: i¢inde sikca
belirttigi gibi; isler yolunda gitmediginde, oyuncunun karakterini yaratmak igin
kullandig1 yontemlerin, teknik donanimlarin tikandigi noktada basvurulabilecek
Fiziksel Aksiyon Yontemi, temelinde, karakterin yasayan, gercek¢i yapisini ortaya
cikarmak i¢in kullanabilecegi “sistem”in diger unsurlar1 gibi bir yardimer unsurdur.
“Sistem”in genelinde oldugu gibi hicbir teknik oyuncu i¢in karakterini var etmeye
yonelik asal bir amac¢ gibi goriilmemelidir. Dolayisiyla, aksiyon yoluyla
analizduyguyu ve karakterin biitiinliiklii yapisini insa etmek i¢in kullanilan bir

yardimct teknik olmalidir. Ancak bu yaklasim, giinlimiiz oyunculugundaki sikca

%7 Carnicke, a.g.e., 189 s.

28y a.g.e., 189 s.

176



kullanimiyla dis aksiyondan i¢ aksiyona ya da i¢ aksiyondan dis aksiyona seklinde
basite indirgenerek yontemin i¢i bosaltilmamalidir. Aksiyon bir biitiindiir. I¢ aksiyon
da dis aksiyon da oyuncunun yaratict dinamiklerini, imgelemini harekete gecirecek
teknik unsurlardir. Fiziksel Aksiyon Yontemi, aksiyonun biitiinselligini ve “sistem”in
diger elemanlarinin kullanimini i¢inde barindirmaktadir. Bu nedenle, oyuncuya
sundugu yol da oyuncunun kisisel tercihleri dogrultusunda kullanilir ya da oyuncu,

karaktere bir bagka yoldan ulasir.

Fiziksel Aksiyon Yonteminin sundugu yol haritasi sadece oyuncu i¢in degil
icinde barindirdig Ustliin gorev, siiregelen eylem, temel aksiyonlar ve epizotlar
basliklariyla sahneleme teknikleri agisindan yonetmene de yontemsel bir alternatif
sunmaktadir. Yazarin metin icindeki {stiin goérevini bulmak, metini parcalara
ayrrarak her bir sahnenin temel aksiyonunu belirlemek; oyuncularin yaptigi
calismayla bir paralellik kuruldugunda ortak bir dil olusturularak, metin analizinde
oyuncuyla yonetmenin boyutlu ve zengin bir desifreye ulagsmasina yardimci olabilir.
Stanislavski’nin son dénem calismalarinda metine yaklasimi, oyuncular1 ¢alistirma
bicimi, yonetmen kimligi icindeki bakis agisi da Fiziksel Aksiyon Yontemi’nin

cercevesinin belirlenmesinde 6nemli bir rol oynamastir.

Stanislavski “sistem”inin giiniimiizde hala etkin bir bigimde kullanilmasi,
Stanislavski’nin fikirlerinin izinden giden “sistem”in takipgileri sayesinde olmustur.
Stanislavski’nin kitaplarindan edinilen “sistem” bilgisi, takipgilerinin uygulamada
gelistirdigi yeni teknikler sayesinde “sistem”in isleyisi ve icerigi zenginlesmistir.
Pratikten teoriye ulagan yaklasimlariyla birlikte “sistem”e ve Stanislavski’nin
oyunculuk felsefesine dair yazilan kitaplarda “sistem”in bilgi birikimini arttirarak
kuramsal bazda ¢ok yonlii bir kaynak¢a olusturmustur. Bu bilgi birikimini yaratan
oyuncularin, yonetmenlerin, kuramcilarin her birinin yaptig1 ¢aligmalar, “sistem”in
gelisimini tamamlama agamasinda kullandiklar1 her teknik, sunduklart her anti tez ya
da onayladiklart her yonelim “sistem” olgusuna biitiinleyici bir katki saglamistir. 20.
Yiizyilla damgasin1 vurmus bir yontemin gelisiminde ve yayillmasinda elbette ki
birgok tiyatro adaminin, diisiiniiriin ya da tiyatro grubunun pay1 vardir. Ancak bu
isimlerden bazilar1 ¢ok yonlii faktorlerden dolayi, “sistem”in takipgileri icinde 6zel

bir yer edinmislerdir. Bu agidan degerlendirildiginde, Stanislavski’nin ilk takipgileri
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ve “sistem”in gelisimini saglayan ilk tiyatro adamlar1 Stanislavski ile birlikte ¢alisan
Ogrencilerinin arasindan ¢ikmustir. “Sistem”in gelisim asamasi tarihsel siire¢ iginde
degerlendirildiginde, yonteme katkisi ve yontemin ardillarinin dogmasina hazirladig
deneysel ortam nedeniyle Birinci Stiidyo’nun ayricalikli bir yeri oldugu
goriilir.MichaelChekhov ve YevgeniVakhtangov Birinci Stiidyo’da “sistem”in
gelistigi donemde Stanislavski ile birebir ¢alisarak kendi oyunculuk tekniklerini
olusturmuslardir. iki tiyatro adami da Stanislavski ile calismalarmin yani sira ayni
stirecte birbirlerini de sanatsal agidan besleyecek ve etkileyecek birgok ortak

calismanin i¢inde yer almislardir.

Michael Chekhov’un “sistem”e yonelik bakis agisinda ve kendi oyunculuk
tekniginin insa asamasinda, meseleye agirlikli olarak oyuncunun perspektifinden
bakmistir. Stanislavski’nin en yetenekli 6grencim dedigi Chekhov’un “sistem”e ve
Stanislavski’nin 6gretilerine oyuncu odakli bir bakis agisiyla yaklasmasi, iistelik ¢ok
yetenekli ve 6zel meziyetleri olan bir oyuncunun goéziinden “sistem”i deneyimlemesi
kavramsal acidan  “sistem”  olgusunu  ¢esitlemesiyle ve  katmanlarim
derinlestirmesiyle sonu¢lanmigtir.  Cikis noktasinda ustasimin  fikirlerinden
yararlanmakla birlikte kendi oyuncu malzemesiyle harmanladig: teknik, “sistem”den
birgok noktada ayrilan yeni bir yontemi dogurmustur. Chekhov’un oyuncu merkezli
bakis agisinda, oyuncunun hayal giiciine, yaratic1 zekasina, duygusuna ve iradesine
verdigi deger yonteminin temel taslarini olusturmustur. Chekhov’un tekniginin
vazgecilmez Ogelerinden atmosfer, psikolojik jest, bitiinliikk hissi kavramlar
“sistem”in uzantisi olarak oyunculuk egitimine kattig1 baslklardir. Ozelikle Avrupa
ve Amerika’daki ¢aligmalari, actigr stiidyolar tekniginin yayilmasini saglarken bir
anlamda dolayli olarak Stanislavski’nin fikirlerinin giiniimiize dek uzanmasini da
saglamistir. Amerika ve Ingiltere’deki stiidyolarinda yetisen bir¢ok oyuncu bugiin
hala Chekhov’un ¢aligmalarinin modern oyunculugun yapi taslarint olusturdugundan
bahsetmektedir. Chekhov’unToTheActor kitabinmn 6n séziinde, Ingiltere’nin énemli
oyuncularindan ve tiyatro arastirmacilarindan biri olan Being An Actorkitabinin

yazar1 SimonCallow,Chekhov’un bu etkisinden séyle bahsetmektedir:

Tiyatro, siirsel bir alandir. Bir sanat bi¢imi olarak tiyatronun, oyuncu-sairlere
ihtiyact vardir. Yoksa neden insanlar kalkip tiyatroya gitsin? Chekhov’un
caligmasimin  (buna sistem demek istemezdi kendisi) Onemi, sair-oyuncular
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yetistirmesinde yatar. Onun yaklagiminin giizelligi, oyuncunun yaraticiligima en
basit yoldan ulagmanin yontemini gostermesinden kaynaklanir. Stanislavski’nin
kendi yaraticigiyla ilgili endiseleri, Cehov’un “esinli” diye adlandirdigi oyunculuk
biciminin sadece dogustan yetenekli azinliga has oldugundaki 1srar1 (kendisini de bu
azinliktan biri gibi goérmemektedir), yalnizca mantikli, 6zenli bir ydntemin
oyuncuyu basariya ulagtirabilecegi iddiast, yerini, Cehov’un oyunculuk i¢giidiistiniin
dogallig1 ve rahat birakildiginda yalnizca hayal giicliniin gidebilecegi yerlere seyahat
edecegi fikrine birakir. Onun ¢alismasinin izinden gitmek sizi illa iyi bir oyuncu
yapmaz. Ancak oyunculuga bir sanat¢1 gibi yaklasmamzi saglar.’*

YevgeniVakhtangov ise “sistem” olgusunu yonetmen kimligiyle gelistirerek
ve doniistiirerek yeni bir estetik dil olusturmustur. Meyerhold’un grotesk anlayisi ve
sahneleme bigimiyle Stanislavski’nin psikoloji gercek¢i yaklasimini sentezleyerek
fantastik gerceklik kavramina ulagsmistir. Vakhtangov’un ¢alismalari, yenilik¢i bakis
acist ve deneysel yaklagimiyla bir yontemin ardili olarak tanimlanabilecek ¢esitliligi
ve dinamigi tasimaktadir. Yonetmen olarak, Meyerhold ile Stanislavski’yi
sentezleyerek ulastiglr sonug; sahneleme teknikleri acgisindan Stanislavski’ye karsi
durarak elestirel bir yonelim iginde olmustur. “Sistem”i 6gretmek ve gelistirmekle
yiikiimlii oldugu stiidyo ¢aligmalarinda ise Vakhtangov, Stanislavski’nin yonteminin
takipgisi olarak “sistem” olgusuna ve terminolojiye yeni kavramlar eklemistir. Bir
yontemin ardilt olmak o yontemi sadece birebir uygulamak demek olmamalidir.
Sanatc¢inin, herhangi bir yontemi kendi diinya goriisli, yasam felsefesi ve estetik
algisinda degerlendirerek bir senteze ulasmasi takipgisi oldugu yontemi korii koriine
savunmanin Otesinde anti tezler iireterek, elestirerek ya da onayladigi yonlerini
gelistirerek meseleye yaklagsmak, o yontemi gelistirme ve zenginlestirme adina
onemlidir. Bu baglamda Vakhtangov’un, Stanislavski’nin verili kosullar teknigi
tizerinde yapisal bir degisiklige giderek olusturdugu gerekcelendirme teknigi ve
sthirli eger yontemine getirdigi farkli bakis agis1 “sistem”in islevini ve etkinligini
arttirdigi temel degisimler olarak degerlendirilebilir. Bu yapisal degisiklikler,
oyuncunun yaratici dogasini harekete gecirmede, karakteriyle arasinda organik bir
bag kurabilmesinde oyuncuya yeni pencereler agan 6nemli tekniklerdir. Karakterin

insa asamasinda kullanilan yardimci unsurlar1 c¢esitlemesi ve yaratict siirecte

“Michael Chekhov,To the Actor On TheTecnique of Acting, Routledge, London, 2008,
xxiii s.
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oyuncuya kullanabilecegi alternatif yollar sunmasi nedeniyle, Vakhtangov’un

“sistem”e yaklagimi bir yontemin ardili olmak adina 6nemlidir.

Chekhov ve Vakhtangov’un oyunculuk yontemleri “sistem”in Ogelerini,
mantiin1 ve isleyisini “sistem”in ana yuvasinda 6grendikleri icin; sonrasinda var
ettikleri kendi ekolleri igindeki tiim ayrilik¢t disiincelere ve farkli estetik
yaklasimlara ragmen Stanislavski’nin ve “sistem”in izlerini tasiyan en kapsaml
materyale sahiptirler. Bu nedenle her iki tiyatro adami da “sistem”in ardillar1 olarak
tarihsel tanikliklart sebebiyle oyunculuga dair benzersiz bir bilgi birikimi

sunmaktadir.

Stanislavski’nin ve “sistem”inin takipcilerinin ¢alismalar1 sadece Rusya ile
siirli kalmamistir. Stanislavski “sistem”inin ve uzantilarinin evrensel bir diizleme
tasinmast Amerika’ya go¢c eden egitmenler sayesinde olmustur. Yine Birinci
Stiidyo’dan yetisen Maria Ouspenskaya ve Richard Boleslavski “sistem”i
Amerika’da Ogreten ilk egitmenlerdir. Bu iki isim c¢alismanin icinde de
degerlendirildigi gibi Amerikan oyunculugunda yeni bir ¢igir acacak Oncii bir
hareketin tetikleyicisi olmuslardir. Amerikan tiyatrosuna ve oyunculuk egitimine
damga vuran calismalariyla Lee Strasberg’in ve Stella Adler’in de ¢aligmalarinin
kokeninde Boleslavski ve Ouspenskaya’nin izlerine rastlanir. Strasberg ve Adler’in
oyunculuk egitimine yonelik yaklasimlari kendi i¢inde fikir ayriliklar1 ve yontemsel
farklar1 tasimaktadir. Bu ayrimi farkli acilardan degerlendirmek sadece iki dnemli
tiyatro kuramcist ve uygulayicisinin aralarindaki yontemsel farki ortaya koymakla
kalmayacak, Stanislavski “sistem”inin uzantilarina yo6nelik daha boyutlu bir

saptamay1 da beraberinde getirecektir.

Stanislavski’nin izinden giden takipgileri onun fikirlerini ve oyunculuga
bakisin1 kendi iisluplart dahilinde gelistirerek 6gretmeye ve uygulamaya devam
etmislerdir. Buradaki en temel sorun bu takipcilerin Stanislavski’nin hangi
donemine, hangi tekniklere oncelik verdigi ¢alismalara tamiklik ettigidir. “Sistem”
stirekli degisen ve gelisen bir yapida oldugu i¢in biitlinsellikten uzak bir bigimde,
“sistem”in sadece bir bolimiinii ya da yontemin belli ozelliklerini kullanmak

“sistem” olgusunun kapsamli ve acik bir sekilde anlasilmasina engel olmaktadir. Bu
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acidan bakildiginda, Ouspenskaya da Boleslavski de Stanislavski’nin ilk doénem
caligmalarindaki duyu hafizas;, duygu hafizasi, konsantrasyon ve imgelem
tekniklerine agirlik verildigi bir donemde Stanislavski ile birlikte caligmalar1 ve
sonrasinda 1920’lerin baslarinda c¢alismalarina Amerika’da devam etmeleri,
“sistem”in sadece bir bolimiine dair donanimli ve yetkin bir materyale sahip
olmalarini sagladigi sdylenebilir. Siiphesiz ki bu bagliklarin her biri “sistem” igin
vazgecilmez ve c¢ok degerli unsurlardir. Ancak yillar iginde “sistem”in diger
Ogeleriyle birlikte kullanimlar1 ve “sistem” i¢inde kapladiklar1 alan degiskenlikler
gosterebilmektedir. Strasberg’in yonteminin i¢inde ¢ok 6nemli bir yer kaplayan duyu
ve duygu hafizasina ait teknikleri egitmenliginin ilk evrelerinde sik¢a kullanmasi bu
durumun dogal bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Strasberg’in oyunculuk
yonteminde duygu hafizasina ve dolayisiyla oyuncunun gecmisine, kendi yasam
malzemesine ylikledigi anlam Amerikan toplumunun sosyal yapisiyla da dogrudan
ilgilidir. Duygu hafizasina yapilan vurguda oyuncunun kendini ifade etme bigimleri,
kisisel ozellikleri ozgiirliik baslig1 altindaki bireyselligini 6n plana ¢ikarmaya
yoneliktir. 1930’lu yillarda Amerikan toplumunun degisen yapisi i¢inde, ekonomik
bunalim sonrasinda bireyin miicadelesinin ve kisiliginin 6n plana ¢ikmasiyla birlikte
oyunculuk anlayisinin da boyle bir sosyal degisimden etkilendigi diisiiniilebilir.
Metot oyunculuguna yapilan elestirilerde dikkat ¢ceken unsurlardan biri oyuncunun
karakterini degil kendini oynamaya baslamasidir. Oyunculugun kendini ifade etme
araci olarak degerlendirilmesi de bu bakis acisin1 desteklemektedir. Bu perspektiften
degerlendirildiginde  Strasberg’in  yonteminin biitlinsel anlamda “sistem”in
Amerikanlastirilmis hali oldugu sdylenebilir. Strasberg’in metot oyunculugu iginde

stirekli elestirilen taraflarindan biri de bu sosyal yaklasimiyla ilgili olmustur.

Grup Stanislavski’ye bagliligimi siirdiiriirken Strasberg Rus yonetmene karsi,” 6z
Amerikan stiinliigii dogmasi sistematigini’ insa ediyordu. Soguk Savag sirasinda
oyunculuk metodu Strasberg’in rehberliginde ‘milli kiiltiir kimligini destekleyen
geleneksel degerin goOstergesi’ halini aldi. Strasberg, bazilarimin Amerikan
tiyatrosunun kamburu olarak adlandirdiklar1 Stanislavski’nin teorilerini alip
komiinizmden ¢ok yurtseverlik isaretlerine doniistirmiistii. Bu yeni oyunculuk sitili,
kollektiviteyi bir kenara birakip bireysellik degerlerini yiikseltiyor politikligin yerine
kisiselligi yiiceltiyordu... 1950’lerde toplum artik Strasberg’e ve duygusal hafiza
cazibesine hazirdi. Onun metodu, tam da Amerikan halkinin toplumsal kaygiy1
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birakip kendi 6zel yagam ve bireysel ugrasa verdigi donemde hakimiyet kazandi.
Savas sonrasi dénemde Strasberg, ‘dogru zaman, dogru insan ve dogru yerdi’?*°

Rusya’da dogan, farkli bir kiiltliriin, yasam tarzinin, tarihsel bilincin 1s181inda
sekillenen bir yontemi kendi {ilkesinin yasam felsefesine ve oyunculuk anlayisina
adapte etmesi, Strasberg’in “sistem”e yonelik sosyal ve politik yaklagimi tartismaya
aciktir. Ancak kesin olan bir nokta vardir ki, o da Adler ile yontemin igindeki
teknikleri uygulama bigimlerinin farkli olmasidir. Agik¢a goriilmektedir ki, Adler’in
oyunculuk yontemini sekillendiren en dnemli unsur Stanislavski ile Paris’te yaptigi
calismadir. Bu ¢alisma Adler’in verili kosullar ile aksiyon arasindaki iliskiye daha
fazla odaklanmasini saglamistir. Boylece oyunculuk yonteminin temel taglarindan
birini olusturan ‘oynamak yapmaktir’ ilkesini benimsemistir. Adler’in oyunculuk
teknigine ve egitmen kimligine yon veren bu tarihsel bulusma bir kez daha
Stanislavski’nin takipgilerinin, “sistem”in hangi asamasinda hangi tekniklere
yogunlastigiyla ilgili 6nemi vurgulamaktadir. 1934 yilinda gergeklesen bu bulusma
Stanislavski’nin  Fiziksel ~Aksiyon Yontemi’ne odaklandigi bir ddnemde
gerceklesmistir. Stanislavski’nin bir role yaklagimindaki bu yeni yonteminden haberi
olmayan Amerikali 6grencileri ve takipcileri duyu hafizasina ve duygu hafizasina
ayn1 vurguyu yapmaya devam etmislerdir. Oysaki “sistem” Rusya’daki takipgilerinin
de ifade ettigi gibi 1930’11 yillardan itibaren daha farkli ve somut bir bi¢ime

doniigsmiistiir.

“Sistem”in uzantilar1 ic¢indeki yoOntemsel ayrimlarin, “sistem”e ait bazi
Ogelerin yorumlanigindaki kavramsal farkliigin bir baska nedeni de, belki de en
onemlisi, “sistem” ve Stanislavski ile ilgili bilginin evrensel boyutlara taginmasinda
yasanan bilgi dezenformasyonudur. Stanislavski’nin &gretilerinin 20. Yiizyila
damgasini vurmasi oyunculuk yonteminin yayilmasi takipgilerinin uygulamalar
araciligiyla olmustur. Ancak her oyuncunun, oyunculuk egitmeninin Stanislavski ya
da Stanislavski’nin bir 6grencisi ile ¢alismadigi diisiiniildiiglinde “sistem”in bilgi
birikimini ve isleyisini aktarmadaki en Onemli kaynak Stanislavski’nin kitaplar

olmustur. Calisma i¢inde kaynaklarin taranmasi ve degerlendirilmesi asamasinda

219 Handbook Of ActingTechniques, 6-7 s.
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ortaya cikan tablo sunu gostermektedir ki Stanislavski’nin kitaplarinin Rusgadan
Ingilizceye gevrilmesi sirasinda birgok kavram eksik ya da farkli degerlendirilmistir.
Burada bir noktanin altin1 ¢izmekte fayda vardir. Saptanan problem Stanislavski’nin
kitaplarinin Ingilizceden Tiirkgeye ¢evrilmesi ile ilgili degildir. Suat Taser’in
cevirileri, Elizabeth Hapgood’unStanislavski cevirilerini anlamsal ve dil bilimsel
acidan basarili ve incelikli bir sekilde aktarmaktadir. Bu noktada asil sorun Jean
Benedetti ve Sharon Marie Carnicke gibi kuramcilara gore Stanislavski’nin orijinal
kitaplarinin Ingilizceye cevrilirken yasadig1 anlam kayiplaridir.
Stanislavski’ninOyuncunun Kendi Uzerindeki Cahsmas:1 adli iki ciltlik kitabinin
ilk cildi editorle ilgili nedenlerden ve ekonomik kosullardan dolayr ilk kez
Amerika’da 1936 yilinda Bir Aktor Hazirlamiyor(An ActorPrepares)adiyla

basilmuistir.

Oyuncunun Kendi Uzerindeki Cahsmas1 Boliim 1 575 sayfa iken Bir Aktor
Hazirlamiyor daha biiyiik puntolarla yazilmis 295 sayfaya sahiptir. Ingilizce
versiyonu Rusganin nerdeyse yarisi kadardir.?™*

Bu kisaltmanin gerekcelerinin altinda yatan gercekler Stanislavski’nin
kitaplariyla ilgili ¢ok ¢arpict bilgileri giin 1518mna ¢ikarmaktadir. Stanislavski,
kitabinin yayin hakkini ve uygun bir sekilde kisaltma yetisini (6zellikle Rus olmayan
oyuncular i¢in gereksiz gordiigii boliimleri) bizzat kendisi Elizabeth Hapgood’a
vermigstir. Stanislavski’nin bu yaklagiminin temel olarak {i¢ nedeni vardir: Birincisi;
Stanislavski fikirlerini ve Ogretilerini yazmaya kars1 isteksiz ve endiseli bir tutum
icindedir. 1930°da yayincist ve arkadasi Gurevich’e yazdigr mektupta bu durumu ¢ok
net bir sekilde ifade etmektedir. “Dag gibi malzemeleri diizenleyemiyor, icinde
boguluyorum. Biliyorum ben bir yazar degilim. Yapamadigim bir isi yapmak igin
zorlandigimda ne yapmalyyim?”?*? ikinci neden; Amerikan yaymciliginin ticari
baskisidir. Kitabr ¢ok uzun oldugu i¢in ve uzunca bir siire tamamlayamadigindan
dolay1 bir¢ok yayin evi ekonomik kosullar nedeniyle Stanislavski’yi geri ¢evirmistir.

Ucgiincii ve belki de en dnemli neden; Stanislavski’nin Sovyet politikasindan Stalin’in

211 Carnicke, a.g.e.,86 s.

A2y age., 78s.
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sansiir mekanizmasindan ka¢masidir. Stalin’in baskicit rejimi Meyerhold gibi
bagimsiz sanatcilart ideolojik nedenlerle idam ettirirken Moskova Sanat Tiyatrosu ve
Stanislavski’yi kendi doktrinini yaymasi i¢in gorevlendirmistir. Moskova Sanat
Tiyatrosu, resmi sanat kurumu ve Stanislavski’nin “sistem”ini de, resmi oyunculuk
bicimi ilan etmistir. Bu tarihsel ve sosyal gergeklik Stanislavski’nin kitaplarinin
Amerika’da basilmasina ancak ¢evirideki problemler nedeniyle “sistem” olgusunun
eksik algilanmasina neden olmustur. Ardindan Stanislavski’nin ikinci kitabinin
(Oyuncunun Kendi Uzerinde Calismasi Boliim 2) Amerika’da Bir Aktor
Hazirlamiyor’dan on ii¢ yil sonra, 1949’da yayinlanmasi, aradan gegen zaman
nedeniyle “sistem”in biitiiniin sadece Bir Aktor Hazirlamiyor’danibaretmis gibi
algilanmasina yol agmistir. Bir Karakter Yaratmak adiyla yayinlanan ikinci kitabi
da, tipki ilk kitapta oldugu gibi yogun bir sekilde kisaltmaya ve anlam kaybina maruz
kalmstir. 1969  yilinda  Strasberg,Stanislavski’nin  kitaplariyla  ilgili
tartismalarda,“Amerikan baskilar: Stanislavski tarafindan degil, Stanislavski’nin
calismalarimin sunumunu uygun goérdiigii bigcimde sunmakta kendini sorumlu goren
cevirmen tarafindan yapzldz.”213diyerek Hapgood’u suglamis ve bir¢ok elestirmenin,
kuramcinin yaptigr gibi, ¢ok daha net ve anlasilir duran Almanca cevirilere

yonelmistir.

Stanislavski’nin modern uygulayicilarina gore orijinalinden Ingilizceye
cevrilirken yapilan kisaltmalar biitiiniinde anlam kayiplarina neden olmakla birlikte,
Hapgood’un bazi kavramlar1 farkli, hatta yanlis kullandigi goriilmektedir. Bu
caligmanin iginde de degerlendirilen,Zadacha- Objective- Hedef ya da Deistvie-
ToAct, To Play-Oynamak gibi sozciiklerin ¢evrilmesindeki yontemsel yanliglar
“sistem”in baz1 6gelerinin, 6zelliklede aksiyon kavraminin eksik degerlendirilmesine
neden olmustur. Bu baglamda, oyunculuk yonteminde Stanislavski’nin 1srarla altini
¢izdigi unsurun oynamak ile davranmak arasindaki fark oldugu sdylenebilir. Bir
karakteri yaratmanin esast o karakter gibi davranmayr kesfedebilmekten
gecmektedir. Cevrilerde saptanan bu fark ve yanlis yonelim “sistem” olgusu iginde

teknigin sadece bir boliimiyle ilgili sir perdesini aralamaktadir. Ancak resmin

213 Carnicke, a.g.e., 77 s.
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tamamina bakildiginda ortaya c¢ikan sorularin sayisi artmaktadir. Stanislavski’nin
kitaplarinin  Ingilizceye cevrilerek batiya yayildigi diisiiniildiigiinde -ki buna
Tirkiye’de dahildir- kitaplarindan yontemi ne kadar agik ve biitiinsel bir bigimde
kavranabilir? “Sistem”in uzantilarin1 var eden takipgilerinin “sistem”in farkl
evrelerinde Stanislavski’nin ¢aligmalarina taniklik etmeleri nedeniyle yontemin hangi
asamasina yogunlasmiglardir? Bugilinden baktigimizda; oyuncu, egitmen veya
yonetmen olarak “sistem”1 algilayisimiz nasil sekillenecektir? Agikga goriilmektedir
ki, Stanislavski’nin Ogretileri ve “sistem” olgusu tanimlanan ¢esitli nedenlerden
dolayr hala kesfedilmeyi bekleyen biiyiikk bir hazine olarak oyunculukla ilgilenen
insanlarin istahin1 kabartmaktadir. Bu hazinenin kesfedilmeyen yonlerini kesfetmek
icin Stanislavski’nin sOyledigi gibi, oyuncunun kendi iizerindeki ¢aligmasinin hig
bitmemesi gerekmektedir. A¢iga ¢ikmamis yonlerine ve tasidigi gizeme ragmen
yadsinamayacak bir gercek vardir ki, o da Stanislavski “sistem”inin oyuncunun
yaraticiligini gelistirmesi i¢in sundugu materyalin sinirsiz oldugudur. Eger “sistem”i
kurallar1 ve uygulanisi kesin ve mutlak gérmeyip, dogmatik bir yaklagimdan uzak bir
sekilde “sistem”in kendi dogasindaki gibi degisken ve gelistirilebilir bir olgu olarak
degerlendirilebilirse, bu siirsiz materyale ulasma sansi artacaktir. Bir yontemi tam
anlamiyla kavramak ve igsellestirmek asla bitmeyecek bir siirectir. Eger oyuncu,
yonetmen ya da oyunculuk egitmeni olarak; “usta” diye adlandirilabilecek tiyatro
insanlarinin yaptig1 gibi, yontemi kendi yasam felsefesinden, estetik siizgecinden ve
tecriibelerinin 15181indan gegirerekbir senteze ulasilabilirse o zaman “sistem” ile
harmanlanmis kendine 6zgii bir yontemden s6z edilebilir. Oyuncunun, yonetmenin
veya oyunculuk egitmeninin bu perspektiften bakmasi “sistem”in asil 0gretmeyi
amagladigi, sanatcinin 6zgiir iradesini ve yaraticiligmi gelistirmesinde yontemin

degerini paha bi¢ilmez kilacaktir.

Bu baglamda degerlendirildiginde, Stanislavski “sistem”inin, Fiziksel
Aksiyon Yontemi’nin ve ‘“sistem”in uzantilarinin oyunculuga dair olusturduklari
tekniklerin hepsi; yaraticiligi, 6zginliigli ve yetenegi gelistirmek icin sunulan ¢ok
etkili ve zengin bir bilgi birikimini kapsadigi saptanabilir. Bu bilgi birikimi ve
Stanislavski’nin “sistem”1, gizli kalmis yonlerinin kesfedilebilmesi adina oyunculuga
dair kafa yoran tiim tiyatrocular, arastirmacilar ve ¢evirmenler i¢in ilizerinde yogun

bir sekilde calisilmasi gereken bir miras birakmistir. Bu anlamda “sistem”in ucu agik
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yoniiniin 21. Yiizyil’da da islevini korudugu sdylenebilir. “Sistem”in kesfedilmemis
yonlerini agiga ¢ikarmak, tiyatroyla ugrasan tiim sanat-bilim insanlarma 6nemli bir
O0dev yiiklerken, ayni zamanda ‘“sistem” olgusu, bir yilizynl boyunca yapilan
caligmalarda; kesfedilmis, tanimlanmis ve gelistirilmis tiim teknik donanimiyla
oyuncunun, yonetmenin, oyunculuk egitmeninin yaraticiligina hizmet etmesi igin
sunulan biitiinsel bir yontem olarak, tiyatro tarihindeki yerini saglamlastirmigtir. Tim
yontemlerde oldugu gibi, bunu kullanmak vya da kullanmamak ise;
tamamenoyuncunun, yonetmenin, oyunculuk egitmeninin sanatsal tercihine, estetik

secimlerine ve ozglir iradesine kalmistir.
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EK-1 SISTEM DiYAGRAMI

Sharon Marie Carnicke’nin Stanislavski in Focus adli kitabindan alinmastir.

W e
=H E
OBLIEE gste
CUEHMMECKOE % G CAMDUYBCTBME

BHY TBEHHEE I EHEIUHEE
CUEMWYECHDE H e CUEHWYECKOE
CAMDUYBETHUE __ocest? : i, CAMOUYBCTHUE

8 e
AKTHEHOCTB, St ADDPUIM
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noOCO3HATERBHOE
YEPE3
COSHATEMNBHODE

Stanislavski’nin Sistemi. Asagidan Yukariya: 1. Dinamizm 2. Puskin’in Aforizmasi
(Verili kosullar) 3. Biling araciligiyla Bilingaltt 4. Tecriibe etmek 5. Viicuda
getirmek 6. Zihin 7. Irade 8. Duygu 9. Rol, replikleri takip etmek, roliin perspektifi
ve siiregelen aksiyon, 12 ve 13 arasinda “abcdefghijk” (Sistem’deki tiim tuzaklar ve
teknikler); Her iki taraftaki 14. Genel Tiyatral Ben Duygusu 14’{in solu Dis Tiyatral

Ben Duygusu 15. Onerilen Ustiin Gérev.

Cizimin akcigerlere benzerlidikkat ¢ekicidir. Stanislavski’nin oyucular igin

Yoga’dan adapte ettigi ritmik nefes egzersizlerini hatirlatmaktadir.
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EK-2 JEAN BENEDETTI’NIN OLUSTURDUGU FiZiKSEL AKSiYON
YONTEMIi TASLAGI

Jean Bendetti’nin Stanislavski and Actor adli kitabindan alinmastir.

Bilingli Cahisma: Burada, Bugin, Simdi YARATICI SUREC

FAZ1 .

Eylemle/hikaye cizgisi ile

ilk izlenim, oyunu ‘hissetmek’

Gerekli Ustin Garevin [Supertask) belirlenmesi

Bolumlere ayirmak

Bolumlerdeki temel eylemleri belirlemek

- Kisinin eyleme gecmesi

Balumleri gerceklere/olaylara balmek

Gorevleri gergeklerle ifade etmek

Gorevleritamamlamakicin eylemleri belirlemek

Alt metni olusturmak - ig monoleglar, Eylemlerin
Arkazindaki Zihinzel imgeler

Eylem ve alt metin tarafindan harekete gegirilen
spontanduygular

Spontan duygulan gugclendirmek ve
derinlestirmek icin Duygusal Hafiza'dan
faydalanmak

Through Action - Garevlerin ve Eylemlerin Mantig Through Emotion: Uyandinlan Duygularnin Mantig

‘Ben oluyorum': ig yaratic durum

FAZ 2

¥azarin metnini incelemek - Stil, dénem, geri
plan [background) arastirmas:

Fiziksel karaktere burunme: g yaratic durum l:lgﬁnl:ﬁ olgu: Aktor/Eyleme gecmis ral

FAZ 3

Flanlama ve Perspektif, Yapimi Sekillendirmek - ‘faratici aktorfyapimdaki rol
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EK-3 STANISLAVSKIi’NIN KOLONLARA AYIRMA CALISMA ORNEGI

Jean Bendetti’nin Stanislavski and Actor adli kitabindan alinmustir.

Hamlet Alt Metin Metin Polonius EYLEM
EYLEM Alt Metin
Iceriye Her zamanki Polonius: Kibar olmaliyim | Saygiyla
girdim ve gibi casusluk. | Efendimiz ve ona onilinde
onu Keske Hamlet saldirmamaliyim. | egildim.
gérmemis gercekten nasildirlar?
gibi diistindtigi Hamlet: Iyiyim
davrandim. | kadar akilli eksik olmayn.
olsaydi.
Polonius: Beni Onun dikkatini Onu takip
tanidiniz m, ¢cekmeliyim. ediyorum.
efendimiz? Akl kagirmasg!
Onadikkat | Bir serseriden | Hamlet: Elbet. Beni
etmeden, daha iyi Siz bir ¢ocuklugundan
hareket degilsin. balik¢isiniz. beri tanir.
etmeye
devam
etmeliyim.
Ona bir Polonius:
sahtekar Degilim,
oldugunu efendimiz
sdyleyecegim, | Hamlet: Oyleyse
ama bunu onun kadar
bilgelik namuslu bir
aktararak adamsimizdir,
yapacagim. ingallah.
Ona ilk kez Polonius: Cok Ben mi?
bakmaliyim. dogru efendimiz. | Gergekten mi?
Elbette!
Horatio gibi. Hamlet: Evet
efendim, Cocuklarima
namuslu olmak | daima
Kral bu zamanda, diriistligiin
ahlaksizlast1 ve | binde bir Onemini
benim rastlanan bir ogrettim.
“namuslu” seydir.
annemi bastan | Polonius: Cok
cikardi. dogru efendimiz.
Okuyarak Onun korkular1 | Hamlet: Cilinkii O ilerledikg¢e
uzaklagirim. | lizerinde giines bir kopek ben de geri
calismaya oliisinde kurtlar | (Kendi kendine | giderim.
Durup, devam peyda ederse, alt metindir)
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Hamlet Alt Metin Metin Polonius EYLEM
EYLEM Alt Metin
elimdeki edecegim. Oplilmeye
kitab1 ona elverisli les
gosteririm. olduguna gore...
kiziniz var mi
Bagkalar1 Onu kasith sizin?
var m1 diye | olarak yanlig Polonius: Var
etrafima anlamig gibi efendimiz. Durdum.
bakarim. davranmaliyim. | Hamlet: Giineste
gezinmesin; Reverans
Ona dogru | Kitabin cocuk edinmek yapar ve
ylriir, her icerigini ben tanr1 nimetidir Tehlikeli midir? | giderim.
noktay1 icat edecegim | ama
isaretlerim. | bdylece onun kizinmizinkinin
iistiine cinsinden olan1 | (Kendi kendine
gidebilirim. degil. Dostum alt metindir)
Dururum. gozunlizl acin.
Polonius: Buna
ne
Olim? buyrulur?(kendi | (Kendi kendine
kendine)akli alt metindir)
Giderim. fikri hep
Onun kizimda.
kelimeleri ile Halbuki 6nce
oynayacagim. | beni tanimadi
Keske 6lmiis balik¢1 zannetti.
olsaydim. Iyice oynatmis. | Krali bulmaliyim

Dogrusu ben de
gencligimde agk
yiiziinden ¢ok
¢ektim; hemen
hemen bu hale
gelmistim.
Onunla yine
konusayim
bakayim. Ne
okuyorsunuz,
efendimiz?
Hamlet:
Kelimeler,
kelimeler,
kelimeler.
Polonius: Bahsi
gecgen sey nedir
efendimiz?
Hamlet: Kiminle
kim arasinda?
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Hamlet
EYLEM

Alt Metin

Metin

Polonius
Alt Metin

EYLEM

Polonius:
Okudugunuz sey
neden
bahsediyor
demek istedim
efendimiz?
Hamlet:
Iftiralardan
efendim. Hicivci
kafir burada,
diyor Ki:
Ihtiyarlarin kir
sakal1 olurmus,
yiizleri
burusukmus,
gozlerinden
koyu kehribar ve
erik zamki
akarmuis, akillari
kit, butlar1 pek
pOrstkmiis.
Bunlarin hepsine
de var
kuvvetimle
inaniyorum ama
boyle kitaba
geegmelerini
dogru
bulmuyorum,
¢linkili yengeg
gibi geri geri
gidebilseniz siz
de benim
yasimda
olursunuz.
Polonius: (Kendi
kendine)Bu
delilik ama.
Biraz ¢ikmaz
misiniz
efendimiz,
agilirsiniz.
Hamlet: Denizde
bogulmak i¢in
mi?

Polonius: Sahi o
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Hamlet
EYLEM

Alt Metin

Metin

Polonius
Alt Metin

EYLEM

da
acilmak(kendi
kendine)verdigi
cevaplar bazen
ne kadar da
manali. Aklin
mantigin bir
tiirlli ifade
edemedigi
seylerde cok
kere isabet
gosteriyor. Onu
birakayim da
hemen kizimla
bulusmasina bir
firsat hazirlayim.
Muhterem
efendimiz
nagizane
miisaadenizi
dilerim.

Hamlet: Bundan
daha bagka
memnuniyetle
vermeye razi
olacagim bir sey
yoktur, efendim-
canimdan baska.
Polonius:
Allahaismarladik
efendimiz.
Hamlet: Ahh, bu
ihtiyar
sersemler...
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EK-4 STANISLAVSKi’NIN OTHELLO PROVALARINDA 3. PERDE, 3.
SAHNEYE YONELIK YAPTIGI AKSiYONLAR VE GOREVLER
CALISMASI

Stanislavski’nin Stanislavski Produces Othello adl1 kitabindan alinmustir.

PARCA-4

IAGO

Nasil boyle olabilirsiniz, efendim?

OTHELLO

Alcak, sen dnce ispat etmeye bak orospu oldugunu sevgilimin?
Dikkatli at adimini, gbzle goriiniir bir delil goster bana,

Yoksa su 6liimsiiz ruhum tistiine ant i¢erim ki,

Benim gazabima ugramaktansa

Keske kopek olarak dogaydim dersin!

IAGO

Bu duruma geldi demek?

OTHELLO

Goster bana ya da hi¢ olmazsa kanitla ki, kusku duyulacak,
Tek bir piiriiz, tek bir diigiim kalmasin aklimizda.

Yoksa 6lmiis bil kendini!

IAGO

Benim soylu efendim

OTHELLO

Eger bana iskence etmek istiyorsan kara ¢alan yalanlarinla,
Tanrr’ya yakarma artik, birak insanca duygulart,

Ust iiste y1g sen kestigin kafalar1,

Oyle seyler yap ki gokler aglasin, korkudan dilini yutsun diinya,
Ciinkii ne yaparsan yap

Belan1 bulmak i¢in katamazsin yaptigina daha fazlasini.

IAGO

Tanr1 yardimcim olsun! Tanrim, akilsizligim i¢in bagisla beni!
Insanliktan anlamaz mismiz Akil duygu yok mu sizde? Tanr sizinle olsun! Alin
beni goérevimden.

Parcanin bashigr ve gorev: lago’nun, sonuglarint umursamadan beni hafife

alamayacagini anlamasini saglamak.

Oyuncu, olabilecek her tiirlii yolu ve yontemi kullanir; adaptasyonlari, ikna
etmeyi, uyarilari, yildirmay1 ve son olarak da fiziksel giicii, lago’yu, onu bekleyen

seyler adina uyarmak i¢in tehdit dolu bir yiizii.

Kaybettigi seyin goriintiisii ile kalbinden yaralanmis olan Othello, acisim

baskasindan ¢ikarma ihtiyacindadir, lago ile baglar.
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Parcanin sonunda, lago’nun, “Tanr1 yardimcim olsun! Tanrim, akilsizligim
icin bagisla beni!” sozleri esnasinda, Othello, kesin bir intikam duygusu arzusu
gorlntiisiine kendini kaptirmistir. Ama lago dyle bir ¢iglik atar ki, Othello gerceklige
geri doner. Ne yaptiginin farkina vararak bir anligina durur. Tiksintiyle doludur ve

kacar. Nereye?

Iste burada, sahnenin basinda konustugumuz alt yapiy1 istiyorum.

PARCA-5

IAGO

Ah al¢ak, budala,

Diiriistliigiinii su¢ saysinlar diye mi yastyorsun!

Ey canavar ruhlu diinya! Gor iste, gor de ibret al diinya.
Dogru ve namuslu olmak akillilik degil,

Bu degerli ders icin tesekkiirler, mademki

Maraz doguyor sevgiden

Bundan boyle sevecek tek dost olsun istemem.

Baslik: Ben ne yaptim?
Gorev: Ne kendimi, ne de baskalarin1 gormemek i¢in saklanmak.

Aciklama: Othello o kadar keder igindedir ki, biitiinliyle yalniz kaldig: i¢in

tizlintiiyle doludur. Bu yilizden arkaya dogru kosar ve yere uzanir.

lago karsi atagi siirdiiriir. Becerikli oyuncu, hala biraz Once yasanmis
bogusmadan dolay1 soluk soluga, az dnce basindan savmis oldugu 6liim tehdidinden
gercekten korkmus, durumunu yeni kiskirtmalar igin hazirlar. Othello’ya asla
unutamayacagl bir ders vermek niyetindedir, ona ayrilacagim soyleyerek

korkutmaktir amaci.

Bu sahneyi atesli bir sekilde oynayabilmek icin, asabi heyecanli durumunu
kullanir. Othello umutsuzca hareketsiz bir bi¢imde yere uzanmistir. Burada

genellikle oldugu gibi gdzyasi istenmiyor. Acist gdzyaglarinin Gtesinde.

PARCA-6

OTHELLO

Dur Gitme. Herhalde namuslusundur.

IAGO

Herhalde akilli olmaliydim. Namus budalanin biri,

Neyin ugruna ¢alisiyorsa onu kaybediyor.
OTHELLO
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Yer gok hakki i¢in, karim hem namusludur diyorum,

Hem de belki degildir diye kendimi yiyorum.

Seni hem dogru bir adam sayiyorum

Hem degildir diye kuskulantyorum.

Delil goster bana.

Bakire Diana’nin yiizii kadar temiz olan adh,

Simdi artik kirlendi, karardi suratim gibi.

Oldiiriici ipler, bicaklar, zehir, ates ve bogan sular varken,
Bu iskenceyi siirdiiremem ben.

Tam olarak inanmaliyim.

IAGO

Goriiyorum ki, kusku sizi yiyip bitiriyor efendim.

Bu kuskuya sizi ben diisilirdiigiim i¢in pigsmanim.

Demek tam olarak inanmak istiyorsunuz?

OTHELLO

Istiyor muyum? Hayir, mutlaka emin olmaliyim.

IAGO

Emin olabilirsiniz de ama nasil? Nasil inanacaksiniz efendim?
Agziniz bir karis acik onu gozlerinizle goriince mi?

Oyle alt alta iist {iste mi?

Baslik: Yardim et! Kurtar beni! Hig giictim yok!

Gorev: [ago’nun kendine acimasi ve yardim etmesi istegi.

Parca 3 de, Othello, Tago’ya kendisine verdigi zarari anlatmak istiyordu,

gosteriyor.

simdi kendisine acimasini istiyor, nasil bir cehennemde oldugunu fiziksel olarak

Bu, insanlarin, kendilerine neler oldugunu tasvir etmek i¢in birbirlerine

gosterdikleri disavurumdur.

Othello, hissettiklerini ifade edebilecek her tiirlii adaptasyonu, her tiirli ses

niianslarini ve jestlerini, gdzden ziyade kulaga hitap ederek kullanir.

Iago, Othello’nun ruh halini anliyor. Simdi vazge¢ilmez oldugunu hissediyor

ve daha otoriter bir hal takiniyor.

Parga-7

OTHELLO

Lanetlenerek gebersin! Ah!

IAGO

Onlar1 bu durumda yakalamak sonra da cezalarini vermek,
Sanirim ¢ok zor. Onlar1 gorse gorse sanirim kendi gozleri gortir.
Oyleyse ne olacak? Nasil olacak bu? Ne diyebilirim ki?

Tam olarak nasil inandirabilirim ki sizi?

Ister tekeler gibi atesli,

Ister kizismus olsunlar maymunlar gibi,
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Ciftlesme zamani gelmis kurtlar kadar gsehvetli,

Ister sarhos olmus cahiller kadar budala olsunlar,
Imkansizdir onlar1 bu durumda gérmek.

Ama yine de gercegin kapisina dogrudan gotiirecek
Tahminler ve kuskulu durumlar yeterliyse,

Bunlar1 gosterebilirim size.

OTHELLO

Beni aldattigin1 gdsteren elle tutulur bir delil bul bana.
IAGO

Bu is hi¢ hosuma gitmiyor, ama mademki

Ahmaklik edip namus ve sevgim yiiziinden bulagtim buna

Soyledigini yapacagim.

Gegenlerde Cassio ile yattrydim.

Bazi zayif iradeli insanlar vardir,

Uykuda sayiklarlar giindiiz yaptiklarini.

Cassio da boyle biri: Baktim konusuyor uykusunda:

“Tatli Desdamonam, dikkatli olalim, gizleyelim askimiz1.’

Sonra efendim, elimi yakalayip dyle bir sikt1 ki
“Ah tath yaratik.” Diye bir de 6pmez mi beni,
Dudaklarimda biiyiiyen opiisii

Kokiinden kopardi sandim dudaklarima.
Sonra da bacagimi kalgamin {istiine atti,

Icini cekti, dptii, sonra da sdyle haykird::
“Lanet olsun seni Magripliye veren kadere!”
OTHELLO

Ah korkung, buna dayanilmaz.

IAGO

Yok ama, bu yalnizca bir rityayd: efendim.
OTHELLO

Olsun, daha 6nce olan bir seyi gdsteriyor.
Riiya da olsa, lanetlik bir kusku uyandirtyor.
IAGO

Ustelik zayif goriinen bazi delilleri de
Gii¢lendirmeye yariyabilir.

OTHELLO

Paramparca edecegim o kadini!

IAGO

Yoo, akliniz1 baginiza toplayin.

Heniiz gérmedik bir sey yaptigini,

Belki hala da namusludur.

Yalniz bir sey var sormak istedigim:

Ara sira karinizin elinde iistli serpme ¢ilek islemeli
Bir mendil gérdiigiiniiz olmustur, degil mi?
OTHELLO

Ona ben vermistim Oyle bir mendili,

Ik hediyemdi.

IAGO

Bakin bunu bilmiyordum ben,

Ama tahmin ediyordum karimizin mendili oldugunu.
Bugiin Cassio’yu gordiim, o mendile sakalini siliyordu.
OTHELLO

Eger o mendilse-

IAGO

Eger oysa ya da onun mendillerinden biriyse
Bu da ekleniyor o6teki delillere.

OTHELLO

Ah, o alcagin kirk bin cani olsa keske!

Tek bir can ¢ok az 6climii almak igin.
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Baslik: Arastirmaci.
Gorev: Anlamak istiyorum.

Dumanli, ama, rengin (tavrin) kademeli olarak degismesi i¢in iyi degil. Yani,
“Lanetlenerek gebersin! Ah! Ah korkung, buna dayanilmaz. Paramparca edece§im o
kadimi!” diye bagirdiginda, anlamalisiniz ki, bu belirlenmis bir gercek degil ama
stiphedir. Bu lago’nun devam etmek i¢in cesaretlenmesine yeterlidir. Bu taskinliklar,
Othello’nun performansindaki en 6nemli unsur degildir. Ama Iago konusurken ne
olur? Othello hirsli bir halde dinlemeyi siirdiiriir ve dogal olarak Iago’yu devam
etmesi i¢in yiireklendirir. “Ah korkung, buna dayanilmaz” sozleriyle, Othello ilk kez
gerceklerin dogru olabilecegine inanir. Dili tutulmustur. Bir sonraki dize de“Yok
ama bu yalnizca bir rityaydi efendim.” Yine ayni tonda ifade edilir. Hala sersemlemis

buz kesmistir, haberi alir.

“Paramparga edecegim o kadini!”dizesi sezgisel olarak ¢ikar agzindan, bir

kaplanin kiikremesi gibi.

Bir sonraki dizedeki “Ona ben vermistim 0yle bir mendili,” sdzleri, ac1 i¢inde

Tago’ya hakliligin1 gostermeye caligmasidir.

Tiim bunlar, en yiiksek gerceklige ulagsmak i¢in adimlardir, ama unutmayin,
onlar i¢in sadece bir yaklasim ve igsel gerekce yatar gorevde: Anlamak istiyorum.
Takip eden tli¢ dize“Ah, o algagin kirk bin cani olsa keske! vs...” 6fke icinde degil,
korkung bir aci, istirap icinde, bir tondan digerine ge¢cme, renkleri degistirme

ugrunadir.

Parca, koca bir teknik duraklama ile biter, oyuncular, performans sirasinda

olusturduklar1 duygular1 yasayabilmek i¢in oyunu keserler.
Simdi Iago’nun bu parcadaki dizesini nasil olusturacagiz?

Parca 1 ve 4’de, lago, yalnizca Othello’nun ilgisini ¢ekmeye c¢alismistir.
Othello’nun reaksiyonu ve lago’yu kaleden atma istegi, lago’nun amacina hizmet

etmisti.
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Bundan sonra Iago kendi yolunu izler. Alenen degil, her zamanki gibi,
sempatiklik maskesi ardinda. Simdi de, Othello’yu kurtarmak igin gercegi aciga

¢ikarmaya zorlaniyor numarasi yapiyor.

Magripli ne olursa olsun, bir yanit bekliyor ve onun agia cikarmak
istemediklerini ortaya dokmesi i¢in zorluyor. Onun bu istegine karsilik, kendisini
baski altina sokan bu durumu agikliga kavusturabilmek icin gergekler pesinde.
Deyim yerindeyse, bir seyler yapmasi gerektigi gercegi iizerine oynuyor, ama bir
yoldas1 aldatmak g¢ok giic. Bunu yapmay1 tercih etmez goriiniir. Oyuncu, sadece
Othello’yu degil, ayn1 zamanda seyirciyi de kandirabilecek kadar sempatiklik, iyi

huyluluk taklidini kullanmak zorunda.

Duraklamadan sonra Othello yiikselir.

PARCA-8

OTHELLO

Simdi anladim dogru oldugunu: Iago bak buraya

Bu salak agkimi goklere savuruyorum, bak ugup gitti iste.
Yiiksel kara intikam cehennemin yedi kat dibinden!

Ey ask, zorba nefrete birak tacini da, gonliindeki tahtini da!
Yilandilinin zehriyle dopdolu gégsiim kabar artik!

IAGO

Siz yine de sakin olun.

OTHELLO

Ah, kan, kan, kan.

IAGO

Sabredin diyorum. Belki fikriniz degisir.

OTHELLO

Asla Tago. Nasil Karadeniz’in buzlu, durmayan akintisi
Geri doniisli olmayan bir yolda dosdogru boylarsa Bogaz’dan Marmara’yi,
Benim kanli diisiincelerim de dyle ilerleyecek,

Asla dénmeden geriye, giigten kesilip algalarak

Asla agka dogru déonmeyecek:

Biiyiik ve miithis bir intikam hepsini yutuncaya kadar.

Eger Othello Parga-3’de, lago’nun kendisine ne yaptigini anlattiysa, ve Parga-

6’da acisin1 gosterdiyse, Parca-8’de, kendisinde olusan degisiklikleri resmedecek.

Bu parcadaki gorevi sOyle adlandiracagim: Simdi ben buyum artik.

Daha once de oldugu gibi, oyuncunun yiiksek gerilime girmesini
engelleyecek yollar ariyorum, aksi halde bir tutkuyu goézyaslariyla pagavraya

cevirecek. Eger yiiksek gerilime girerse, her sey biter. O yone gitmesini engellemek
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icin, ihtiyaci olan, fiziki basit psikolojik bir gorev. Ona tutunmali, 6zellikle burada.

Yaptigi sey iiretken ve amaca yonelik olmali.

PARCA-9

OTHELLO

(diz ¢oker)

Su mermer gogiin iistiine yemin ederim ki,
Ne soyledimse yapacagim hepsini.

IAGO

Daha kalkmayn.

(Diz ¢oker.)

Tanik olun ey gokyliziiniin sénmeyen 1siklari,
Dort yanimizi saran evrenin temel 6geleri,
Tanik olunki Iago, dniinlizde zekasini, elini, yiiregini
Aldatilan Othello’nun hizmetine adryor!

O emretsin, ne kadar kanli da olsa diledigi,
Boyun egmek gorevim olacaktir benim.
(Kalkarlar.)

OTHELLO

Yalniz bos bir tesekkiirle kalmiyorum Iago,
Ictenlikle kabul ediyorum sundugun sevgiyi.
Iste sana bir firsat.

Baslik: Ant igmek

Gorev: Tim geri ¢ekilme yollarint kapatmak (Karar1 giiclendirmek, geriye

doniis yok)

PARCA-10

OTHELLO

Ug giin i¢inde isitmeliyim

Artik Cassio yasamiyor dedigini.

IAGO

Arkadagimi 61dii bilin, yerine getirilecektir isteginiz,
Ama birakin Desdamona yasasin.

OTHELLO

Lanet olsun o hayasiz kaltaga! Lanet olsun!

Gel benimle simdi, 6liimlerden 6liim seceyim o giizel iblise.
Sensin yaverim bundan bdyle.

IAGO

Sizinim sonuna kadar.

(Cikarlar.)

Baslik: Hiikiim

Gorev: Kisinin kendine bile sdyleyemeyecegi korkung bir surin itiraf

edilmesi.
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Agiklama: Karar verilmistir ama o denli korkunctur ki, sdzlere bile

dokemeyiz, gozlerle ifade etmeyi tercih ederiz. Bu, bir insanin, gizemli olarak diinya

ve ahrette digerine itiraf edecegi en korkung sirdir. Biiyiik Olgiide gozleriyle

konusurlar.

Sahne i¢in oyuncunun plant:

1. Sorunu ¢6zmek: Nigin?

2. lago’dan kagmak.

3. Iago’nun kendisine ne yaptigint anlamasini saglamak.

4, lago’yu uyarmak: Dikkat et, sonuglarini umursamadan beni hafife
alamazsin.

5. Ne yaptim ben? Bu ne igrenglik!

Gorev: Saklan, ne kendimi ne de digerlerini goreyim.

6. Yardim et! Kurtar beni! Giiciim yok!

Gorev: Iago’da acima hissi yaratmak ve yardimini saglamak

7. Aragtirmaci.

8. Simdi ben buyum artik.

Gorev: Othello’daki degisiklikleri gostermek.

9. And igmek.

Gorev: Tiim geri ¢ekilme yollarini kapatmak.

10. Hiikiim

Gorev: Kisinin kendine bile sdyleyemeyecegi korkung bir sirr1 itiraf etmek.

Bu plani, bes dakika i¢inde oynayabilirsiniz. Duygularin tiim niianslarinin

iistesinden gelmek zorundasiniz; uzatmak zor degildir. Plan, belirli ruh halleri,

deneyimler ve duygularin yaratilmasini saglar, sizin onlara sahip olmaniza neden

olur.

Bir kez rol sizin imgeleminizde ¢aligmaya basladi mi, artik siz major pargalari

hissedebilmek icin planm1 kullanabilirsiniz, gorevleri tamamlayarak, her tiirli

adaptasyonu; hatta belirli bir diizey ve atmosfere getirilmis duygularin sagladigi
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sahte olanlar1 bile kullanarak; onlar1 uzatabilirsiniz. Tim plan1 bes dakikada
oynarsaniz, sahneye hazir olmus goziiyle bakabilir, dogru yoldan sapmayacaginizi
garanti edebilirsiniz, ama iyi bellemelisiniz ki; aniden uyansaniz bile iistesinden
gelebilesiniz. O sizin sikica sarilacaginiz cankurtaran kemeridir, o yiizden onu

onaylayin ve gelistirin. O, deneyimlemenin teknigidir.
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EK-5 STANISLAVSKI’NIN, ONCEKI ZAMAN CALISMA ORNEKLERI
Jean Benedetti’nin An Actor Works on a Role adli kitabindan alinmustir.
Iago’nun Gec¢misi

Cekirdekten yetigsmistir. Disaridan, samimidir, agik ve sadik. Cesur bir
askerdir. Tiim savaglarda Othello’nun yaninda yer almis bir kez de yasamim
kurtarmisgtir. Zeki ve kurnazdir da. Savasta, askeri becerileri ve sezgileri yliziinden
Othello’nun taktiklerini anlar. Othello savas Oncesi ve sonrasinda diizenli olarak
lago’ya danisir ve genellikle ondan zekice ve kullanish dgiitler alir. Iki farkli insandir
aslinda, biri; digerlerinin gordiigii, digeri de gergek kimligi. Arkadas canlisi, basit,
zengin gonilll; digeri, iblis ve igreng... Kendisini bir dereceye kadar gizledigini
diisiindiigli maske yliziinden (bir dereceye kadar karis1 bile) herkes onu basit ve
diiriist biri olarak goriir. Eger Desdamona’nin zenci bir ¢ocugu olsaydi, Othello,
hemsireler yerine ¢gocugu bu biiyiik, kaba ama yumusak kalpli adama emanet ederdi.
Biiyiik olasilikla ¢ocuk da bu kuzu postundaki kurt tarafindan egitilirdi. Othello;
onun savastaki korkusuzlugu ve gaddarligimma tanik oldugu halde Iago’yu boyle
goriiyordu. O bilirdi ki; kendi de dahil olmak {izere, erkek savasta canavar kesilir.
Ancak, bu durum erkegi nazik, duygusal ve neredeyse utanga¢ olmaktan alikoymaz.
Dahast Othello, Tago’nun zekasi1 ve seytanligindan memnundur. lago genellikle
savasta ona 1y1 Ogiitler vermistir. Ordugahta, sadece onun danismani degil, arkadasi
da olmustur. Othello giiveninden &tiirii hayal kirikliklarini, siiphelerini, umutlarini
acmistir ona. lago hep onun ¢adirinda uyumustur. Uykusuz gecelerde, biiyiik
komutan kalbini agar. Iago onun usagidir, hizmet¢isidir, gerekirse doktorudur da. Hig
kimse bir yarayr ondan daha iyi temizleyemez, gerektiginde cesaretlendiremez ve
acik sacik ama komik bir sarkiya ya da hikayeye baslayamaz. O kadar iyi bir
kimseydi ki, insanlar onu hos goriirlerdi. Cok kereler, lago’nun sarkilar1 ve alayci
hikayeleri bir kutsama gibiydi. Mesela, adamlar yorgun ve aksiyken, lago sarkilar1 ve
alayci hikayeleri ile geldiginde, ortam degisirdi. Bazen de, hir¢ginlagmis askerlerin
memnun edilmesi gerektiginde, lago, kolaylikla bi¢im degistirerek, kizgin adamlari

memnun etmek i¢in ¢cekinmeden bir hiikiimliiye iskence edebilir ya da acimasiz bir
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idami1 uygulardi. Tabii, Othello bundan haberdar degildi; asil Magripli iskenceye izin

vermezdi. Gerektiginde, tek bir darbeyle birinin kafasini ugururdu belki.

lago diirtisttiir. Para ya da esya calmaz. Risk almayacak kadar zekidir. Ama
bir aptali oyuna getirdiginde (onlardan cokca vardi, Rodrigo hari¢) firsati da
kacirmaz. Onlardan her seyi kabul edebilir: para, hediyeler, davetiyeler, kadinlar,
atlar, kopek yavrulart vb... Bu ekstra para onun hovarda bir yasam siirmesine de
olanak saglar. Emilia’nin bunlardan hi¢ haberi yoktur, belki sadece bir tahmin...
Iago’nun Othello’ya olan yakinligi, ¢ekirdekten yetismisligi, Othello’nun ¢adirinda
yatisi, onun sag kolu olusu vs. dogal olarak kiskancligin yiikselmesine sebep olur,
askerleri etkiler. Ama herkes ondan korkar, ger¢ek ve ideal bir asker oldugundan
saygt duyar. Bu savas adami, birgok kez onlar1 belalardan korumus, felaketlerin

yOniinii degistirmistir. Askeri yagam yakisir ona.

Ama lago, Venedik’te; Othello’nun katilmak zorunda oldugu, yiiksek erkanin
verdigi bliylik resepsiyonlarin gorkemi ve resmiliginde uygunsuz kagmisti. Bunun
yani sira, general, kiiltiir ve 6grenme adami degildir. Ihtiyaci olan, birinin onun
yaninda durup eksikligini gidermesidir, Senatdr ya da Venedik Doklarina komisyon
karsiliginda emanet edilen bir emir eri gibi. Mektup yazabilen, anlamadig1 bir askeri
teoriyi ona anlatabilen biri. lago bunlar1 yapabilir mi? Ama tabii, egitimli olan Cassio
daha uygundur. Cassio Floransa’lidir ve onlar, o zamanlar, simdinin Parislisi gibidir;
entellektualite ve zarafet timsali. lago nasil Brabantio’ya bir mesaj ucurabilir ya da
Desdamona ile gizli bir randevu ayarlayabilir? Sadece Cassio bu ayak islerinin
altindan kalkabilir. Tevekkeli degil, Othello Cassio’yu tegmeni yapti, ya da deyim
yerindeyse, ordugahtaki emir subayi. Dahas1 Magripli zaten Iago’yu olas1 bir aday
olarak bile gormemisti. Niye boyle bir makama gereksinimi olsun ki? Zaten ona ¢ok
yakin, hatta aileden, bir arkadas... Birak dyle de kalsin. Neden cahil, kaba saba birini

alay konusu olacak komik bir duruma diisiirmeli? Othello bdyle diistinmiistii.

generalin yasamini birden ¢ok defa kurtarmasi, arkadaslhigi, adanmishigi yiiziinden;
sadece o, baska kimse degil, sadece o emir subayligim1 hak ediyordu. Eger mevki

sahibi, ya da birlikte ¢alistig1 yoldaslarindan biri atansa onun igin yine bir mahsuru
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olmazdi. Ama gel de, ilk gelen bebek suratli subayi ata! Hem de savastan hig
anlamayan birini! Suf okuyup yazabiliyor, kadinlarla nasil konusulacagini ve
egilerek selam vermeyi biliyor diye bu bebeyi segmek — Iago generalin mantigini
anlayamiyordu. Bu ylizden Cassio’nun tayini ona bir darbeydi, bir zuliim, kii¢iik
diisiiriilme ve unutamayacagi bir agsagilanma. En kotiisii de onu bu tayin i¢in hig
diisinmemis olmast gerg¢egiydi. Ama son darbe, Othello’'nun en derin kisisel
alakasin1 — Desdamona’ya olan askini ondan gizlemesi ve kendisinden uzaklagarak —
i¢ini su Cassio’ya dokmesi ile oldu. Hi¢ sasmamali, Cassio, Othello’nun emir subay1
olarak atanmasindan sonra, lago acilara gomiildii. Belki de bu icki alemlerinden
birinde Rodrigo ile tanigsmis ve arkadas olmustu. Bu yeni arkadasi ile gece
muhabbetlerindeki en gozde konulardan biri, Iago’nun Rodrigo i¢in Desdamona ile
bir karsilasma ayarlamasi, bir digeri ise, lago’nun, generalin davranislan ile ilgili
sikayetleri oldu. Kuyruk acisini alevlendirmek icin, her detaymn iizerinde
duruluyordu, Iago’nun liyakati ve Othello’nun nankorligii; ki ilk baglarda belli
belirsizken simdi artitk ¢ok fahis bir hal almisti. Emilia’nin halen giincel olan

hikayelerini de eksik etmiyorlardi.

Aslinda, lago, Othello ile yakin arkadagsken de, yine hikayeler vardi.
Kendilerini eglendirmek igin askeri tayfa, lago’nun general ile olan yakin
arkadagligina iliskin her tiirlii sebeple ilgili hiikiim veriyordu. Sebeplerden biri,
Othello ve Emilia arasinda bir seylerin donmiis oldugu ve hala donmekte olduguydu.
Dogal olarak bunun Iago’nun kulagina gitmis oldugundan emindiler. Ama lago ¢ok
onemsememisti. Ilki, zaten lago Emilia’ya ¢ok diiskiin degildi, onu aldatiyordu,
ikincisi, ona kars1 6zel bir duygu beslemiyordu. Dolgun viicudundan hoslaniyordu,
1yi bir ev kadintydi, hem sarki soyliiyor hem lavta caliyordu, neseliydi, belki de biraz
parast vardi, iy bir tacir aileden geliyordu ve o donem igin iyi bir egitim almsti.
Eger onun ile general arasinda bir sey varsa (ki sonra olmadigini 6grenmisti) ¢ok bir
zarar1 yoktu. Ama simdi hunharca asagilandigindan dolay:1 bu hikayeleri hatirlamaya
baglamisti. Emilia ile general arasinda bir seyler olmaliydi, olsa hosuna giderdi. Bu
onun nefretini, intikam arzusunu hakli ¢ikarirdi. Simdi lago, bu sdylentilerin
dogrulanmasini istiyor, ¢linkii onlar aslinda sadece yalanlardan ibaret. Emilia Othello
ile iyi geciniyor. Othello iinlii, nazik, yalniz, ona bakacak kimsesi yok, karargahi

kadin dokunusundan yoksun; o yiizden bu maharetli ev kadin1 geliyor, generalin
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bekar evini topluyor. Tago bu durumun farkinda. Eskiden de Emilia’y1 Othello’nun
odasinda gormiis ve hic ilgilenmemisti, ama simdi Emilia’y1 ayipliyor bu yiizden. Bu
ona Ofkesini kusma bahanesi yaratiyor, sugsuz Othello’yu ayipliyor, kin ve nefretini
costuruyor. Tam da bu kosullar altindayken, ¢ok sasirtici, beklenmedik ve akil almaz
bir sey Ogreniyor, Desdamona’nin kacgisi. Generalin karargahina gittiginde, bu
cizilmis giizelligin hakikaten de, artik kendisi i¢in kara bir seytan haline gelen
Magripli ile sarmas dolas oldugunu gordiigiinde, gozlerine inanamaz. Bu darbe o
kadar agirdir ki, beyni durur. Cassio’nun giivencesinde, asiklarin, bu yakin
arkadaglarinin arkasindan is ¢evirdigini 6grendiginde, asiklar neseli bir sekilde ona

giilerlerken, i¢ini kaynatan 6fkesini gizleyebilmek i¢in kacip gider.

Desdamona’nin kacirilmasi sadece onu incitmekle kalmaz, ayni zamanda
Rodrigo ile de komik bir duruma diisiiriir. lago onu kandirirken, stirekli; Brabantio
raz1 gelmese de, gerekirse kagirarak da olsa, ona, bu giizelligi elde edecegine dair
sOzler vermistir. Simdi bu ahmak Rodrigo bile lago’nun onu aldattigin1 anladi. Tago
gercekten generale yakin m1? Artik bu arkadagliga inanmamaktadir. So6ziin kisasi, bu
iliski bitmistir. Rodrigo kizgin, aptal, dik kafali bir cocuk gibi. O an i¢in [ago’nun

onu ayyaslarin elinden doviilmekten kurtardigini da unutur.

lago ne oldugunu 6grendiginde pes etmemeye karar verir. Higbir seyin yok
olmadigina ve eger sehirde bir skandal yaratabilirse, Othello kotii duruma diisecegine
ve belki de evliligin daha yiiksek makamlar tarafindan fesih edilecegine inanmaya

baglar.

Hakliydi tabii. Eger savas ¢ikmasaydi muhtemelen bu distlindiikleri
gerceklesebilirdi. Devletin Othello’ya c¢ok fazla ihtiyact vardi, evliligin feshi bu

kritik zamanda s6z konusu olamazdi.

Savas patlayincaya kadar, [ago bu evliligi bozmak i¢in ugras verir.

Kaybedecek vakit yoktur. Bir eyleme girilecekse, lago, seytani bir enerjiyle
kollar1 sivar. Tiim olasiliklar1 dener. Yeni evli ¢iftlere giderek onlar tebrik eder,
onlarla birlikte giiler, aptali oynar. Onun sevgili generalinin bu evliligi 6grendiginde,

onun aptal gibi davranmasina sebep olan seyin kiskanglik oldugu konusunda
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Desdamona’ya 1srar etmeyi becerir. Sonra aceleyle Rodrigo’ya gider. Rodrigo
olanlar1 Ogrendiginde, bu zavalli ahmak Once ¢ocuk gibi aglar, arkadasina,
dostluklarinin bittigi konusunda yeminler eder. lago biiyiik bir zorlukla ona
planindan s6z eder. Bir skandal yaratmak, tim sehri karistirmak ve evliligin iptalini
saglamak. Bu iki arkadasi o anda lago’nun Rodrigo’yu alenen zorla bir gondola
bindirdigini ve Brabantio’nun evine gotiirdiiglinii goriiriiz. Eve varirlar. Gondolcu
karaya ayak basar, gondolu demirler ve bekler. Ama Rodrigo yine inat ediyordur,

lago’ya tek laf etmez.
Rodrigo, lago’ya ¢ok ama ¢ok, ¢cok kizgindir.

lago ise, cok ama ¢ok, ¢cok saskindir ve hasari tamir etmeye calisir. Birincisi
Rodrigo onun para kesesidir, ikincisi ise, sehri ¢alkalamak igin bugiin ona ihtiyaci
vardir. Kaybedecek vakit yoktur, aksi halde diiglin gecesi gececektir ve durum

onarilamaz bir hal alacaktir.
Rodrigo’nun Geg¢misi

Rodrigo kim? Kanimca zengin bir ailenin g¢ocugu. Tiiccar bir aileydi,
Venedik’te, tarim Uriinlerini kadife ve diger degerli iirlinlerle takas ediyorlardi. Bu

tiriinleri Rusya da dahil olmak iizere, muazzam fiyatlara ihra¢ ediyorlardi.

Rodrigo’nun ailesi vefat etti. Boylesine devasa bir ticaret ile nasil bag
edebilir? Tiim yaptig1, babasinin mirasin1 heba etmek, sag olsun babasi, kendisi ve
oglunu aristokratik ¢evrelere dahil ettirmisti. Rodrigo, gayet saft1 ve kendi zevklerini
onunla paylasan gen¢ Venediklilere para sagladig: (tabii hig¢ biri geri vermedi) giizel
yagsamia bayiliyordu. Nereden geliyordu degirmenin suyu? Bir siire, zaten
miikemmel olan is devam etti, sag olsun sadik eski miidiirler siirdiirdiiler. Ama tabii,
bu bdyle devam edemezdi. Ister kor talih deyin, bir sabah, biitiin gece ictikten sonra
kanal boyunca giderken, Rodrigo bir riiya ya da vizyon gibi, yaninda hizmetgisi, ya
da yasl bir kadin, Brabantio’nun evinde c¢alisanlardan biri ile kiliseye gitmek iizere
gondola binen geng¢ ve giizel Desdamona’y1r goriir. Donakalir. Gondolu durdurur,
alkolden burusmus surat1 ile uzun ve dikkatlice kiz1 siizer. Bu, hizmet¢inin ilgisini

ceker. Alelacele, Desdamona’nin yiiziinii pece ile orter. Rodrigo uzun siire gondolu
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takip eder. Sonra kiliseye kadar gider. Duygular1 o kadar giigliidiir ki ayilir. Dua
etmez, hizmet¢inin onu kendisinden saklamaya c¢alismasina ragmen sadece
Desdamona’ya bakar. Ama gen¢ kadin olaydan hosnut kalmistir. Rodrigo onun tipi
oldugundan degil, sadece evde sikilmis ve kendini eglendirme isteginden. Ayin
esnasinda, Brabantio da gelir, ailesini bulur ve kizinin yanma oturur. Hizmetci
Rodrigo’yu gostererek onun kulagina birkac kelime fisildar. Brabantio, Rodrigo’ya
keskin bir bakis atar. Ama Rodrigo, Rodrigo olarak umursamaz bile. Desdamona,
gondola geri dondiigiinde, her yerin ¢igeklerle bezenmis oldugunu goriir. Olay,
gondolu beklemek yerine tiim zamani arkadasiyla muhabbet ederek gegiren
gondolcunun siddetli bir azar yemesiyle sonuglanir. Brabantio, ¢i¢eklerin kanala
atilmasimi emreder, kizi ve hizmetciyi yerlestirerek eve yollar. Ama Rodrigo, bir
koseden izlemektedir. Gondolu, Desdamona’nin gondolunun O&niine gecirerek,
kilisenin yanindaki biitlin ¢igekg¢ilerden aldig1 cigekleri, kiz gegerken suya atar. Geng
kiz bu abartili durumdan hoslanir. Ni¢in? Ciinkii neseli bir durumdur, ¢iinkii gururu

oksanmustir, ¢linkii hizmetcisi kizmistir.

Rodrigo bu ilk karsilasmada aklini yitirir. Desdamona’dan baska bir sey
diistinemez olur. Kizin penceresi altinda serenat yapar. Pencereden disar1 bir goz atar
umuduyla tiim geceyi kanalda gondolun i¢inde gegirir. Bekledigi bir ya da iki kez
olur. Kiz belli bir sebep olmadan haylaz ve igveli giiliimser ona. Ama o, saflifindan,
fethetmis oldugunu diisiinlir ve minnettarligin1 ifade edebilecek bir yol bulamaz.
Siirler yazmaya baslar, Brabantio’nun usagina ask dizelerini gilizeline ulastirmasi i¢in
rliisvet verir. Cok fazla para alirlar ondan, ama higbir zaman siirlerin hedefine ulasip
ulagsmadigin1 sdylemezler. Sonunda Brabantio’nun emriyle, kardesi bu istenmeyen
hayrana ulasir ve eger alakasina bir son vermez ise harekete gececegi konusunda
Rodrigo’yu uyarir. Ama Rodrigo devam eder. Baska seyler tasarlamalidir. Usaklar,
onu kovmast i¢in yollanirlar. Resmiyette 1srar etmezler. Uzerine, portakal kabuklari,
mutfak artiklari, diger ¢opleri atarlar. Rodrigo tiim bunlari metanetle karsilar. Ama
bir aksam, karanlik kanalda gondolunda yalniz yolculuk eden Desdamona’y1 goriir,
yanindan gecerken biiylik bir buket ¢icegi ve teknesinde besteledigi ask siirini ona
dogru atar. Ama—dehset-Desdamona ona bakmaz bile, kendi elleriyle buketi ve siiri
suya atarak kizgin bir suratla geri bakar ve pecesini indirir. Rodrigo ¢ok incinmistir.

Ne yapacagini bilemez. Gaddar giizelinden kendi intikamini almak i¢in bir haftalik
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sefahat aleminden daha iyi bir sey diisiinemez. Sonra intikam alevi iginde gondolunu
pahali malzemeler, ¢igekler ve lambalarla siisler, diislik erdemli kadinlarla gevrili bir
halde, Brabantio’nun evini gegerek, Desdamona’nin giinliik yiiriiylisiinii yaptig1 yol
boyunca kanalda seyreder. Akl basina geldiginde melankoliye girer, gondolunda,

sevdiginin yani baginda, usaklar onu kovmaya gelinceye kadar saatler gegirir.

Bunlar Othello gelmeden 6nce olmustur. Desdamona’nin ona ilk rastladigi
giin, Rodrigo da kalabaligin i¢indedir. Othello’nun Venedik’e muzaffer doniisii ile
askerlerin modasi1 baslar. Tiirkleri fethetmis olarak, simdi de kadinlarin kalplerinin
fatihi olmaya baslarlar. Gecelik sefahat alemlerinde, sosyete fahiselerin refakatgisi
olarak askerler tercih edilmeye baslanir. Her masrafi Rodrigo {iistlenir. Boylelikle
subaylarla yakinlasir ve Iago ile temas kurar. Bu sefahat alemlerinin birinde, sarhos
subaylar neredeyse Rodrigo’yu doviiyorlardi, ama Iago ding bir sekilde gelerek onu
savunur. Rodrigo olduk¢a miitesekkirdir ve onu ddiillendirmek ister, ama [ago onu

sevdigi i¢in korudugu konusunda onu ikna eder. Arkadasliklar1 boyle baslar.

O zamanlarda, Othello ve Desdamona arasindaki romans kuvvetle gelismeye
baslamistir. Aracilart olan Cassio, Rodrigo’nun askinin farkindadir. Onu tanimak
i¢in, sadece sefahat alemleri zamanlarinda gelir. Othello ve Desdamona arasindaki
iliskiyi bildiginden, Rodrigo’nun askina karsilik bulma umutlarini giiliing bulur. Bu
yiizden onun safligi ile ilgili her tiirlii sakayr yaparak onunla alay eder. Ona
Desdamona’nin bilmem nerede yiiriidiigiinii, ya da bilmem nerede randevu verdigini
soyleyerek Rodrigo’nun askini goérmek igin saatlerce oralarda beklemesine sebep
olur. Asagilanmis ve incinmis olarak, onu korumasi altina alan ve intikamini alacagi
ve sonunda Desdamona ile evlenmesini saglayacagi konusunda yeminler eden
lago’ya kosar. Ciinkii kara seytan ile aralarinda romans olamayacagina inanmaktadir.

Rodrigo artik ¢ok daha fazla lago’ya baglanmig, onu altin yagmuruna tutmustur.
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EK-6 MICHAEL CHEKHOV’UN OYUNCULUK TEKNiGi IiCINDE
KULLANDIGI EGZERSIZLERE AiT ORNEKLER

Mel Gordon’un Stanislavski Technique: Russia adli kitabindan alinmustir.
Hayal Kurma Egzersizleri

1. Bir resme, bir heykele, mimari bir yapiya ait bir fotografa yakindan bakin.
Onun yapisina ait tiim 6zellikleri, renk duygusunu, agirligi ve fonksiyonunu iginize
alin. Giizellik duygusunun tadina varin. Simdi bazi unsurlariin degistigini diistiniin:
renkler veya sekiller doniisiiyor (bir binanin siitunlari mesela, simdiki boyunun {i¢
katina ¢ikiyor). Zihninizde oyun oynayarak, onlar1 degistirdiginizde ortaya cikan
yeni sanatsal imgeler {izerinde diisiiniin. Sonuglar sagma goziikebilir, ama daima bir

gerceklik duygusuna sahip olmalidir.

2. Bir Shakespeare oyununu okuduktan sonra, hayal giiclinlizle oyunun
orgiistinii, dilini ve karakterlerini yeniden yazin veya diizenleyin. Ayn1 ¢alismay1 bir

masalda tekrarlayin.

3. Var olmayan bir sey yaratmaya c¢alisin: Bir hayvan, bir ¢icek, bir manzara,
bir figiir. Bu sizin yaraticiligimizdan dogmali ve o giine dek benzerini gormediginiz
bir sey olmali. Bu imgeyi ¢ok basit tutun. Onu kendi hayal giiciiniizde canlandirin:
Bir ormanda yiiriiyorsunuz. Hava karariyor ve kasvetli bir hale geliyor. Birdenbire

cok kiiciik, tuhaf sekilli bir sey beliriyor 6niintizde. Bu canliy1 yaratin.

4. Cok detayli bir sekilde, bir ¢ocugu hayal edin. Sonra, onun yiiziiniin
detaylari1 animsayarak, bu kisiyi yeniden yasli bir adam veya kadin olarak hayal

edin.

5. Bir dakika i¢inde, ayni kisiyi yeniden geng biri olarak diisiiniin ve sonra
onu yaslandirin. Doniisiime kafanizdaki kati bir imge ile baslamayin. Hayal

giicliniizii serbest birakin.

6. Bir fincana cay koydugunuz hayal edin, sonra da ayni eylemi tersten

diistiniin.
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7. Bir masaldan bir bdliim diisiiniin, bir satonun biiyli ile baska bir seye
doniigmesi veya prensin bir driimcek haline gelmesi gibi. Her giin buna daha taze ve

stirprizli ayrintilar ekleyin.
Konsantrasyon Egzersizleri

8. Bir sandalye se¢in ve onunla ilgili her seyi bulun, seklini, agirligini, rengini
vb. Kendinize soyle diyin: “Sandalyeyi goriiyorum” ve “Ben sandalyeye konsantre

oluyorum.” Sandalye ile bir biitiin olun.

9. Sandalyeye duygularinizi yollayin. Onu goriinmez ellerinizle hareket
ettirin, ona deyin ve onu havaya kaldirin. Sandalyeye iradenizi ve giiciiniizii yollayim.
Konsantrasyonunuzu bir dakika i¢in azaltin ve konsantrasyon ve konsantre olamama
arasindaki farkin farkina varin. Duygularinizi ve iradenizi sandalyeye yollamaya

devam edin. Konsantrasyon giiciiniizii arttirin.

10. Sandalyeye konsantre olun. Sandalye ile bir oldugunuzu hissettiginiz
zaman, gozlerinizi kapatin ve onu hayalinizde goriin. Bu imgeye iradenizi,

duygunuzu ve giiciiniizli yollayin.
Yiiksek Ego Egzersizleri

11. Basit bir eylem secin, bir oday1 temizlemek gibi, bir objeyi aramak gibi,
bir masa kurmak gibi. Bu eylemi en az 20 veya 30 kere tekrar edin. Her defasinda
gorevi yerine getirmek i¢in yeni bir yol yaratin. Tekrara diismekten her sekilde

kaginin.

12. 1yi bildiginiz bir oyundan bir karakteri secerek calisin. Sonra roliin hayran
oldugunuz diger oyuncular tarafindan canlandirildigin1 hayal etmeye calisin. Bu
karakterin yorumlanmasi i¢in i¢inizdeki ve disinizdaki yaklasimlarla bakin. Onlarin
secimlerinden, her oyuncunun kendine 6zgli 6zelliklerini 6grenebilirsiniz. Bu size

oyunculukta kendi 6zel yaratic1 dzellikleriniz hakkinda da bir seyler 6gretecektir.

13. Her oyunda hangi tiirden olumlu ve olumsuz diirtiilerin oldugunu

kesfedin. Ornegin Kral Claudius, Cornwall, Edmund, lago, Polonius veya Richard
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III, her biri hangi tiirden bir kotiiliigi simgeliyor? Onlarin zit ve olumlu karakter
Ozellikleri ne sekilde ifade edilmeli? Claudius, Caliban, Rosencrantz’in olumlu

Ozellikleri nelerdir? Edmund, Iago ve Kralige Gertrud nasil daha ¢ekici canlandirilir?

14. Yonetmeninizin sizi izledigini diisiiniin. Onun hayali Onerilerini de ise
katin. Onun hayali varliginin provalarda size destek olmasina ve calismalarinizi

aydinlatmasina izin verin.
Atmosfer Ve Ozellikler Egzersizleri

15. Cevrenizdeki havanin belirli bir atmosferle dolu oldugunu hayal edin,
korku gibi, seving gibi, sefkat veya dehset gibi. Aradan biraz zaman gegtikten sonra,
kendinizi zorlamadan, bu atmosferin i¢inize girdigini hayal edin. Soluk alarak i¢inize
cektiginiz bir parfiim veya bir duman gibi. Bu atmosferin i¢inde hareket edin ve
konusun. Simdi atmosferi digartya yaymn. Onun giicliniin biiylimesine izin verirken,

yeniden i¢inize alin.

16. Bir hareket yapin, mesela bir odayr boydan boya yiirliylin. Simdi bu
hareketi farkli 6zelliklerle tekrarlayin: 1. Bir staccato veya legato ritminde. 2. Sakin,
kizgin veya diistinceli bir sekilde. 3. Atesli, hizli. 4. Hiddetle, hizlica veya sinsice. 5.
Sert veya yumusak bir duygu ile. Her 6zellik i¢in hareketlerinizi duygu i¢inize girene

kadar tekrarlayin.

17. Farkli objeler veya canl seylerle yapin bu ¢alismay1. Hangi jestlerin size
ilham verdigini sorun kendinize. Jesti bir dzellikle birlestirin. Ornegin, bir selvi agaci
size yukariya dogru bir hareketi ¢agrigtirabilir, buna bir endise 6zelligi ekleyin. Bir
pars zambag1 genisleyerek uzanan bir hareketi ¢agristirabilir, buna bir siddet 6zelligi

ekleyin.

18. Bu hareketleri ve ozellikleri, onlardan bir duygusal reaksiyon hissedene
kadar siirdiiriin. Simdi, hareketsiz dururken, bu ozelliklerle birlikte bu eylemleri
yaptiginizi hayal edin. Bunu gercekten hareket etmeden, dogal sekilde tam bir duygu

uretene kadar tekrar edin.
Psikolojik Jest Egzersizleri
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19. Bir oyun segin, ¢ok iyi bilmediginiz bir oyun olsun. Onu sergilediginizi
hayal edin. Oyunun en disavurumcu anlarina konsantre olun. Bir karakter segin ve
hayalinizde onunla konusun. Ondan Oniinlizde rol yapmasini isteyin, hedeflerini ve
arzularini kesfedin. Karakterin neler yaptigini izleyin. Yalnizca onun eylemlerinden

yola ¢ikarak, psikolojik jestini tahmin edin ve bunu siz yapin.

20. Performansi gergeklestiren karakterin eylemleri ile onun gizli psikolojik
jestini yapmak arasinda sira ile ilerleyin. Eger yardimci olacaksa psikolojik jestlere
cesitli Ozellikler ekleyin. Bu duyguyu ve psikolojik jestin imgesini yiireginizde

koruyun.

21. Bir climle se¢in ve onu sdylerken psikolojik jesti de yapin. Simdi dogal

olarak psikolojik jeste ait olan 6zelligi tahmin edin.

22. Psikolojik jesti biraz degistirin (6rnegin basinizi biraz egin veya bir
dizinizi biikiin) ve bunun nasil bir yeni 6zellik getirdigini inceleyin. Bu alistirma
sirasinda, disaridan goriilen hareketlerle, icimizdeki duygular arasinda nasil bir iligki

oldugunu kesfetmeye baslayacaksiniz.

23. Normal bir sekilde durun. Basinizi bir masaya yaslayarak dinlenmek gibi.
Sonra bu pozun ardindaki psikolojik anlam ve o6zellikleri goriin. Bu gizli duygular

tizerine yogunlasin. Hazir oldugunuzda, pozunuzda dogaglamalar yapin.

24. Uygun bir psikolojik jeste ilham vermesi i¢in bir miizik parcasindan
yararlanin. Bagka bir sarkidan, yeni bir psikolojik jest yaratin. Her iki hareketi de
canlandirin, onlar1 uyum i¢inde birbirine baglaym. Bunlardan da miizik olmadan
ticiincii bir psikolojik jest yaratin. Birinci psikolojik jeste donerek, yenilerini yaratin,
taa ki onlardan birbirine bagl bir dizi elde edene kadar. Simdi psikolojik jestlerin
normal oyunculuk hareketlerine benzemesine izin verin. Bu sizin oyunculugunuza

yeni bir derinlik kazandiracaktir.

Dort Kardesler (Hafiflik-Form-Giizellik-Biitiinliik Hissi)

a. Hafiflik Hissi Egzersizleri
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25. iginizdeki hafiflik hissini alin. Bunu gelistirirken bir asag1 ¢omelerek, bir
yukari kalkarak gelistirin. Viicudunuzun kat1 veya hareketsiz olmasina izin vermeyin.
Zihninizle “bedeninizin disina ¢ikin” (kendinizi gozlemleyin) ve bedeninizin hangi

boliimlerinin tiimiiyle serbest oldugunu gérmeye ¢alisin.

26. Akmak: Bir daire ¢izerek yiirliylin, suyun i¢inde akiyormus gibi mekanda
ilerleyin. Kollarmizin ve bacaklarinizin her hareketi birbiri ardina akiyormus gibi,
suda yiliziiyormus gibi diizenli olmalidir. Her hareket hafif ve zahmetsizce

yapilmalidir.

27. Ugmak: Yukaridaki alistirmaya devam edin ama kendinizin havadan daha
hafif bir hale geldiginiz hayal edin. Kollarimizi actik¢a, birden bire havada

yiikseldiginizi diisiiniin. Ardindan da u¢tugunuzu.
b. Form Hissi Egzersizleri

28. Kollarimiz1 ve ellerinizi kaldirin, bir Form hissini tecriibe edin. Uzanin ve
sonra bir Form hissiyle ayaga kalkin. Viicudunuzun agirliginin, onun hafifliginin ve
agirh@inin farkina varm. Agirlik hissini arttirin, agir ve birbirine bagl hareketler

yapin. Buna miizik ekleyin.

29. Sekillendirme: Daireler cizerek yiiriiyiin, elleriniz, kollarmiz ve
bacaklarmizla havada soyut sekiller yapin. Sonra da tiim viicudunuzu kullanarak
yapin benzer sekiller. Havayi, sanki agir, kil benzeri bir maddeden yapilmis gibi
sekillendirin. Simdi herhangi bir aktiviteyi yaparken, i¢inizde sanki havaya sekil

veriyormus hissini koruyun.
c. Giizellik Hissi Egzersizleri

30. Tiimiiyle yeni bir fikri, bir bedeniniz oldugu fikrini anlayin. Su sézleri
tekrarlaym, “benim bir viicudum var!” Kollarinizi yavasca kaldirin, onlar asagi
indirin, 6ne dogru kivirin, sonra yanlara ve geriye. Birka¢ adim atin, kollarinizi da
ayni anda havaya kaldirin, viicudunuzun giizel bir sey oldugunu unutmayin. Diz
¢Oziin veya yere yatin. Viicudunuzun yerden enerji aldigina bu ylizden de sanatsal

fikirleri yaymak igin bir ara¢ oldugunu goriin.
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d. Biitiinliik Hissi Egzersizleri

31. Bir ciimle sdyleyin veya tam bir parcaymis gibi kisa bir hareket yapin.
Basinda ve sonunda durun (Orn. Agaclar cicek act1) Kelimeleri veya jestleri gercek

objelermis gibi sunun. Seyircilerinizden onlar1 tutmalarini bekleyin.

32. Birbirinize yiizlinlizii donerek, iki oyuncu farkli pozlara girsinler. Miizigin
sesiyle dort adim iler gitsinler, yeni pozlar olustursunlar, iki beat (vurus) boyunca

bunu bozmasinlar ve sonra yeniden yeni pozisyonlarina gegsinler.

33. Onceden iizerinde diisiinmeden kuvvetle ifade ettiginiz “Evet” imgesiyle
ise baglaym. Sonra bir sonuca dogru dogaclama yapin ve yumusak bir sesle “Hayir”
diyin. Bunu tekrarlayin. Baslangigta kisa etiitlerle baslayin, “Evet”ten “Hayir”a
gidin. Sahnenin gdvdesinin orta boliimdeki yapiya uyacak sekilde insa edilmesine

izin verin.

34. Bir partnerle birlikte “Evet” imgesiyle baslayan ve Hayir’a giden bir

sahneyi ve “Hayir” imgesinden baglayan ve “Evet”e giden bir sahneyi canlandirin.

35. Bir sandalye alin, onu odanin &biir ucuna tasin ve oturun. Once Hafiflik
Duygusu egzersizlerini yapin, sonra bunu form hissiyle, giizellik hissiyle ve biitiinliik

hissiyle tekrarlayim.
Merkezler Egzersizleri

36. GOgsiiniiziin tam ortasina bagli bir ip oldugunu hayal edin. Simdi bu ip
sizi ¢ekerken yliriimeye baslaymn. Baska hareketler yapin, bir bavul tagiyin veya
mobilyalar1 hareket ettirin, ama siirekli olarak merkezinizdeki ipin sizi cektigini

hayal edin.

37. Bir daire formunda yiiriirken, merkezinizi bedeninizin diger bolgelerine
yerlestirin: 1) Basimizin iistii 2) Sol ayak bileginiz 3) Mideniz 4) Kalcalariniz. Simdi

her merkezin sizin kisiliginizin biitiiniinii nasil degistirdiginin farkina varin.
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38. Yiirlimeye devam edin ama merkezin yeni sekillere biiriinmesine ve
biiyiikliigiiniin degismesine izin verin: 1. Sert kirmizi bir top 2. Yanip sonen yesil bir

151k 3. Yumusak bir plaj topu.

39. Simdi bircok merkeziniz oldugunu diisiinerek calisin. Ornegin, ¢ene igin

normal daire bi¢iminde bir tane ve sol uylugunuzda igne gibi sivri bir tane

40. Karakteriniz i¢in her sahneyi hedeflere veya amagclara boliin. Karakterin

bu hedeflere kendi psikolojik jestini tanimlayarak nasil erisecegini kesfedin.

41. Sokaktaki kisileri gdzlemleyin ve onlarin o andaki amaglarini veya

hedeflerini kesfetmeye ¢alisin.

42. Hedefinizin partnerinizin hedefiyle c¢atistigi bir sahneyi dogaglamayla
canlandirin. Ornegin, onun bir mektubu yollamasma engel olmak istiyorsunuz.

Dogaglamaniza farkli atmosferler ekleyin.
Onem Verme Egzersizleri

43. Objeler 6zel, yaratici bir sekilde dokunun. Onlar1 ve eyleminizi 6nemli bir
hale getirin. Unutmayin, oyunculuk yaratma sanatidir. Bu duyguyu hatirlaym. Sahne

tizerinde her sey dnemli—dikkate deger—olmalidir.

44. Bir esle birlikte kisa bir sahneyi canlandirin. Sadece diyalogunuzdaki
climleleri kullanin, agizdan ¢ikan ve duyulan her s6zii 6zel ve 6nemli hale getirmeye

calisin.
Siirdiirme Egzersizleri

45. “Evet” deyin ve bunu soyledikten sonra bir jest yanina gelmelidir. Sonra
“hayir” deyin, bunu da bir kol/el hareketi takip etmelidir. Bunu siirdiiriin. Simdi

aniden birinin size seslendigini duyar gibi basinizi ¢evirin.

46. Sandalyeden kalkin ve kalksaniz da “kalkma hareketine” devam edin. Bu

stirdiirme hissi uzun bir duraklama ile ifade edilmelidir. Oyuncu bir 6nceki hareketi
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stirdirmeden sahnede asla durmamalidir. Bir duraklamay: tutmak veya doldurmak

icin, kisi aksiyona devam etme veya onu tutma i¢ becerisini gelistirmelidir.

47. Simdi “ne” kelimesini sdyleyin ve uzun, stirdiiriilen bir duraklama yapin.
Bu duraklamayi uzun bir siire siirdiirebilmek i¢in kendinizde yeteri kadar giiven

bulmaya ¢alisin. Ayaga kalkin, “ne” deyin ve bunu tutun.

48. “Bunu neden yapiyorsun?” deyin. Once bunu tiimiiyle ve tamamiyle
stirdiiriirken yapin. Sonra “ Sen neden ...?” deyin ve bir sey olmus gibi duraklayin —
kelimeleri diigiirtin, kendiniz i¢in degil, seyircileriniz i¢in. Bu sdzlerinizi
unuttugunuz hissi yaratmamalidir. Bu 6nemli bir seyin bekledigi ve kelimelerin

ardindan gelecegi hissini uyandirmalidir.
Topluluk Calismalar1 Egzersizleri

49. Bir daire olusturun ve sizinle birlikte bagka kisilerin oldugunun da farkina
varin. Her biri eslerine kalplerini agmalidir. Cevrenizde oturanlarin elini tutun ve
dairede bulunan digerlerinin de farkina varin. Simdi ellerinizi birakin. Celigkili de

olsa, fiziksel temasin olmamasi digerlerine kars1 olan hislerinizi arttirmalidir.

50. Bir grup halinde, goriinmeyen altin bir ¢emberi havaya kaldirin. Onu

basinizin iistiinde tutun ve dikkatlice ayn1 anda yere birakin.

51. Kaslar olmadan giiresmek: Ciftlere ayrilin, her takim, yavas ve ifadeli bir
sekilde giiressin. Her 6grencinin denge duygusu ve dikkatli hareketi, giiresin agir

cekim bir dans gibi goriinmesini saglamalidir.
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EK-7 VAKHTANOV’UN OYUNCULUK TEKNiGi iCINDE KULLANDIGI
EGZERSIZLERE AIiT ORNEKLER

Mel Gordon’un StanislavskiTechnique: Russia adli kitabindan alinmistir.
Rahatlama Egzersizleri

1. Bir objeyi dikkatle inceleyin, onu anlamak i¢in biitiin ruhunuzu yaptiginiz
ise verin. Simdi odanin i¢inden veya disaridan gelen, bir sese digerlerinden ayirarak
kulak verin. Her giiriiltiiyii acik¢a siniflandirin. Sonra bir koku alin. Cevrenizdeki her
seyl unutun, yalnizca kokuyu alin. Sonra havayr hissedin, ayakkabilarinizin
ayaginiza nasil baski yaptigini, ayakkabilarinizin yere nasil dokundugunu, yerin

topraktaki baskisini.

2. Bir sandalyeye oturun, dik oturmak i¢in ne kadar kuvvet gerekiyorsa onu
kullanin. Kollariniz, bacaklariniz, enseniz, omuzlariniz ve baginiz tiimiiyle rahatlamis
olmalidir. Yavag¢a bir elinizdeki kaslari germeye baslayin, ardindan da kolunuzun
tiimiini. Viicudunuzun her pargasini germeye devam edin. Sonra geri gidin ve siirece

bastan baslayin, her par¢aniz1 6zel olarak gevsetin.

3. Yukaridaki serbest birakma ve germe rutinlerini hareketler halinde yapin.
Ornegin, ayaga kalkin ve serbestge dolasin, ama ensenizi gerin ve bir kaz gibi yukari

uzatin.
Konsantrasyon Egzersizleri

4. Tim dikkatinizi bir tek sese vermeye calisin, parmak uglarmizla bir objeye
dokunun, bir i¢kiyi veya bir yiyecegi tadin. Tiimiiyle birbirinden ayri olan bu

aktivitelere konsantre olun.

5. Giinlinlizii nasil ge¢irdiginizi tim ayrintilariyla animsayin. Nerelere
gittiniz, kimlerle konustunuz. Bunu yaparken cevrenizdeki dikkatinizi g¢elmeye

calisan sinif arkadaslarinizi gérmezden gelin.
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6. Ayna Alistirmasi: Bagka bir oyuncuyla yliz yilize durun, onun her

hareketini tekrarlayin. Hareketlerindeki en ufak ayrintiya bile konsantre olun.

7. Yonetmen ve Oyuncu Alistirmasi: Birinci kisi “Yonetmen”, bazi basit
hareketler yapsm. Ikinci kisi “Oyuncunun”, direktoriin hareketlerini ve ifadelerini
taklit etsin. Bundan sonra “Yonetmen”, “Oyuncunun”  yanlislarini gostersin.

Ardindan iki kisi rollerini degissinler.

8. Tiim ogrenci oyuncular bir sira halinde otursunlar. flk kisi bir kelime
sOylesin, ikincisi bunu tekrar etsin ve kendisi de baska bir kelime eklesin. Bu siranin
sonuna kadar devam etsin. Sonra siranin basindaki kisiye geri gelsin. O biitiin
kelimeleri tekrar etsin ve kelime zincirine bir tane daha eklesin. Bu alistirma

konsantrasyon ve kelime zinciri bozulana kadar devam etsin.
Gerekgelendirme Egzersizleri

9. Ara verme alistirmalarinda yasamak: Viicudunuzu herhangi bir pozisyonda
dondurun. Simdi, su gerekcelendirmelerden birini kullanarak, ayni pozu tekrar edin:
1. Bir fotografci i¢in poz veriyorsunuz 2. Dans ediyorsunuz ve miizik aniden sustu,
degistirmeniz gerekiyor 3. Bir lokantadasiniz ve birinin sizin hakkinizda
konustugunu duydunuz ve yataginiza gidiyorsunuz ve birden yan odada biiyiik bir
giiriiltii oldu, bunun sakar bir kediye mi, yoksa bir hirsiza m1 ait oldugunu anlamaya

calistyorsunuz.

10. Bir eylemi yapmaya baslaymn. Ogretmeninizin el c¢irpmasiyla birlikte
aniden durun. Size sdylenen pozisyonda kalin, sadece dengenizi koruyacak kadar
rahatlaym. Simdi bu pozu gerekgelendirin. Ornegin, sag bacaginizin iizerinde, sol
kolunuzu uzatmis bir sekilde oturuyorsaniz, bunun nedeni ayaginiza sikica oturan bir
bot giyinmeniz ve destek almak i¢in bir direge tutunmaniz olabilir. Ayn1 eylemi ve

pozu tekrar edin, simdi buna baglamadan 6nce gerekg¢elendirmeniz {izerinde diisiiniin.

11. Ug farkli ve birbiriyle ilgisiz hareket yapin. Her birini ayr1 ayri
gerekcelendirin. Ardindan serileri birlikte gerekgelendirin. Ornegin: 1. Sag kolunuzu

kaldirin 2. Onu alniniza gotiiriin 3. Sol elinizi cebinize sokun. Bunlar su sekilde
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gerekgelendirilebilir: 1. Bir toplulugu sakinlestiriyorsunuz 2. Konusmanizi
hatirlamaya calisiyorsunuz ve cebinizde notlariniz1 artyorsunuz. Hepsi birlikte sinirli

bir 6gretmenin jestlerini olusturabilir.

12. Gergek performans sirasinda oldularsa, su ili¢ kazayir gerekcelendirin: 1.
Beklenmedik sekilde taburede bir sigara izmariti buldunuz, 2. Partnerinizin
kahkahalarla gilildiigiini duyuyorsunuz, 3. Bir so6zii kagiran partnerinizi

bekliyorsunuz.

Hayal Kurma Egzersizleri

13. Yukaridaki gerekgelendirme alistirmalarina net detaylar ekleyin. Ders
veren kiginin 6rneginden faydalanarak, kalabaligin kimlerden olustugunu, nasil bir
konusma yaptiginizi, ne giyindiginiz ve buna benzer seyleri hayal edin. Bir hikayenin
tiimiind, bu pozlari, gerekgeleri ve yeni detaylar1 kullanarak canlandirin. Hikayenizin

mantikli olmasina ¢alisin.

14. Masaya bir sapka koyun. Bunun bir fare oldugunu hayal edin. Bu
algilamay1 gerekcelendirin. Bir farenin fiziksel ozelliklerini ¢izin: Biiyiikligiinii,
rengini, bigimini. Gergekte sapkay1 goriiyor olmalisiniz, ama biiyiikliik, renk, sekil

olarak fareninkini gérmelisiniz.

15. Simdi sapkanin sevimli bir fino oldugunu hayal edin. Sapkanin kenarinin,
finonun agizlig1, sapkanin tepesinin sirt1 oldugu diisliniin. Onunla olan iligkiniz ve
finonun fiziksel oOzeklilerini algilamaniz, sonu gerceklik ile birlestirmenizi
saglayacaktir. Ona yonelik bir tutum gelistirin: Sevin, ilgilenmeyin veya kagimnin.

Sapkayla oynayarak, finoya olan tutumunuzu gosterin.

16. Bir tabureye bakin: O bir ar1 kovani, kétii huylu bir kopegin bagh oldugu
bir kdpek kuliibesi ve dev bir yemek sepetiymis gibi davranin.

17. Sahnede bir sopaya bakin. Sopa sanki bir silah, yilan ve miizik aletiymis

gibi davranin.
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18. Masada bir mektup bulun ve onu okuyun. Once bunun i¢inde iyi haberler
mi olacak, kotii haberler mi, ona karar verin. Her iki durumda da, i¢indeki tiim
detaylar1 hayal edin: 1. Mektubu kim yazdi 2. Mektup kime yazildi 3. Mektupta neler
yaziyor 4. Iginde yazilanlarm arka planinda neler olmustu 5. Siz kimsiniz 6. Nereden

geldiniz ve bunun gibi seyler.

19. Bir partner ile birlikte, sahneye ¢ikin. Iliskinizle ilgili farkli davramslar
gosterin: 1. Birbirinizden nefret ediyorsunuz 2.Birbirinizi seviyorsunuz 3.
Birbirinizden korkuyorsunuz ve buna benzer seyler. Simdi detaylar1 doldurmaya ve

rol yaparken gerekg¢elendirmeye baslayabilirsiniz.
Dikkat Cemberi Egzersizleri
20. Gergek objeleri kullanmadan, su eylemleri gerceklestirin
a. Bir vaftiz elbisesine nakis islemek
b. Carsaflar1 yikamak
c. Ayakkabilari temizlemek ve parlatmak
d. Kil ile galismak
e. Sagin1 diizeltmek
f. Ufak bir seker kutusunu agmak
g. Bir baliker oltas1 yapmak ve onunla balik tutmak
h. Bir ates yakmak
i. Giyinmek
J. Bir tiifek temizlemek

k. Bir kutuyu yapistirmak
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|. Bebeklerle oynamak
Duyu Hafizas1 Egzersizleri

21. Enerjinizi en alt seviyede kullanarak, yerden bir par¢ca kumasi kaldiri.
Once, spontan ve titiz bir sekilde, onu kaldirmak i¢in kullandigimiz enerjinin tam

miktarini hesaplaym. Bu alistirmayi, miikemmellesene kadar tekrarlayin.

22. Bir sandalyeyi biiyiik bir hafiflik ve serbestlikle kaldirin. Ses ¢ikarmadan
onu havaya kaldirin, etrafinizda ¢evirin ve ¢aba harcamaksizin yerine koyun. Bunu

akici1 sekilde yapana kadar tekrar edin.

23. Goriliniirde herhangi bir obje olmadan, hayali olarak bir lambay1 yakma
eylemini gerceklestirin. Bir kibritin nasil yandigini canli olarak animsayin. Hatta
kibritin dokusunu ve agirligini da hissedin. Lambanin tepesini nasil kaldirdiginizi,

kaidesinin agirhigimi ve diger 6zelliklerini acik olarak hatirlayim.

24. Yalnmzca hayali objeler kullanarak, su eylemleri, onlar1 yaparken
kullandiginiz hafizanizdan gii¢ alarak, yapin: 1. Bir gdmlegin diigmesini dikmek 2.
Odun kesmek 3. Bir ¢aydanlikla su 1sitmak 4. Balik tutmak.

Gorev Egzersizleri

25. Su gerekgelerden biriyle, yumrugunuzu masaya vurun: 1. Bir toplantiyi
sessizlestirmek igin 2. Aktivitenizdeki eylemleri onceden planlamayin—bunu, bu

sekilde yapacaksiniz. Her eylemde, neden masaya vurdugunuza konsantre olun.

26. Su Gorevlerin {izerinde ¢aligin: 1. Bir dostunuza bir hediye getirin 2. Koti

bir haber verin 3. Onu azarlayn.

Hediyenin ozellikleri ve nedeni iizerinde (6rnegin yas giinii) ¢alisin, kotii

haberi kim yolladi, onun 6zelligi nedir veya ona neden kizginsiniz.

27. Verilen engelleri kullanarak, su sahneleri canlandirin: 1. Paylastiginiz
odada esinizle karsilasiyorsunuz. Kavga etmissiniz ve birbirinize kiismiissiiniiz. Siz

hatali oldugunuz hissediyor ve gonliinii almak istiyorsunuz. 2. Ders c¢alismak i¢in
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oday1 temizlemeye basliyorsunuz, ama yukarida komsulariniz sizin konsantre
olmanizi onleyecek kadar korkung bir giiriilti ¢ikariyorlar. 3. Ustiiniizii
degisiyorsunuz ve odayr temizliyorsunuz, c¢ilinkii misafiriniz gelecek. Sonra hos
olmayan haberler aliyor ve hemen ¢ikmak zorunda kaliyorsunuz. 4. Eve elinizde
gazetenizle geliyorsunuz, i¢cinde piyango listesi de var. Sizin biletinizin numarasi da
kazananlar arasinda ve not defterinize bakarak numarayr dogruluyorsunuz. Simdi
biletin kendisini bulamiyorsunuz. Odanin her yerinde onu artyorsunuz. Nihayet onu

buluyor ve kazandiginiz paray1 almak i¢in disar1 ¢ikiyorsunuz.
Tempo Egzersizleri

28. Su sahneyi canlandirin: Tren istasyonunda bir kafede bir seyler
atistirtyorsunuz. Bunun i¢in bir Tempo gelistirin. Birden bire, hoparlorlerden
treninizin bes dakika i¢inde kalkacagini duyuyorsunuz. Yemenizdeki Tempo

degisikligini gdzlemleyin.

29. Su sahneyi canlandirin: Biri sizi sahanda yumurta yemeye zorluyor.
Tempo ve enerji seviyenizi fark edin. Simdi agliktan karni zil ¢alan birine yedirmek

icin yumurta ¢irpin. Tempo ve enerjinizdeki dogal artis1 gézlemleyin.
Tletisim Egzersizleri

30. Hasta birinin yataginin kenarinda oturuyorsunuz. Sessizce doktorun
gelmesini bekliyorsunuz. Uyuyan hastayr seyrederken, onun acisini ve hastaligini da
hissediyorsunuz. I¢inizden ¢ektigi agiyr hissettifiniz igin, ona yardim etmek

istiyorsunuz. Tiim bu diislince ve duygular gozlerinizden okunmali.

31. Odada annenizle, babanizla ve en biiyiik agabeyinizle birliktesiniz, ders
calisiyorsunuz. Pencerede bir anda arkadaginizin basi beliriyor. Sessizce ve gizlice

ona disariya ¢gikamayacaginizi anlatmaya calistyorsunuz.

32. Bir hastane odasinda, perdenin arkasinda hasta babaniz yatiyor. Erkek
kardesiniz, kiz kardesiniz ve siz sessizce doktorun gelmesini bekliyorsunuz. Bu
sirada babaniza ilag ve su getiriyorsunuz. Ug ¢ocuk babalarinin baslarinda, ona olan

sevgiler, lizlintii ve doktorla ilgili ortak bir duygu i¢inde bir araya gelmisler.
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33. En basit kelimelerle, siz ve esiniz bir kitap iizerinde tartistyorsunuz. Onu
Odling almak istiyorsunuz ama o kitabi size vermek istemiyor. Birbirinize sitem
ettikten ve eski meseleleri de kavgaya katiktan sonra, onu kitab1 size vermek iizere

ikna etmeye calistyorsunuz.

34. Siz bir saat yapimcisisiniz ve esiniz de mutsuz bir miisteri. Sizden saatini
tekrar iicretsiz olarak tamir etmenizi istiyor. Siz ise saati onun bozdugunda

1srarcisiniz. Diyalogu olabildigince az kullanin.

35. Bir nehir iskelesinde, bir kayik¢idan sizi nehirden gegirmesini
istiyorsunuz. Bir firtina yaklastigi i¢in bunu kabul etmiyor. Aranizda bir tartigma

basliyor. Onu birkag basit sozle ikna etmek i¢in yeniden ugrasiyorsunuz.
Herkesin icinde Yalmzhk Egzersizleri

36. Bir mobilya veya sahne dekorunu yedek olarak kullanarak (6rnegin bir

sandalyeyi aga¢ yerine), su ortamlardan biri i¢in ger¢ek alan yaratin:
a. orman
b. tarla
c. nehirdeki bir tekne
d. eviniz

37. Simdi bu ortamda tek basiniza oldugunuzu hayal edin. Orada dogal
eylemlerinizi yapabilmek icin en ufak detaylar1 bile ekleyin. Oncelikle, cevrenizde
yalnmizca on dakika gecirin. Ardindan orada gecirilen zamani, alisgtirmayr her

tekrarlayisinizda bes dakika arttirin.
Ritm Egzersizleri

38. Bir kumas parcasini havaya firlatin. Onun yere nasil indigini ve dogal
ritmik hareketlerini inceleyin. Kumasi 6yle bir sekilde firlatmaya calisin ki, ritmik

olarak dokusuna, rengine ve “6zgiinliigiinlin” zenginligine katkiniz bulunsun.
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39. Bir par¢a ¢uha kumasini elinize alin. Ona sanki canliymig gibi davranin.
Kumasi i¢inde ona dokunan bir el yokmus gibi titretin. Aslinda, bunu sizden kagmak

i¢in yapiyor olsun.

40. Biri piyano ¢alarken, miizigin ritmindeki degisiklikleri takip edin. O
sirada su eylemleri yapin: Mobilyalarin yerini degistirin, oday1 temizleyin,

elbiselerinizi temizleyin, masay1 kurun.

41. Her birinin hareketlerindeki ve dillerindeki tilkelerine ait ritmi bulun:

Fransizlar, Ingilizler, Italyanlar, Museviler ve Almanlar.
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EK-8 LEE STRASBERG’IN GRUP TiYATROSUNDA BUD BOHNEN iLE
YAPTIGI DUYU HAFIZASI CALISMASI

Mel Gordon’in Stanislavski in America adli kitabindan alinmustir.

Lee Strasberg: Buna benzer bir sekilde, yagmurda yiiriidiigiinii animstyor musun?
Bud Bohnen: Bildigim kadariyla hayir.

Lee: Biraz diisiin.

Sessizlik.

Bud: Istediginiz bu olabilir mi? Chicago’daydim. Hilder (Bohnen’in karisi) ve ben
eski Michigan Caddesi’nin kuzeyinde, konaktan ¢evrilmis bir dairede oturuyorduk.
Lee: Yagmura yakalanmadan hemen 6nce neredeydin?

Bud: Dairenin igindeydi. Miizik dinliyordum. Ne dinledigimi hatirlamiyorum.
Hilder ufak mutfaktan bana seslendi. Benden manava gitmemi istiyordu. Evde bir
seyler bitmisti. Ne oldugunu hatirlamiyorum. Ve ben itiraz ettim. Bunu hatirliyorum.
Bagka ne bilmek istiyorsunuz?

Lee: Oday1 biraz tarif etsene

Bud: Ahsap, ceviz kaplama panelleri vardi. Tavanda oldugu gibi duvarlarda da
aydinlatmalar vardi. Bir sominesi vardi. Bilyiik, parlak, yesil kara fayanslari vardi.
Parke akgaaga¢ zeminde dogu isi halilar seriliydi. Odanin ortasinda misyoner
tarzinda bir ¢alisma masas1 duruyordu. Uzeri cicekli bir kumasla kaplanms iki
berjer koltuk vardi. Bir tane peliis kapli, bir de sallanan sandalye. Duvarlarda duvar
kagid1 ya da resim yoktu. Iki pencerede agir kadife kumastan perdeler takiliyd.

Lee: Ve sen?

Bud: Ve ben kizmistim. Hilder neden diikkdndayken yag almamisti. Simdi
hatirladim, benden yag almamu istemisti.

Lee: Kizgin oldugunu nereden biliyorsun.

Bud: Nereden mi biliyorum. Hatirliyorum. Gazeteyi yere firlatim. Gazete
okuyordum ve miizik dinliyordum. Cok ilging bir yazi okuyordum.

Lee: Simdiki zamani kullan liitfen.

Bud (kontrollii bir kizginlikla): Ne?

Lee: Bu sanki simdi oluyormus gibi konusalim.

Bud: O

Lee: Devam edelim.

Bud: Neye devam edelim?

Lee: Kizgin oldugunu nasil anliyordun?

Bud: Ne demek istediginizi tam anlamadim.

Lee: Mesela, yiiziiniin kizardigint hissettin mi? Kalbin daha mi hizli atiyordu?
Alnindaki ve ellerindeki kaslar gerginlesti mi?

Bud: Daha sik nefes almaya basladim.

Lee: Simdiki zamanda sdyle liitfen.

Bud: Siz zaten yaptimz...

Lee: Ne olacak ki? Bu senin alistirman.

Bud: Sik nefes aliyorum.

Lee: Ve?

Bud: Semsiyemi almak i¢in gardroba gidiyorum. Disarida yagmur ¢iseliyor.

Lee: Gardrobun kapagi nasildi, hatirliyor musun?

Bud: Sanirim piringtendi — Evet piringten.

Lee: Devam et.

Bud: Kapi sikisiyor. O yiizden kapiyr sarsmam gerekiyor. Yagmurlugumu
¢ikartyorum. Sar1 bir musamba.

Lee: Dokusunu hissedebiliyor musun? Agir mi? Dolabin ic¢inde bir koku var mu,
musambaya sinmis mi?

Bud: Agirligint hatirlamiyorum.
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Lee: Beni ilgilendiren bu degil. Su anda, onu kolunda tasiyormus gibi, agirligim
hissedebiliyor musun?

Suskunluk:

Bud: Evet. Ve dokusunu da hissediyorum. Ve (biraz daha durakladiktan sonra),
dolabin kokusunu aliyorum. Yagmurlugu giyiniyorum. Her nedense semsiyemi
almiyorum. On kapiya ilerliyorum. Dolabin tam saginda. Agir, ahsap kapl bir kap.
Piringten, agir piringten, oval bir kulpu wvar, piiriizlerini avcumun icinde
hissediyorum. Kapiy1 a¢iyorum ve acar agmaz duyularim ayaklaniyor. Disaria taze,
temiz ve nemli bir hava var.

Lee: Neler goriiyorsun?

Bud: Beyaz dalgalarin, Oak Caddesindeki kumsala vurdugunu gorityorum.
Caddedeki trafigi goriiyorum. Ustii acik otobiisler bombos, tepe oturan hi¢ kimse
yok. Lastiklerin 1slik asfalta degerken ¢ikarttiklart sesi duyabiliyorum. Bir agag
goriiyorum, tam Oniimde, kaldirimin yaninda. Bir karaaga¢. Kapimin Oniindeki
kaldirimdan Michigan caddesine dogru giden bir yol var. Sag tarafimda mor renkli
bir ¢ali goriiyorum. Kaldirimin her iki yanindaki ¢imler 1slak. Kaldirimlarin tizeri de
camla kaplanmis gibi parliyor. Aslinda suyla kapli iizeri. Su birikintilerinin iginde
topraktan ¢ikmis solucanlar var. Onlart goriince bagim doner gibi oluyor. Havadaki
buguyu saclarimda ve yiiziimde hissediyorum.

Bud’in sesi algaldi. Viicudundaki tiim kaslar gevsemis gibiydi.

Lee: Hadi simdi degisiklik yapalim. Bunu yaparken, dolabi ac¢tigmm andan
baslayarak, durana kadar duyularinin yolu ile animsadigin tiim duyusal detaylarin
farkinda olmaya devam et. Konsantre ol. Bagka dikkatini ¢eken neler var? Duyusal
detaylara konsantre olarak, bunlarin geri gelmene izin vermesini sagla.

Grup Tiyatrosu oyuncularindan Wendell Phillips animsadiklarini anlatiyor:
Verdigi alistirma, Bud’a rol yapmasi i¢in gerekli olan miikemmel i¢ ritmi
kazandirmisti, bu ¢ok acikti. Boylece gercek hayatta bir adamin neredeyse on bes
yillik bir stirede gergeklestirecegi degisimi, oyunun icinde canlandirabilecekti.
Tiyatroda bu degisim i¢in yalnizca sekiz dakikasi vardi. Bud, i¢ ritmindeki degisimi,
provalar sirasinda yaklasik yirmi bes dakika i¢inde yakalayabilmisti. Bu teknikten

cok etkilenmistim ve ilerleyen zamanlarda onun ne yonde gelistigini de takip ettim.
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