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OZET

KONSTANTIN STANISLAVSKiY’IN OYUNCULUK YONTEMIi VE EVRIiMi:
VSEVOLOD MEYERHOLD VE YEVGENiIY VAKHTANGOV’UN YONTEME
FONKSiYONEL YAKLASIMLARI

fsmail DIKILITAS

Yiiksek Lisans Tezi, Sahne Sanatlar1 Anasanat Dah
Damisman: Do¢. Cahangir NOVRUZOV
Mayis 2009, 128 Sayfa

Stanislavskiy, gercek psiko-fiziksel oyunculuk teknigini gelistirmek igin;
hayatinin son asamalar1 siiresince kendini ¢Oziicli olarak psiko-fiziksel dogal
oyunculuga adadi ve bu teknik iizerinde kendini gelistirdi. Stanislavskiy gelistirdigi
sisteminin, insanin dogal ve biyolojik kanunlar1 siirecinde gergekte tiyatronun
teamiilleri anlamina geldigine inamyordu. Meseleleri ele alirken kendi sahne
tecriibelerine onem verirdi ve teshislerini, iinlii aktorlerin rol {izerine ¢alismalarindan

derliyordu.

Stanislavskiy hareket ¢oziimlemesini ve psiko-fiziksel aksiyonun metodlarini
tamimladi. Insanin dogasina bagl olan zihinsel, duygusal, ruhsal ve fiziksel giicler ile

ilgili bu metotlar ayn1 dénemdeki biitiin aydinlar tarafindan kabul ve ilgi gordii.

Meyerhold, hocasinin psiko-fiziksel oyunculuk yontemini sahnede salt psiko-
fiziksel gercekcilik olarak algiliyor, her seyden Once buna karst ¢ikiyordu. Ona gore
giinlik yasam gercegi ve sahne gerce§i birbirinden cok farkliydi. Bu yiizden
Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yontemini oyuncu agisindan fonksiyonel

bulmuyordu.

Vakhtangov ise tiyatrosunda oyuncunun fantezisini one ¢ikaran bir oyunculuk

yontemi benimsemisti. Stanislavskiy’in dogalci gercekci oyunculuk yonteminin



ii

biiyiik bolimiinii aynen kullanmis ve bunun yaninda Meyerhold’iin biyomekanik
oyunculuk anlayisini ise, oyuncunun bedeninin egitilmesi amaciyla kullanmistir. Her
iki oyunculuk yonteminin sentezi sonucunda, tiyatrosunun seyircilerinin bilinglerini,
oyun esnasinda siirekli agik tutmayr hedeflemistir. Buradan, yasamda goriilmesi olasi

bir gercegi, teatrallik icerisinde seyircisiyle bulusturmustur.
Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk sisteminde oldugu gibi karakterin

oyuncu iizerinde etkili olmasina karsin Vakhtangov, oyuncunun karakter {izerinde etkili

olmasina miisaade etmistir.

Anahtar Sozciikler: Stanislavskiy, Meyerhold, Vakhtangov, Oyunculuk,

Oyunculuk Yontemleri, Fantastik Gercekgilik, Biyomekanik.
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ABSTRACT

THE ACTING METHOD AND EVOLUTION OF KONSTANTIN
STANISLAVSKIY:
THE FUNCTIONAL APPROACHES TO THE METHOD OF VSEVOLOD
MEYERHOLD AND YEVGENIY VAKHTANGOV

fsmail DIKILITAS

Master Thesis, The Unit of Performing Arts
Supervisor: Associate Prof. Cahangir NOVRUZOV
May 2009, 128 Pages

Stanislavskiy, to develop the actual psyco-physical acting technique, has
devoted the last part of his life to psycho-physical artless acting as a solvent and he has
improved himself on this technique. Stanislavskiy has believed that; at the process of
the human natural and biologic laws, his technique means as the customaries of theater
in fact. He always attached importance to his own stage experiences to take up the
points. He was compiling his diagnosis from the studies about role playing of famed

actors.

Stanislavskiy has described the movement analysis and the methods of psycho-
physical action. These methods which are connected with the mental, emotional,
psychological and physical energies related with the human nature are accepted by all

the intellectuals at the same time period.

Meyerhold has perceived the psycho-physical acting method of his teacher as a
simply psycho-physical realism at the stage and he has opposed to that. The usual and
daily reality of life and the reality of stage were very different according to him. For this
reason he has not accepted the technique of Stanislavskiy’s psycho-physical acting

method as functional.
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On the other side, Vakhtangov has also embraced an acting method in his
theatre which puts forward the fantasy of player. He has mostly used the naturalist and
realist acting method of Stanislavskiy exactly. In addition to this, he has used the bio-
mechanical acting approach to train the body of the player. As the result of both
methods’ synthesis; he has purposed to call his spectators’ attention during all the stages
continual. By means of this, he has presented a probable fact that can seen in the life to

his spectator with theatre.

Stanislavskiy has embraced that the character affects on the player like the
method of his psycho-physical acting technique. However Vakhtangov has allowed that

the player affects on the character.

Key Words: Stanislavskiy, Meyerhold, Vakhtangov, Acting, Acting Methods,

Fantastic Realism, Biomechanic.



ONSOZ

Ogrencilik donemimin ilk yillarinda, iilkemizde hatir1 sayilir bir oyuncu
okulumuza gelmisti ve benim gibi 6grenci arkadaslarimla, oyunculuk iizerine seminer —
atolye caligmasi yapiyordu. Bu atdlye calismasi esnasinda, okulumuza davetli olan
oyuncu “diinyada ne kadar oyuncu varsa o kadar oyunculuk yontemi vardir” diye
bir ciimle kurdu. Acaba oyunculuk sanati acisindan durum gercekten boyle miydi?
Yoksa bir oyuncunun, yeryiiziinde gelistirilen bunca oyunculuk sistemlerine kars1 bir

c18lig1 miydi1? Tahmin etmek gercekten ¢ok zor.

Oyunculuk sanatiyla yeni tanigsmaya basladigim zamanlar dogal olarak, usta
oyuncularin, oynadiklar1 karakterleri nasil canlandirdiklarini merak ediyor ve anlamaya
calistyordum. Bir yandan da okulumuzun oyunculuk ve sahne dersleri kapsamindaki
miifredat g6z Oniine getirdim ve arastirmaya basladim. Ogrencilik yillarimda
ogrendiklerim ve benim {izerine koyarak yaptiZim arastirmalarda rastladiklarim
arasinda bana ilging gelen oyunculuk sanatma dair cogu sdylemlerin ve olusturulan
sistemlerin, hayati algilamaya ve algilatmaya yonelik cabalar1 olan yonetmenler
tarafindan gelistirildigini ve deneyimli aktorlerin ise daha ¢ok sahne tecriibelerinden

olusan yaganmisliklarin1 aktarmakla yetindiklerini fark etmem olmustu.

Tiyatro rejisorleri dogal olarak hayata dair mesellerini, tiyatronun biricik 6znesi
olan oyuncu tarafindan seyirciye ulastirmay1 hedefliyorlardi. Bu yiizden, hayata ve
sanata bakiglar1 dogrultusunda oyuncunun malzemesini diizenleyici yOntemler
belirliyorlardi. Sadece Stanislavskiy, kendi oyunculuk deneyimlerinden ve sahnede
izledigi deneyimli aktorlerden olusturdugu c¢ikarimlarla, oyunculuk sanati adina bir yol
haritas1 olusturmaya calismisti. Ama sistemin son seklini almasi onun rejisorliik ve
Teatral Stiidyoda egitmenlik yaptigi doneme gelmesi ayni sorunun kafamda yeniden

canlanmasina neden oldu.

Ornekler gosteriyordu ki; oyuncu, tiyatro yonetmeninin elindeki biricik aragti.
Bu calismanin ¢ikis noktasi iste bdylesi bir siirece dayanir. Bilinen ilk oyunculuk

sistemi olan Stanislavskiy’in “Psiko-Fiziksel Oyunculuk Yontemi” iizerine calismaya
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baslarken, dikkat ettifim Onemli bir nokta sistemin kendi Ogrencileri tarafindan
gelistirilmis olmasidir. Baslangicta bu dogal gelebilir. Ama diinyadaki sistematik ilk
oyunculuk yOntemi bazi acilardan yetersiz bulunmus, baz1 agilardan temelde sistemi
alarak gelistirilmisti. Yani fonksiyonel olmayan bagliklar1 yeniden ele alinmis ve

evrimlestirilmistir.

Soyle bir baktigimizda, ilk sistem, hangi temelde fonksiyonel bir zayiflik
icerisinde goriilmiistiir. Oyuncunun seyirci ile karsilagsmasindaki, “rol — ben” paradoksu.
Degerli hocam Dog. Cihangir Nevruzov, “Bir aktor sahnede oynarken soyle
diisiinmelidir: Ben ...’um (oynadigi karakter), sahnede degilim, seyirciler beni
izlemiyor. Ama aym zamanda Ben benim, sahnedeyim ve beni seyirciler izliyor. Iste bu

sanatimizin en onemli paradoksudur” der.

Bu calismanin temelinde yatan; bu paradoksu anlama istegidir. Bu yiizden
calismamiz1 iki boliimde toparladik. Birinci Boliimde “Konstantin Stanislavskiy’in
Oyunculuk Yontemi” ni inceledik. 20 yy’in baslarinda oyunculuk yontemini belirlemis
Konstantin Stanislavskiy’in Ogretilerini derinlemesine arastirma yaparak, yontemin

mekanizmasini olusturan boliimlerin agimlanmasi ve anlasilir kilinmast amacladik.

Stanislavskiy’in kendi oyunculuk sistemi igerisinde, oyuncuya ve oyuncu
adaylarina derli toplu bir yol haritas1 sunmak hedefinden hareketle, bir oyuncunun
belirli bir rol iizerinde yapmasi talep edilen calismanin, nasil ve hangi yollardan

yiriitiilmesi gerektiginin de tespitine yoneldik.

Calismamizin ikinci boliimiinde ise; Stanislavskiy’in oyunculuk sisteminin
evrimi iizerine yogunlastik. Vsevolod Meyerhold ve Yevgeniy Vakhtangov’un sisteme
fonksiyonel yaklagimlar1 sonucu gelistirdikleri yeni metodlar ele aldik. Meyerhold un
“konvansiyonel yaklasimi” ve “bio-mekanik oyunculuk yontemini” ve Vakhtangov’un
“teatrallik yaklagim1” ve “fantastik gerceklik” 1s1ginda aktorliikk sanatina olan

yaklagimlarini agimlamaya calistik.

Diinyadaki oyunculuk sistemlerinin temelde Stanislavskiy’in Psiko-Fiziksel

Oyunculuk Yonteminden gelisip, evrimlestigi konusunun anlasilmasi konusunda yararlt
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olabilecegini diisiindiiglimiiz bu ¢alismamiz, umariz oyunculuk sanatina goniil vermis,

meslek edinmis meslektaglarimiza ufuk agici olur.

Bu ¢aligmanin ortaya ¢ikmasinda yardimlarini ve desteklerini esirgemeyen basta
tiim 6grencilerimize ve meslektaslarima, esim Ressam Perihan SIMSEK DIKILITAS’a,
Rejisor iskender ALTIN’a, Ogr. Gor. Sayin Muzaffer KIRIKKALP’e, Ogr. Gor. Sayin
Turgut BAGIRa, ¢alismam konusunda beni tesvik eden Yard. Dog. Dr. Sayin Mustafa
BAYIK’a, Prof. Dr. Sayin Ahmet H. Yiicel’e ve emeklerinden dolayr hocam ve
danigmanim Dog. Sayin Cahangir NOVRUZOV’a sonsuz tesekkiir ederim.

Ismail DIKILITAS
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GIRIS

Bir yonetmenin bir metinle olan iliskisini, sahneye tasima ihtiyaci duymasi,
onun metinle 6zel bir iliski kurmasi anlamina gelir. Yorumu, iislubu, yaklasimi ile
yonetmen, prova siireci sonunda yepyeni bir gosteri metni yaratir. Yonetmenin bu yeni
bir gosteri metni olusturmasi i¢in yegane aracit provadir. Prova asamasindan Once,
yonetmenin ressam, miizisyen ile yaptigi tasarim calismalarindan sonra, yonetmen
oyuncularla kargilagir. Oyuncularla karsilagsma gosterim asamasina kadar siirer.
Gosterim asamasinda seyirciyle karsilasan oyuncudur. Oyuncu, yazarin ve yonetmenin
sundugu oOnerilmis kosullari, kendi enstriimanindan hareketle onu yorumlayarak,
psiko—fiziksel eylemlere doniistiirmekle ve ydnetmenin sagladigi fikir ve estetik

biitiinliigii icerisinde sunmakla yiikiimlidiir.

Oyunculuk, en sade anlamiyla psiko-fiziksel eylemdir. Oyuncunun psikolojik
yapisinda var olan his, duygu, heyecan ve diisiincelerin sahne iizerindeki fiziksel
yansimalari, bu psiko—fiziksel eylemleri olusturur. Oyuncu sahne iizerinde bir karakter
ya da bir durumu var edebilmek i¢in, metnin ve yonetmenin kendisine sundugu
onerilmis kosullar1 psiko-fiziksel eylemler biitiiniine doniistiirmelidir. Bunun igin
metnin ve yonetmenin kendisine sundugu kosullar1 analiz etmeli ve analiz sonucu —
oynayacagl karakterin sahne yasami {izerine- elde ettigi verileri i¢sellestirmelidir. Bu
siirecte onemli olan li¢ sey vardir. Karakter, Tempo - Ritim, Degerlendirme (Etki-

Tepki).

Yonetmenin temel ilkesi; oyuna yiikledigi ama¢ kapsaminda oyuncunun akil,
ruh ve bilingaltin1 harekete gecirerek, oyuncunun oynayacagi karakteri Oncelikle
duyumsayarak kendi i¢inde, ardindan da sahne iizerinde var etmesini saglamaktir.
Bunun icin yOnetmen, oyuncunun canlandiracagi karakterin biling ve bilingalti
stireglerini, degerlendirmelerini (eylemi olusturan etkileri ve sahnede diger karakter ile
karsilikli iligki halindeki tepkileri), kastettiklerini (6nerilmis kosulda ortaya koymasi
gereken tavir igerisinde sz ve davranisiyla) duygu partisyonunu, sahne cografyasini,
his, duygu ve heyecanlarmi Oncelikle bilingli daha sonra bilingaltina yerlestirerek

anlamasina calisir. Oyuncu Oncelikle sahnede canlandiracagi karakterin bilingalti



davraniglarini tespit ve analiz ederek ¢oziimler ve bilingli hale getirir, ardindan bunlart

kendi bilingaltina yerlestirir.

Boylece oyuncu kendisine sunulan kosullarda nasil davranacagin bilir; ancak
verileri bilingaltina gonderdigi i¢in sahnede bu kosullara tepkisel olarak yanitlar verir.
Oyuncu sahnede canlandiracagi karakterinin bilingaltina ulasmakla onu i¢ten fethetmis,
onu kendi i¢inde var etmistir. Artik sahnede canlandirdigi karakter olarak sahne yasami

icinde var olabilecektir.

Oyuncunun oynadigl karakter olarak sahnede var olmasi, ayni zamanda bu
karakteri var edenin (oynayanin) kendisi oldugunun bilincinde olmas1 demektir. Oyuncu
bu tavr ile hem yarattigi karakter olarak sahnedeki yasamda var olur hem de seyircinin
bu karakteri anlayabilecegi bir tavirda karakterini sergiler. Bdylece oyuncu hem
karakterini denetleyecek hem de onun yasamasini saglayarak bilingaltin1 seyirciye
dogru olarak iletecektir. Bu bilingli bir cabadir ve akil, ruh ve bilingaltinin dengeli

igbirligini gerektirir.

Unii Moskova Sanat Tiyatrosunun simrlarmi agmis ve diinyanin bir¢ok tiyatro
okulunda temel egitim yontemi olarak kullanmilmaya baglayan Stanislavskiy’in Psiko-
fiziksel oyunculuk yontemi, operadan baleye, sinemadan dansa tiim sahne sanatlarinin
ilgi odagl olmustur. Stanislavskiy, sahnenin uygarlastirici toplumsal gorevini
vurgulamis, etigini kurmus ve her seyden 6nemlisi de, tiyatro sanatinin kolektif olmasi
gerektigi kuramimi yaratmigtir. Stanislavskiy’in kuramlarinin temeli en genis
kapsamiyla diisiiniilmek zorundadir. Bu kuramin temelinde oyuncunun, yontemi yaratan
kisiyi taklit etmesi s6z konusu olmadigi gibi, oyuncu kendi malzemesinden hareketle,
sahnede ancak gercek yasami canlandirmasi istenecektir. Oyuncunun yol haritasi ne
olursa olsun, Stanislavskiy’in yontemini kullandiginda, insanin eylemini olusturan
duygularina, davraniglarina ve konugmalarina varabilecek, boylece roliine inandirici bir
yorumla yaklasabilecek, rol kisisinin i¢ diinyasimi yaratabilecektir. Sahne {iizerinde

sadece gercek olan var edilecektir.

20 yy’1in baglarinda oyunculuk yontemini belirlemis Konstantin Stanislavskiy,
Oncesinde usta oyunculart gozleyerek, sonra kendi iizerinde deneyerek, en sonunda da

stiildyolarinda Ogrencileriyle yaptifi derslerin sonucunda bir biitiine ulasarak kendi



sistemini olusturmustur. Oyunculuk sanatinin bir psiko-fiziksel eylemler dizini oldugu
diistiniildiigii bu sistemde, sistemi olusturan boliimlerin acimlanmasi ve anlagilir
kilinmas1 bir oyuncu agisindan 6nem arz etmektedir. Stanislavskiy oyunculuk sistemi,
kendinden sonra Rus ve Avrupa Tiyatrolarinda olusan yeni oyunculuk sistemlerine ve
yaklagimlarina kaynaklik ettigi gibi —tersi de reddinden hareketle olusturulan
yontemlerde dahil- oyuncuya ve oyuncu adaylarina derli toplu bir yol haritast sunmay1
hedefler. Sistemde asil olarak, bir oyuncunun belirli bir rol ve sahnede canlandirdigi
karakter tizerinde yapmasi talep edilen calismanin nasil yiiriitiilmesi gerektiginin de

tespiti hedeflenmektedir.

Stanislavskiy oyunculuk yontemin i¢ mekanizmasini olusturan; i¢ ve Dis
Aksiyon, Biiyiileyici Eger, Imgelem uygulamalari, inanma ve Gerceklik Duygusu,
Duygu Bellegi gibi boliimler yine iki dgrencisi tarafindan (Vsevolod Meyerhold ve
Yevgeniy Vakhtangov), laboratuar ortaminda kendi Ogrencileriyle iizerlerinde
calismistir. Kendi uygulamalar1 sonucu ortaya ¢ikan verileri inceleyerek, yontemin iki
farkli yaklasimla fonksiyonel bir evrim ge¢irdigi goriilmektedir. Sistem {izerindeki bu
fonksiyonel evrim, genelde tiyatro 6zelde ise oyunculuk sanati iizerinde gelistirici ve

yeni deneyimlerin Oniinii agmasi bakimindan 6nem arz etmektedir.

Ciinkii Stanislavskiy psiko-fiziksel oyunculuk yontemi, bir oyuncunun hazirlik
stirecinden, seyirci ile karsilagtigi ana kadar takip etmesi gereken yolu biitiinliikli bir
bi¢imde sunan diinyadaki ilk oyunculuk yontemidir. Ik olmasinin yani1 sira, oyuncunun
giinliik egzersizlerinden, sahnede canlandirdigi karaktere kadar sundugu yol haritasiyla
da onemlidir. Fakat yontem dogallik iizerine kuruldugu icin beraberinde tartismalar1 da
siiriiklemektedir. Giiniimiizde dahi tartisilan ama bir o kadar da basvurulan tek
oyunculuk yontemidir. Mutlaka ki her bilim dali ve sanat dalindaki gelismeler,
tiyatronun da gelisimine yol acacaktir. Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk

yonteminin fonksiyonel evrimi, onun tamamen reddedilmesi anlamina gelmiyordu.

Vsevolod Meyerhold; Stanislavskiy oyunculuk yonteminin dogalc1 gercekei
yaninin gergekte dogal olmadigini, seyirciyi siirekli bir yanilsama icerisinde tutarak,
seyirci ile oyuncu arasinda yaratilan dordiincii duvar denilen illiizyonun kirilmasi
gerektigini savunmustur. Meyerhold’a gore bu yaklasim ne kadar cagin bir gereksinimi

olsa da, oyuncunun egitiminde, roliin icsellestirilmesinde ve oyuncunun dig



mekanizmasinin  gelistirilmesinde,  Stanislavskiy’in  psiko-fiziksel = oyunculuk
yonteminden yararlandigi da goriilmektedir. Meyerhold, Stanislavskiy yonteminin
fiziksel aksiyonlar kismini (yontemin dis mekanizmasi) gelistirerek ‘“Biyomekanik

OETYS

Oyunculuk Teknigi’ni olugturmustur.

Yevgeniy Vakhtangov ise; Stanislavskiy Oyunculuk Yonteminin Meyerhold
tarafindan salt bicimsel olarak evrimlestirilmesine kars1 ¢ikarak; gerceklik ve teatrallik
arasinda bir yerde “Fantastik Gercekgilik” yaklasimim ortaya koymustur. Dolayisiyla
tiyatrosunda oyuncunun fantezisini 6ne ¢ikaran bir oyunculuk yontemi benimsemistir.
Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yonteminin biiyiik boliimiinii aynen kullanmig
ve bunun yaninda Meyerhold’iin biyomekanik oyunculuk anlayisimi ise, oyuncunun
bedeninin egitilmesi amaciyla kullanmistir. Her iki oyunculuk yonteminin sentezi
sonucunda, tiyatrosunun seyircilerinin bilinglerini, oyun esnasinda siirekli acik tutmayi
hedeflemistir. Buradan, yasamda goriilmesi olasi bir gergegi, teatrallik igerisinde

seyircisiyle bulusturmustur.

Stanislavskiy’in, olusturdugu oyunculuk yontemin bugiin diinyanin hemen
hemen tiim dramatik tiyatro oyuncusu yetistiren okullarinda rehber olarak
kullanilmaktadir. Fakat yontem ile evrimlesen yaklagimlar siire¢ icerisinde i¢ ice girmis
ve bir siire sonra anlagilamaz hale gelmeye baslamistir. Yontemin ve evrimlesen
noktalarinin net olarak tespit edilmesi, oyuncunun psiko-fiziksel edimlerinin

egitimindeki karmasay1 ortadan kaldirilabilecektir.

Ayrica, tiyatronun iki temel 6gesinin seyirci ve oyuncu oldugunu goz Oniinde
bulundurdugumuzda; bir anlatim araci olarak oyuncunun, yonetmenin elindeki en temel
ara¢ olusu Tiyatro Sanat1 icerisinde temel bir 6ge oldugu gibi, lokal alanda ayr1 bir sanat
disiplini olmasi bakimindan da Meyerhold ve Vakhtangov tarafindan yeniden ele
alinmig ve sistemin anlatim araci olarak fonksiyonel bir evrime ihtiyac1 oldugu

diistiniilmiistiir.

Bu baglamda, yonetmen ve oyuncu iligkisi ilizerinde durularak, ydnetmenin
elinde yaratict bir 6zne olan oyuncunun karakteri ya da gosteriyi yaratma asamalari
adim adim incelenerek, bu agamalarin agimlanmasi yontemin fonksiyonel bir doniisiime

ihtiyacim1 ortaya koymustur. Oyuncunun sahne {iizerindeki kullanim olanaklarinin



arastirilmasi, yeni tiyatro bic¢imlerinin gelisimine ©Onayak olmustur. YOnetmenin
sahnede var ettigi yasamin yegane araci olan oyuncunun, fiziksel ve psikolojik gelisimi

ve evrimi sahnede yeni bir yasam yaratma pratigini dogurmustur.

Cagin gelisimini takip eden yoOnetmenin, bu amag¢ dogrultusunda gelistirilen
gerek sahne sanatlart alaninda, gerekse diger sanat disiplinlerinde kullanilan teknik ve
yontemlerin nasil bir evrim gegirdigini incelemesi, 21. yiizyil sanat¢ilari i¢in ayrica
onem arz edecektir. Tiim sanat disiplinleri gibi, tiyatro da yonetmenin 6zelde oyuncu
iizerine calismalart ve oyuncunun kullanim olanaklarini arttirmasi ile caga uygun

yasayacaktir.



1. BOLUM

KONSTANTIN STANISLAVSKIY’IN PSIiKO-FIZIKSEL OYUNCULUK
YONTEMI

1.1. Konstantin Sergeyevi¢ Alekseyev Stanislavskiy ve Tiyatro Anlayisi

STANISLAVSKIY, Konstantin Sergeyevi¢ Alekseyev (1863 Moskova - 1938
Moskova): Rus tiyatro adami: Tiyatro yonetmeni, tiyatro yoneticisi, oyuncu, egitmen,
kuramci. Biiyiik burjuva bir aileden gelen Stanislavskiy, Fyodor Konissarjevski’den
oyunculuk dersleri aldi, fars ve operetler sahnelemeyi amaclayan Alekseyev Cevresi ile,
1877°de “Moskova Sanat ve Edebiyat Dernegi’nde amator olarak tiyatro yasamina
atildr. Ik yonetmenlik denemelerine 1891°de baslayan Stanislavskiy, Lev Nikolayevic
Tolstoy’un “Aydinlanmanin Meyveleri”, Dostoyevski’den uyarlama ‘“Stepangikov
Koyii”, William Shakespeare’in “Othello” adli oyunlarimi sahneledi. 1898’de oyunculuk
O0gretmeni Nemirovi¢g-Dancenko’yla birlikte Moskova Sanat Tiyatrosu’'nu kurdu.
Moskova Sanat Tiyatrosu, bir tatil kasabasi olan Puskino’da ambardan bozma
tiyatrosundaki prova asamasindan sonra “Eremitage Tiyatrosu”nda sahnelenen Aleksey

E3]

Konstaninovich Tolstoy’un “Car Fyodor ” adli oyunuyla acildi. Aym yil iginde
sahnelenen “Mart1” (Anton Cehov, 1898) oyunuyla ileride olusturacagi yonteminin

temel taslarini belirleyen Stanislavskiy, Cehov’dan etkilenisini su ciimleyle ifade eder;

“Sezgi giiciine, duygulara dayanan sahneleme ¢izgisini bana Cehov ogretti.”

(Cehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu, 1996,26)

Moskova Sanat Tiyatrosu adeta icinde yenilik¢i bilim insanlarinin caligsma
yaptig1 bir laboratuar edasiyla, oyuncunun ruhsal olan yanina, mantik ve diisiince
yoluyla ulasabilme yontemini, dogallik ve gercek¢ilik vizyonu esas alinarak incelerken
bir yandan da yeni denemelere agilarak, 1912°de Moskova Sanat Tiyatrosu’na bagl
Leopold Sulerzhitsky yonetiminde Birinci Stiidyo’yu, 1916’da Vsevolod Meyerhold un
yonetiminde Ikinci Stiidyo’yu, 1920’de Yevgeniy Vakhtangov’un yonetiminde Uciincii.
Stiidyo’yu, 1922°de de Habimah Tiyatrosu’nun cekirdegini olusturan Dérdiincii
Stiildyo’yu acti. 1917 Ekim Devriminden sonra Bolsoy Tiyatrosu’'nda opera

sahnelemeye basladi. (Bkz. Calislar, Tiyatro Adamlar Sézliigii)



Moskova Sanat Tiyatrosu’nu Avrupa ve ABD gezisine cikardi (1922-24),
1922°de oyunculugu birakti; 1936’da Rusya Sovyet Sosyalist Cumhuriyeti Halk

Sanatgisi olarak payelendirildi.

20. yiizyilin kendi adiyla anilan en 6nemli oyunculuk yontemini gelistirmis olan
Stanislavskiy, “psikolojik natiiralizm” olarak bilinen, “i¢ deneyim”e dayali “psiko-

fiziksel oyunculuk sistem”ini kurmustur.

Saxe Meiningen Diikii’nlin etkisinde yOnetmenin tiyatrosunu baslatmig olan
Stanislavskiy, geleneksel, yapay oyunculuk ve sahneye koyus teknigini yikarak,
gercekligin biitiinliikle yansilanmasini zorunlu kilan bir oyunculuk ve sahneleme teknigi
gelistirmis, sahnede her donanim ve ayrintinin oyuncularla ve sahnelemeyle bir
biitiinliik olusturacagi duygu bagin1 kurmaya ¢aligmistir. Stanislavskiy, 1905’e kadar ki
calismalarinda Cehov ve Gorki gibi, kendi yontemiyle uygunluk gosteren, psikolojik
eylemi 6ne alan ve sahnede insanin gercekten o anda yasiyormus duygusunu uyandiran
oyunlar1 sahneleyerek, dilin duygu yoniine, duygusal gelismeye ve duygu aligverisi ile

oyuncunun rolle 6zdeslesmesine agirlik vermistir.

1905-1916 doneminde, Maurice Maeterlinck, Aleksandr Blok ve Leonid
Andreyev gibi simgeci yazarlara yonelmis, 6grencisi Meyerhold’un gercek¢i olmayan
bicemleri denemesine onayak olurken, kendisi de Karsit-Gergekci oyunlar sahneliyordu.
1908°’de “Turgenyev’in “Sayfiyede Bir Ay” oyununu sahneledigi oyunla uygulamak
icin lizerinde calistig1 yontemin tam anlaminda verimini almistir. Fakat Karsit-Gercekei
oyunlar1 sahneleme de hala eksikleri oldugunu diisiinen Stanislavskiy, Simgeci
Tiyatronun en oOnemli kuramcilarindan olan “Gordon Craig”i Moskova Sanat
Tiyatrosu’na Hamlet’i sahnelemek icin davet etmistir. Fakat istedigi verimi alamamistir
(1911), Alexsander Benois ya da Moliere ve Goldoni’yi sahnelemesi icin c¢agrida
bulunmus; 1917°den sonra, grotesk sahnelemelere yonelirken, Mihail Afanasyevig
Bulgakov’'un ve Lev Ivanovich Ivanov’un Devrim donemi oyunlarinin gercekci
sahnelenmesini gerceklestirmistir. Stanislavskiy’nin baslica sahne uygulamalar1 soyle

gosterilebilir:

(Hedda Gabler (Henrick Ibsen, 1899), Hanneles Himmelfahrt (Hauptmann,
1899), Vanya Day1 (Anton Cehov, 1901), Kiiciikk Burjuvalar (1902), Ayaktakimi



Arasinda (Maksim Gorki, 1902), Visne Bahgesi (Anton Cehov, 1904); Mavi Kus
(Maurice Maeterlinck, 1908), Hamlet (William Shakespeare, 1911), Yasayan Oliiler
(Lev Nikolayevi¢ Tolstoy, 1911), Hastalik Hastas1 (Moliere, 1913), Stepancikov Koyii
(Fyodor Mihaylovi¢ Dostoyevski, 1917); Atesli Kalp (Alexander Ostrovski, 1926),
Figaro’ nun Diigiinii (Piere Beaumarchais, 1927), “Turbinler’in Yasadigi Giinler”
(Mihail Afanasyevi¢ Bulgakov, 1927), “Zirhli Tren 14-69” (Ivanov, 1927), Othello
(William Shakespeare, 1932), Olii Canlar (Nikolay Gogol / Mihail Afanasyevic
Bulgakov, 1932), Tartuffe (Moliere, 1939)

Sahneleme calismalarimi  Alexandr Sanin, Vladamir Ivanovic Nemirovig-
Dangenko, Leopold Sulerjitski, Ivan Mikhailovi¢ Moskvin, Ilya Yakovleivi¢ Sudakov,
Gorgakov gibi yardimci yonetmenlerle gerceklestirmis olan Stanislavskiy, tim cagdas
tiyatro ve oyunculugu etkilemis, yOntemi giiniimiizde ABD’de bulunan Actor’s

Studio’ya da 6rnek olusturmustur. (Bkz. Calislar, Tiyatro Adamlari Sozliigii)

Konstantin = Stanislavskiy, gercekci tiyatronun oyunculuk kuramim kendi
uygulamalarindan yola c¢ikarak olusturmustur. Stanislavskiy’in kurami ve yontemi,
tiyatro diisiincesinin en Onemli iiriinlerinden biridir. Stanislavskiy her seyden Once
yapay oyunculuga, tiyatrosalliga, dig kaliplarin ezberlenerek yinelenmesine karsidir. Bu
konuda Rus oyunculugunda gercekgiligin babasi sayilan aktdr Mikhail Sepkin'in etkisi
altindadir. Stanislavskiy, Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki oyunculuk alistirmalar ile
tiyatro sanatinda bir devrim yaratmistir. Stanislavskiy, yapay ruhsuz oyunculuga karsi

yaratici oyunculugu savunmustur.

“Sorun gercekgei teorinin Stanislavskiy’in bizzat 6vgiisiiyle yasallastirilmasi
yakindan ilgilidir. Cagdas bir zamanda ( post modern disinda ) Stanislavskiy’in
sabit bir gercekgilik anlayist icinde goriinen kaderi kusurlu bir sekilde dahice
goriilebilir. Ancak, savunmasinda onun realizm anlayisi sadece siirekli ortaya
¢tkan tanimlardan biridir. Bu digerlerini tek, duragan bir versiyon olan

Natiiralizm’in bir formu olmaya iter.” (Worrall,1996,6).

Stanislavskiy, giiniiniin yaygin tiyatro uygulamasini elestirirken kendi tiyatro
anlayisint aciklamistir. Bu aciklama, cagdasi olan gercekci tiyatro sanatct ve
kuramcilarinin diisiinceleri dogrultusundadir. Bu dogrultuda Natiiralizm asilmistir.

Yasam, gercege benzeyen bicimler icinde yansitilacak fakat yiizey gercekciliginden



kacinilacaktir. Stanislavskiy, somut gerceklere bagli kalmaktan, ayn1 zamanda yasamin
dirimini gézden kagirmamaktan yanadir. Yazarin bir secme ve yorumlama hakki olacak

fakat siyasal egilimi vurgulanmayacaktir.

Stanislavskiy i¢in tiyatro, kiiltiirel ve ahlaksal bir oyun yeridir. Tiyatro sanatini
ortaya c¢ikaran yalniz estetik degil, onun etikle olan karigimidir. Yaraticili§in temeli

disiplindir. Stanislavskiy bir oyuncuda ii¢ temel sart arar:

a) Disiplin
b) Topluluga uyma
c¢) Calisma.

Oyuncu bu ii¢ temel sarti mutlaka yerine getirmeli ve tiyatro sanatinin
gerektirdigi saglam bir sahne ahlaki edinmelidir. Sahne ahlaki sorunu Stanislavskiy’i
yasami boyunca ugrastirmistir. Kolayca basarili olabilecek bir oyunun sanatcilarin
yersiz kaprisleri yiiziinden nasil basarisizliga ugradiklarim1 goérmiis ve boylesi durumlara
yasami boyunca nefretle bakmistir. Sik sik tiyatronun en ¢ok gereksinme duydugu seyin
sahne ahlaki iizerine yazilmis bir eser oldugunu soylemistir. Kendisi boyle bir eser
verememisse de cesitli yazilarinda ve kitaplarinda bu konuya egilerek sanatcilara 151k

tutacak temel goriislerini anlatmaya caligsmistir.

Heniiz Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulma asamasinda, Stanislavskiy
oyuncular1 ile “Pugkino” adl tatil kasabasina yerlesir. Burada Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun temelleri atilacaktir. O zamanin tiyatro anlayisi igerisinde bir devrim
niteligi tasiyan “Puskino”da ki ¢alismalarda eski tiyatronun geleneksel kaliplar1 yeniden
gozden geciriliyor, oyunculuk problemleri ele aliniyor ve yeni tiyatronun diistinsel
temelleri atiliyordu. Oyuncular kolektif yasama aliskanlhiklar1 gelistiriyor ve yasayis
bigimlerinde bir diizen saglaniyordu. Ornegin; oyunculardan biri genel temizlikten

sorumlu iken, digeri yemek ve mutfak isleriyle ilgileniyordu.

Puskino’da 14 Haziran 1898’de ki ilk prova toplantisi kesintisiz on sekiz saat
stirer. Burada Stanislavskiy; tiyatro iizerine olan diisiincelerini, tiyatro etigi ve ahlakini,

oyuncunun gorevleri iizerine diisiincelerini oyuncularina aktarir. Daha sonra literatiire
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“Puskino Aforizmasi” diye gececek olan o iinlii konusmasinin bir boliimiinde sunlari

ifade eder:

“Bu benim i¢in uzun zamandir bekledigim, mutluluk kaynagimi olusturacak
bir ¢cocuga sahip olmak gibi bir sey. Bu cocugu bekliyor olmamizin nedeni,
maddi kazang saglamak istememiz degil... Unutmayin, amacimiz, yoksul sinifin
karanlik yasamini aydinlatmak, bu insanlara, ¢evrelerini sarmis karanlik icinde
mutlulugu, estetik duygular tadabilecekleri dakikalar armagan etmektir. Akilci,
ahlak degerlerini savunan, herkese acgik ilk tiyatroyu kurmak icin cabaliyor,
yasamimizi bu yiice amaca adiyoruz. Dikkat edin, bu giizelim cicegi ezmeyin,
yoksa kurur, tiim yapraklarini1 doker. Bir ¢ocuk temiz ve saf dogar. Cevresi onda
insana oOzgii yetersizliklerin kok salmasina neden olur. Cocugu bu
yetersizliklerden korursaniz, aramizda bizden daha kusursuz bir varligin
gelistigini ve bizi de arindirdigini goreceksiniz. Bu amaca ulagsmak i¢in ufak
tefek anlagmazliklarimizi bir kenara birakalim; kili kirk yarar tartismalar ve
onemsiz meseleler icin degil, hepimizin davasi olan bir is i¢in bir araya gelelim.
(...) Parolamiz, ‘her konuda isbirligi’ olsun” (Stanislavskiy. Aktaran:

Calislar,1996,15)

Stanislavskiy yaratici dramatik duruma katkida bulunan bir 68e olarak

nitelendirdigi sahne ahlaki iizerine yine sunlan sdylemektedir:

“Sahnede oyuncuyu cevreleyen, salonu dolduran havanin iiriiniidiir. Biz buna
tiyatroda ahlak, disiplin, ortaklasa ugras duygusu adin veririz. Yaratict durumun
kendisi degildir bu, ama ona katkida bulunan baglica etmenlerden biridir.(...)bu
durumu hazirlar ve kolaylagtirir. Bir yazar, bir besteci, bir ressam zamana
bagimli degildirler. Bu sanat¢ilar nerede ve ne zaman caligmak isterlerse orada
calisabilirler. Zamanlar1 kendi 6zgiir isteklerine baglidir. Oyuncuya gelince is
degisiyor. Oyuncu yaratisini, onceden belirlenen bir siire igerisinde ortaya
koymak zorundadir. Belli zamanda esinlenmeyi kendine nasil buyurabilir?”

(Stanislavskiy,1996,287).

Gergekten de belirli bir zaman siireci icerisinde yaratmak zorunda olan aktorler
ister istemez kendilerine, 6zellikle sanatsal, yaratici amaglar1 yoniinden diizen vermeye,
belirli ilkeler edinmeye zorunludurlar. Dedikodu, karalama, kiskanglik, bencil tutumlar,
tiyatroya ge¢ gelmeler, kisinin kendisine oldugu kadar, biitiin bir topluluga da kuskusuz

zarar verecektir.
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Kolektif yaratic1 ¢aba, oyunculuk sanatimn koklerini olusturur. Bu kolektif
yaratim tiyatroda gorev alan herkesin birlikte hareket etmesini gerektirir. Provalar ancak
piiriizleri giderir, oyuncunun evde de ¢aligmasi gereklidir. Her oyuncu kendi yaraticilik

istegini ve teknigini gelistirmekle ylikiimliidiir.

"Asla ayaginizin tozuyla tiyatroya girmeyin. Kirinizi tozunuzu digarida birakin. Ben hayranlik

duymama ragmen, kisisel parlak bir yetenek icin star sistemine karsiyim." diyen Stanislavskiy

oyuncu olmaya karar veren kisilerin su temel ilkeyi kabul etmelerini ister:

“Bu yaratma 6ncesi durumun belirlenmesinde ilk kosul, ama¢ edindigim su
ilkeye uymaktur: Kendinde sanati sev; sanatta kendini  degil.”

(Stanislavskiy, 1996,288)

Stanislavskiy bu ilkeye uymayan, karsi ¢ikan her aktorii, yetenekli olup
olmadigina bakmaksizin tiyatrosundan uzaklagtirmistir. Ona gore bir tiyatronun sanat
tapmag olmaktan ¢ikmasinin nedeni oyunculardir. Ahlak dist davraniglarla hareketleri,
bunlara katilanlari, yalniz arkadaslarina degil, hizmet ettikleri sanata kars1 da cinayet
isleyen kisiler olarak nitelendirir. Tiyatronun her tiirlii kétiilikten arinmak zorunda
oldugunu belirterek, kisinin i¢ disiplini ve sahne ahlakindan ayr olarak, calismasinda
kendine uygun diisecek kosullar1 da kendisinin yaratmasini ister. Aktorlerden her
zaman, kendilerinden ¢ok karsilarindakileri diisiinmelerini, skandal yaratmamalarini,

anlamsiz ¢ekismelere bagvurmamalarin diler.

“Su yararl ogiitler her zaman aklimizda kalsin: (...) Kiigiik tiztintiilerinizi,
diriltilarinizi, ©nemsiz dertlerinizi- kisaca yasaminizi mahveden, dikkatinizi
sanatinizdan uzaklastiran her seyi paltonuz ya da mantonuz ile birlikte ¢ikarip

ati.” (Stanislavskiy,1996,290).

Stanislavskiy icin sahne ahlaki oyuncular arasinda sorumluluk duygusu ile, iyi

niyet havasi yaratmaktan ¢cok daha genis bir alan1 kapsar.

“...Sahne bos bir tabaka kagittir. Uzerinde yazilan seye, goriinen kisiye gore,
insanligin hem yiice, hem de asagilik amaclarina hizmet edebilir. Taban
isiklarinin -~ Oniine  sunulam1  goyle bir disiiniin! Bir yanda Salvi’nin,
Yermolova’nin, Duse’nin olaganiistii oyunlari, 6te yanda agik sagik, sehvet

kumkumast farslar, sanatla cambazligin acayip bir karmasasindan meydana gelen
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miizikhol numaralari, trapez oyunlari, hokkabazlik, soytarilik, kisaca asagilik bir
benlik gosterisi. Insan giizel ve cirkini birbirinden ayiracak cizgiyi nereye
cizmeli? Oscar Wilde, “Bir oyuncu ya yiice bir dinsel liderdir, ya da bir
soytaridir.” demekle hakliydi. Iste bunun icin oyuncular sanatimizda iyi ile
kotiiyti birbirinden simir ¢izgisini Omiirleri boyunca aramalidirlar. Sahnede
parildayan her sey altin degildir. Cogu oyuncular, oyunlarinin seyirci iizerindeki
etkilerini dogal olarak Ol¢meyi basaramadiklarindan, Omiirlerini farkinda
olmadan kotiiniin hizmetine verirler. Sanatimizdaki ayirim giiclugi ile ilke
eksikligi, tiyatroyu kendi ilkemizde de, yabanci iilkelerde bozulmaya
gotiirmiistiir. Tiyatroyu toplum yasamindaki 6nemini kazanmaktan alikoyan,
yiice amacindan saptiran da iste budur. Ben bunu sanatimizda bir softa oldugum
icin sdylemiyorum. Tiyatro s6z konusu oldugunda benim de yeteri kadar genis

diistinceli oldugumu tanri bilir.” (Stanislavskiy,1996,292).

Stanislavskiy devrinin tiyatrolarinda goriilen en biiyiik tehlikelerden birinin de,
topluluga yeni katilan yetenekli aktorlerin, toplulugun diger {iiyeleri tarafindan
acimasizca harcanmasi olarak belirlemistir. Oyuncular arasindaki ¢ekismeler, tistiinliik
savasi, birbirinin basarisim kiskanma, iicret ve rollerin neden oldugu boliinmeler,

calisma ortamimin saglikli isleyisini baltalayan yok eden etmenler olarak belirlemistir.

“Yarigmadan korkan dar goriisli kiskang oyuncular, aralarina her yeni katilan
kisiye bir cephe olustururlar. O kisi eger cephenin silahlarina dayanirsa, ne
mutlu. Gene de kim bilir ne kadar ¢ok insan bu silahlar karsisinda dehsete

diismiis, kendilerine olan inanglarin yitirmiglerdir.” (Stanislavskiy,1996,293).

Stanislavskiy, o zamana dek gecerli olan ve usta bir oyuncunun hiinerlerine
dayanan “y1ldiz” tiyatrosuna da her zaman kars1 ¢ikmistir. Onun i¢in, “tiyatroda herkes,
herkes i¢in caligmalidir.” Herkesin tek bir kisi i¢in calismasinin aptalca oldugunu
degerlendiren Stanislavskiy’e gére oyunun basarist en biiyiigiinden en kii¢iigiine kadar
tiim oyuncularin, teknik ekibin, yonetmenin, beraberce yardimlasarak yaratabilmesiyle
dogru orantilidir. Bu tanimin digina giren tiyatro bigimlerini yanlis sanat anlayis1 olarak

degerlendirir.

“Gorkemli bireysel yeteneklere karsi biiyiik hayranlik duymakla birlikte
yildiz yontemini kabul etmiyorum. Bizim anlayigimizdaki sanatin temelini,

ortaklasa yaratici ¢aba olusturur. Bu ise birlikte oynamay1 gerektirir ve her kim
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buna aykir1 davranirsa, yalniz oyundaglaria degil, hizmetinde bulundugu sanata

da cinayet islemis sayilir.” (Stanislavskiy,1996,293).

Stanislavskiy, oyuncularin biiyiikk bir ¢ogunlugunun provalarda dikkatsiz
olduklarindan yakinir. Ona gore provalarda basarili olmanin yolu, Oncesinde iyi
hazirlanmaktan gecer. Oyle ise yonetmende prova saatlerini iyi ayarlamali ve oyuncuya
evde calisacak zaman birakmalidir. Provalara hazirliksiz gelen tek bir oyuncunun bile
provay: verimsizlestirecegini savunarak, ozellikle yonetmenin uyarilarini not etmesini

ve daha sonra bu uyarilar tizerinde titizlikle durulmasini ister.

“Baz1 oyuncular not almadan her seyi animsayacaklarini sanirlar.. Sagma!
Yonetmen biiyiiklii kiigiiklii o kadar ayrintidan s6z eder ki, hicbir bellek bunlari
uzun siire saklayamaz; sonra bu tip oyuncular en belirli olaylarla degil de cosku
bellegine depolanmis duygularla ugrasirlar. O duygulari anlamak, kavramak,
animsamak i¢in oyuncu en uygun soOzciigi, deyimi, Ornegi, s6z konusu
duygulanimi belirleyip uyandirmasina yardim edecek kimi betimleme

olanaklarini saptamalidir.” (Stanislavskiy,1996,297).

Ortaklasa yarati1 sanati olarak tanimladig tiyatroda kimi bireylerin takindiklar
tavir, daha baslamadan her seyin sonunu getirecektir. Yonetmenlerin yaptiklar

aciklamalari tekrarlatmanin bir aktor i¢in, “utanilmasi gereken sey” oldugunu savunur.

“Yonetmenin anlattiklarini unutmaya hakkiniz yoktur. Anlatilanlar1 aninda
kavrayamayabilirsiniz, daha iyi anlamak i¢in yeni bastan ele alabilirsiniz onlari,
ama sOylenenlerin bir kulagimizdan girip, digerinden c¢ikip gitmesine izin

vermeye hakkiniz yoktur.” (Stanislavskiy,1996,298).

Oyuncularin diger sanatgilardan farkli olarak daha fazla calisma gereksinimi
igerisinde oldugunu vurgular Stanislavskiy. Buna ragmen yine “bir oyuncu kadar 6zel
yasaminda kendini ihmal eden, gelisimini tamamlamak icin calismaya gereksinme
duymayan kisi yoktur” diye yakinir. Hemen her oyuncunun one siirdiigii “vaktim yok”

savinin da gecersiz oldugunu savunur.

“Biitiin oteki sanatlardan daha cok evde caligma gereksinimi iginde olan
oyuncudur. O, kollarindan, bacaklarindan, go6zlerinden, tim godvdesinin
yumugakligindan, tartimindan, hareketten — kisaca bir aktor igin gerekli olan tiim

egitimsel etkinliklerden sorumludur. Bir tiyatro okulunu bitirmek diplomay1
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almakla sanat¢ci olunmaz. Sanat¢i olarak yasamumiz siirer gider. Yasiniz
ilerledik¢e tekniginizin iistiinliigiinii belirtmek, sonug olarak da diizenli basarilar
kazanacaginiz bir yontemi gelistirmek, korumak sizin icin gecerli olacaktir.”

(Stanislavskiy,1996,299).

Stanislavskiy’e gore oyunlarda en c¢ok sorun cikartan sahneler, kalabalik
sahnelerdir. Bu sahnelerin temel olarak iki tip giiclugii vardir. Birincisi oynayan
oyuncularin rolleri kii¢iik bulduklar gerekgesiyle oyuna 6nem vermeyisleri, ikincisi ise,

estetik biitiinliigiin kolayca bozulacagi endisesidir.

Aktorlerden eger varsa, elde ettikleri kotii aliskanliklari da bir an 6nce terk
etmelerini isteyen Stanislavskiy i¢in Tiyatro kutsal bir mekandir ve kimsenin kisisel

cikari i¢in kullanilamaz.

“...tiyatro reklamcilig1 ve gosterisciligi yliziinden sadece giizellikleri islemek,
sadece gecim yolu elde etmek isteyen ¢ogu kisileri kendine ceker. Boyleleri,
halkin bilgisizliginden, zevksizliginden, kayiriciliktan, diizencilikten, uydurma
basaridan, kisaca yaratict sanatla su kadarcik ilgisi olmayan daha bircok
araclardan yararlanirlar. Bu somiirgenler, sanatin diigmanidirlar. Bunlara en
amansiz tedbirleri uygulamak durumundayiz. Boylelerini 1slah edebilirsek 1slah
etmeli, edemezsek def etmeliyiz. (...) Kendi kisisel cikarlari i¢in sanatimizi
kimseye somiirtemeyiz. Sizler ilk ve son defa bu noktay1 karara baglamalisiniz.”

(Stanislavskiy,1992,55).

Stanislavskiy, tiyatrodaki biitiin ¢alisanlarin tiyatro sanatinin amacina mutlak
bagimliligin ister; yalniz temsiller sirasinda degil, provalarda da, hatta giiniin, gecenin
her saatinde. Ona gore, prova herhangi bir nedenle verimsiz olursa, onu verimsiz hale
getirenler, tiyatro sanatini baltalayan kisilerdir. Tiyatro sanatg¢ilart ancak ve ancak belirli
kosullar altinda basarili calisabilir ve yaratict olabilirler. Kotii bir prova rolii bozar,
bozulan rol oyuncuyu, giderek piyes yazarinin temel diisiincesini seyirciye iletilmesini

engeller. Baska bir deyisle, oyuncunun temel gorevini yapmasina engel olur.
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1.2. Stanislavskiy’in Psiko-Fiziksel Oyunculuk Yonteminin Mekanizmalari

Oyunculuk, en sade anlamiyla psiko-fiziksel eylemdir. Oyuncunun psikolojik
yapisinda var olan his, duygu, heyecan ve diisiincelerin sahne iizerindeki fiziksel
yansimalari, bu psiko—fiziksel eylemleri olusturur. Oyuncu sahne iizerinde bir karakter
ya da bir durumu var edebilmek i¢in, metnin ve yonetmenin kendisine sundugu
Onerilmis kosullar1 psiko-fiziksel eylemler biitiiniine doniistiirmelidir. Bunun ig¢in
metnin kendisine sundugu kosullar1 analiz etmeli ve analiz sonucu -sahne yasami ve

onun icinde yer alan karakter tizerine- elde ettigi verileri i¢sellestirmelidir.

Psiko-fiziksel eylemi, biitiinliiklii bir metotla farkina varmak, bir oyunculuk
problemi olan genellemelerden ya da gelisigiizellikten uzakta daha gercek bir sahne
izlencesi saglayacaktir.  Stanislavskiy’in kendi yonteminde, gercek psiko-fiziksel
aksiyonda gerekli olan cevresel etmenlerin, Onerilmis kosulun ayrintiya yoOnelik
analizler yer alir. (Bkz. Merlin,2001,18) Bu siirecte énemli olan ii¢ sey vardir. Karakter,

tempo-ritim, degerlendirme.

“Stanislavskiy'in kurallar1 "sistem" i alistirma olarak 6nemli degil. Ama
sagduyu ile bakilirsa, takip edilirse iyi oyunculuk ile sonuglanir. Grameri bilmek
hayal giicii ile yazmay1 garantilemez. Giizel S6z Soyleme Sanati yani retorik
Oykiiyii yaratmaz, yeterli olmaz. "Sistem" onemlidir, ciinkii kesin sorulara dikkat
ceker ve de onlari ¢ozmek igin bircok metot sunar. Bu c¢oziimlerde taklit
edilemez ve tekrar da edilemez. Ciinkii klise olur. Bir oyun ne zaman prova
edilirse, bu sorularda o zaman olusur. Stanislavskiy oyuncuya ve onun yaratici
yeteneklerine zarar vermeyecek bir karar verme siireci sunar. "Sistem" bir yol
gostericidir, onu agin ve okuyun. "Sistem" bir referans kitabidir, felsefe kitabi

degil. Felsefenin basladig1 yerde "Sistem" sona erer.” (Benedetti,2004,100).

“Sistem’i oynayamazsiniz. Evde calisabilirsin ama sahnede onu bir kenara
koymalisin."Sistem" diye bir sey yoktur, sadece doga vardir. Hayatin amaci
“Sistem”e ve yaradilisin dogasina daha yakin olmaktir. Sanatin kurallar1 doganin
kurallaridir. Bir ¢cocugun dogusu, bir agacin biiyiimesi de ayni sekilde devam
eder. " Sistem" in kurulusu ornegin: yaradilisin siireci ¢ok onemlidir, gereklidir.
Ciinkii doga tahrip edilir ve de kurallar1 ihlal edilir. “Sistem” bu kurallar1 oyunda
tekrar kurar. Insan dogasin1 bir kural gibi gelistirir. Bu “Sistem” giiriilti,
kalabaligin korkusu ve de yanlis dogay:r tahrip eder. (Stanislavskiy, Aktaran:
Benedetti,2004,101).
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Stanislavskiy, sahnede yasamin dirimini, gizli gerilimi yansitabilmek icin bir
oyunculuk yontemi gelistirmistir, bu yontemle oyuncuya oyun kisisinin, canli dziinii

canlandirmanin yolunu 6gretmek amaclanir.

“Profesyonel aktorlik meslek egitiminin "sistemi" ya da "teknigi" olarak
Stanislavskiy Sistemi, diger aktorliik mesleki egitim programlarinin siislii kosum
takimlar1 olmalarindan ziyade; her seyden once sistematize olmasi gerektigini ele
alir. (...) Eger bir sey sistematik olarak temsil edilirse, kendisinde yetki ve gii¢
toplar ve [en azindan gozle goriilebilir bicimde] bir mantiksal organizasyona

doniisiir.” (Zarrilli, 1989,39).

Stanislavskiy yonteminin temel ilkesi, oyuncunun yaratici diis giiciinii harekete
gecirmek ve canlandirdigt oyun kisisini kendi i¢inde duyup onu icten kavramasini
saglamaktir. Caligmalarda oyuncunun, canlandirdigi oyun Kkisisinin diisiince
kivrimlarini, duygularimi, diirtiilerini, eylemlerini derinden anlamasima caligilir. Bunu
yaparken hazir bilgi vermekten kacginilir. Oyuncu kendi imgelemi ile O6nce somut
gerceklerden yola ¢ikar ve onlardan hi¢ ayrilmadan i¢ goriintiiler yaratir. Bunlar oyun
kisisinin belli kosullarda nasil davranabilecegini gosteren goriintiilerdir. Oyuncu bu
goriintiileri kendi imgeleminde yaratirken, kendini oyun kisisinin ger¢egine katmus, bir
rol-ben yaratmistir. Bu oyuncunun diislere dalmasi anlamina gelmez. Rol-ben
oyuncunun roliinii yasamasi, ayn1 zamanda onu aklinin denetiminde tutmasidir. Bu
denetim, oyun kisisinin seyircinin de anlayabilecegi bir tavir i¢inde canlandirmasini
saglar. Oyuncu bir yandan da bunu seyirciye dogru olarak iletecektir. Bu bilingli bir

cabadir ve yiirek ile usun isbirligini gerektirir.

“Doga [ve “dogal kanunlar”] (...) Oyunculugun, dogal fiziksel diinya gibi
kendi yasalari tarafindan yonetildigini varsayar. Insan sinir faaliyetleri yonetmek
iizere caligilan yasalar, Stanislavskiy’in kademeli gelisen oyunculuk sistemi ile
bilingli karsilasmig, bir aktoriin tiim viicudunu kontrol etmek ve gelistirmek icin
somutlastirmistir. (...) Bu yontem pratikte deneyerek, bir aktoriin organik

dogasinin yasalarina dayanmaktadir.” (Zarrilli,1989,39).

Stanislavskiy, oyuncunun bu oOlciide yaratict bir oyunculugu basarmasi igin
kendine 0zgii bir egitim yontemi uygulamistir. Stanislavskiy yonteminin temelinde

norofizyoloji ve psikoloji biliminin 6zellikle, Pavlov'un bulgular1 yatmaktadir.
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Pavlov, sinir sisteminin iglevi iizerine olan calismalarinin sonucunda, sinir
merkezi olan beyinle insanin cesitli tepkileri arasindaki baglantiyr bulmustu. Insan belli
uyarilara belli tepkiler gosteriyordu. Bu tepkiler aklin denetimi altinda degildi. Eger bu
uyarilar belirli dis kosullarla birlikte geliyorsa, i¢ tepki, uyar ile birlikteki kosula da
kosullaniyordu. Pavlov buna, '"kosullandirilms tepkiler' adini koydu ve bu tepkilerin
yasalarim1 saptamaya calisti. Pavlov giderek Ogrenme, merak etme, anlama gibi tiim

eylemleri kosullandirilmis tepkiler olarak agikladi.

Stanislavskiy, Pavlov'un yontemini tersinden uyguladi. Oyuncular, oyun kisisini
sahnede yeniden yasatabilmek i¢in akil, irade ve duygularim calistirmaliydilar. Akil ve
irade bilincin denetimi altinda idi. Fakat duygularin uyarilmasi i¢in bunlar {iretecek
fiziksel kosullarin meydana getirilmesi gerekiyordu. ''Bilincalti" adim1 verdigi,
denetimimiz digindaki i¢ mekanizma belirli fiziksel hareketlerle etkilenebilecekti.
Boylece oyun kisisini canlandirmada rastlantiya yer verilmiyor, fiziksel hareketler
yontemi ile oyuncunun denetim dis1 olan yaraticiligl uyarilabiliyordu. Bu sistemle
egitilmis ve roliine ¢alismis olan oyuncu, gerekli kosullari bilinci ile saptadiktan sonra
kendi denetim dig1 yaraticih@in1 harekete geciriyor oyun kisisini yeniden yaratiyordu.
Oyun kigisinin hareketleri distan taklit edilmis olmuyor, icten ruhuna inilerek ruhun
hareketleri olarak iiretilmis oluyordu. Stanislavskiy yontemi ile ¢alisan oyuncu insanin
dis gercegini degil Oziinii, 6ziiniin gergcegini yeniden yaratmayi ve sahnede seyircinin

anlayabilecegi bicimde canlandirmay1 basariyordu.

Stanislavskiy yonteminde oyuncunun bilingalt1 yaraticilifin1 harekete gecirmek
icin kullanilan hareketlerin neler olacag “biiyiilii eger” formiilii ile saptanmisti.
Oyuncu, canlandirdigl oyun kisisinin cesitli kosullarda, cesitli yer ve zamanlarda nasil
davranacagini alisirma yaparak saptamaya calistyordu. Deneme yanilma yontemiyle
gelistirilen bu calismada oyuncu kendi i¢ gercegi ile hareket arasindaki bagintiyr once
kendinde inceliyor, sonra canlandirdigi oyun kisisinde gormeye calisiyordu. Cok
gelismis bir diis giicii gerektiriyordu bu ¢alisma. Ayni1 zamanda bilingli ve ¢cocuksu bir
diiriistliikle ¢alismak gerekiyordu. Bu, oyuncunun kendi giiciinii meydana ¢ikarmasi ve
isletmesi demekti ve oyuncunun iyi bir 6n egitimden ge¢mis olmasini biling ¢evresinin
genisletilmis olmasim gerektiriyordu. Calisma sirasinda dikkat yogunlastirilmali, akil
uyanik tutulmaliydi. Oyuncu calisma sirasinda, yagama karsi giivenli, yanh ve korkusuz

bir ruh durumu i¢inde bulunmaliydi.
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“Stanislavskiy’in yarattig1 sistem, duygusal gercek, fiziksel eylem ve uyumun
onemli ilkelerine dayanan bir oyunculuk metodu idi. Kendisi ve Nemirovich
tiyatroyu kurduklar1 zaman kiigiik rollerin olmadigini, kiiciik aktorlerin oldugunu
ortaya ¢ikarmistir. Oyuncu kadrosu kadro icindeki tek bir bireyden daha
onemlidir. Bu “yildiz”s1z bir sistemdir. Yillar sonra tiyatro toplulugundaki bir
aktris kalabalik bir sahnede oynamay1 reddeden bir aktoriin gosteriden nasil
kovuldugunu hatirladi.  Stanislaskiy gozlem teknigi ve duygu bellegini
kullanmigtir. Ve de istek, asil amac ve engel gibi terimleri tiretmistir ki bunlar
oyunculugun temel ilkeleridir. Onun fikirleri daha gorsel ve etkili performans
tarzina aligik olan bir meslegi yenilemistir. Seyirciye dogru durus, giir ses tonu (
ses firlatma) kullanmak vb. onerileri sunmustur. Stanislavskiy tamamen farkli bir

sey ortaya koymustur. O da “Dogru”dur.” (Pugatch, 2006, 11).

Stanislavskiy oyunculugu psiko-fiziksel bir eylem olarak tanimlar. Yani
oyunculuk aktoriin psikolojik yapisinda olugan duygu ve diisiincelerin, sahne iizerinde
fiziksel yansimasidir. Psikolojik hayatin {i¢ esas kaynag: vardir: Akil, irade ve duygu.
Insan aklim ve iradesini denetleyebilir. Ancak duygulari denetim altina alabilmek
olduk¢a zordur. Stanislavskiy bu denetlenemeyen duygusal yapiya “bilingalti” adini
verir. Bir aktor icin onemli olan da bilingaltin1 denetleyebilecek yollar1 6grenmektir.

Oyunculuk yénteminin amaci budur.

“Bu sistemi Ogretirken Stanislavskiy onu elementlere ayirmustir.
Oyunculuk becerilerin karmasik bir kombinasyonudur ve bir seferde
alinmast miimkiin degildir. Bu elementler calisilmalidir, iyice
benimsenmelidir ve mantikli bir teknikle tekrar bir araya getirilmelidir.
1- Insanlarin aslinda hayatta ne yaptiklarini test etmek,

2- Yaratici, sanatsal kullammun farkli dramatik durumlarda, bu
mekanizma ile nasil yapildigini anlamak gereklidir.”

(Benedetti, 1998,14).

Aslinda psiko-fiziksel aksiyon Stanislavskiy sisteminde var olan cesitli birgok
elementin i¢ aksiyonu iceren, amaclarin ve faaliyetlerin organik bir karisimiydi. ifade
edilmislerin arasinda kiiciik olan digsal dogallikla basarilabilinen gorevler (ki bunlar bir
lambay1 acip kapamak kadar kolay olabilir) ve i¢sel dogalliktir. Fiziksel aksiyonla ilgili
Onemli olan bir sey var ki daima partnere yoneltilmistir ya da partner iizerinde anlam ve

etki yaratmstir.
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Psiko-fiziksel eylem metodunda aktdr sahnede canlandiracagi karakteri dnce
kendi aklinda canlandirir. "Bu Onerilmis kosulda ben olsam ne yapardim?" sorusunu
diisiiniir. Bu kademede kisi kendi climlelerini kullanir, yazarinkini degil. Aktoriin
kendini biitiin benligi ile ona kaptirmasi gerekir. Olaylar ve eylemler bu kesfetme
stirecinde kisisel gerceklige doniisiir. Gercekte insanlar i¢sel ve digsal olarak mantiksal
ve tutarl hareketlerde bulunur. Bu aligkanlik veya bilingli bir sekilde olabilir. Sonucta
mantikli  ve tutarhh davramir. Bir¢ok durumda kendi kisisel amaclarimizla,
ihtiyaclarimizla hareket ederiz. Cogu zaman iggiidiilerimizle hareket ederiz. Ama
sahnede oynarken hayati dogru gereksinimlerle yaratamayiz. Sahnede hayati hayal

giiclimiizle sekillendiririz.

“Bircok kisi oyunculuktaki icsel/digsal (6rnegin metot oyunculugu)ve
digsal/igsel (ornegin karakter oyunculugu)teknikleri birbirinden ayirir. Fakat
gercekte bu farklar ¢ok temiz degildir. Eylem icindeyken beden ve psikoloji
arasinda fark yoktur fakat giinlilk hayatimizda olduk¢a devamli ve araliksiz bir
biitiindiir. Farkli tecriibeler bizi bu araliksiz biitiin boyunca farkli yonlere dogru

uyarir.

Peki, biz psiko-fiziksel aktor egitiminde ne yapiyoruz? Bu dogal tepkilerin
hepsini belirli kanallar acarak kullaniyoruz. Bu yontem karakter oynarken igsel

ve digsal diyaloglarimizi da ayn1 anda yerine oturtur.

Siirekli igsel ve digsal durum —viicut ve duygu — psiko-fiziksel siniflandirma

arasinda bir diigiim noktasidir.” (Merlin,2001,27).

Metodun ilk safhasi: bilingsizligi devreye sokmak, ikincisi ise; bagladiginda

ise onu yalniz birakmak.

“Problemin bir boliimiinde, Stanislavskiy, bunun farkinda olmus da olabilir
olmamis da: Stanislavskiy ayni1 zamanda talep icinde iki devrim ayarlamist1. Tk
devrim tiyatro yapimlariyla alakaliydi ve asil tecriibe sahnedeki detaydi, ikinci
devrim ise bir oyunculuk sistemine odaklanmak ve de insan hayatini dogru
resmetmektir. 1898 yazinda ilk defa diizenlenmis yeni araglara (dig form) sahipti
ki bu araclar daha 6nce kullanilmamisti (icsel malzeme). Hitap edilenin disindaki

form ve igerik beraberdir.” (Merlin,2003,11).
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Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yontemi smirlart kesin cizgilerle
belirlenmemis, sapmalara izin veren, esnek bir oyunculuk yontemidir. Yontemin ana
cizgilerine sadik kalmak sart1 ile her egitici ya da aktdr kendi 6zelliklerine gore bu
yontemden yararlanabilir. Ancak yontemin temeli kesin olarak belirlenmistir. Bu da

sahne iizerinde ruhun yasatilmasidir.

Bir aktor egitim sistemi i¢inde, oyuncularin benzersiz metotlar1 ve sahsiyetleri;
oyunculugu, duyguyu ve tecriibeyi homojenize etti ve kapsadi. Bu kisisel yolculuk,

ayrintili bir metot haline geldi (Merlin,2001,7).

Fiziksel hareketin kalbinin adresi olmay1 hedefleyerek baslamak ve hareketli
tahlil denemeleri yapip anlamaya calismak Stanislavskiy’in ilk konumuna nasil

ulastigin1 anlamaya yardimci olacaktir.

Psikolojik perspektif gercegi destekler ki bu degisiklik duygudan aksiyona
dogrudur ve biyolojik hiiner i¢in dogru bir yoldur. Bu belgeler Stanislavskiy’in beyinsel
teorileriyle eskimis diisiincelere karsi ¢ikar (Merlin,2001,24). Psiko-fiziksel oyunculuk

tamamen psikolojik gercekgilik tarziyla alakal gosterilmemelidir.

Iste yontemin cikis noktas: burada kendini gosteriyor. Giinliik yasantida her giin
karsilagilan olaylar karsisinda kisiler belirli tepkiler verir. S6zgelimi korkmak, iiziilmek,
sevinmek... Tiim bunlar, insanin psikolojik hayatinin fiziksel yansimalaridir ve istege
bagh olmadan bir ¢esit refleks hareketleri olarak ortaya ¢ikar. Oysa sahnede, oyuncunun
oynamakta oldugunu farz edersek, tiim bu duygular1 yansitmak gerekecektir. Aslinda
bir refleks hareketleri olarak olusan fiziksel hareketlerin —ki mutlaka psikolojik nedeni
vardir- sahnede bilingli olarak, ka¢ temsil oynanirsa oynansin her seferinde yinelenmesi
gerekmektedir.

Giinliik hayatta normal olarak davranan insanlarin, bir toplulugun karsisina
cikinca kasilmasi, gereksiz hareketlere bagvurmasi, insanin sinir sisteminde normal
hayatta gosterdigi tepkinin, sahne iizerinde bozulmasi anlamina gelmektedir. Bu
durumda oyuncu, sinir sistemini kontrol altina almak zorundadir. Bir oyuncu, sahnede
yalnizca roliiniin gerektirdigini yapmaya ¢alisacaktir, dogal olacaktir. Insamin giinliik
hayatta zaten dogal olarak, diisiinmeden aligkanliklariyla yaptig1 hareketleri, bu kez

sahnede diisiinerek ve duyarak yapacaktir. Bagka bir deyisle bilingaltinda olusan duygu
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ve diisiinceleri, bilincine aktaracaktir. Ancak bilingaltinin bilince yaklasmasinda

tehlikeli olabilecek bir nokta var. Stanislavskiy bu tehlikeyi sOyle aciklar:

“En cok arzu edilen sey, piyesin aktorii timii ile kendisine cekip almasidir.
Bu bir kez oldu mu, o zaman aktor nasil duyduguna bakmadan, ne yaptigini
diisinmeden, kendi iradesine aldirts etmeden roliinii yasar. Bu yasama da
bilingalt1 ve sezgi yolu ile kendi diizenini saglar. Biiylik aktoriin i¢i duygu ile
dolmalidir. Ozellikle canlandirdigi seyi duymalidir. Birinci yahut bininci
defalifina bakmadan. Roliinii incelerken yalniz bir, iki kez degil, fakat her
oynayisinda az da olsa, ¢cok da olsa mutlaka heyecan duymalidir. Ne yazik ki bu
bizim denetleme sinirimiz iginde degildir. Bilincaltimiz bilincimize yaklagmaz.
Biz bilincaltina giremeyiz. Herhangi bir sebeple girecek olursak, o zaman biling

olur ve oliir.” (Stanislavskiy,1992,30).

Psikolojik hayatimizin ii¢ asil gii¢ kaynagi oldugunu biliyoruz. Akil, irade ve

Duygu. Stanislavskiy bunlara “i¢ hareket ettirici giigler” adinm veriyor.

Akil ve irademizi denetleyebilmek, onlar istedigimiz gibi yonetmek, her
insanin kolayca yapabilecegi seyler olabilir. Ancak s6z konusu duygu olunca isler
degisiyor. Insamin duygusal yapisinda Syle seyler var ki bunlarin olusmasinda bilincin
herhangi bir engellemesi ya da katkist olamiyor. Ornedin utaminca yiiz kizarmasi,
iiziilince aglamak gibi. Iste Stanislavskiy denetimimiz disinda bulunan bu duygulara
bilingalt1 adin1 veriyor. Yani ona gore, “denetimimiz altinda bulunmayan tiim duygular
bilincaltidir.” Bir aktor i¢in 6nemli olan da bu duygular1 denetim altina alabilmektedir.
Sahnede roliiniin gerektirdigi yerde aglamali, gerektirdigi yerde giilmeli, gerektirdigi

yerde yiizii kizarmalidir. Yontemin ilk basamagi boylece ortaya ¢ikiyor:

“Sonu¢ zor bir duruma gelip dayamyor; bizim ilham yolu ile yarattigimiz
sanilir; ilhami bize verse verse bilingaltt verir; bununla birlikte, biz bu
bilingaltin1 ancak onu 6ldiiren biling yolu ile kullanabiliriz. Bereket ki, bir ¢ikar
yolumuz var. Insan ruhunda bilince ve iradeye bagimli olmayarak olusan ruhsal
olaylar iizerinde sirayla etkili olabilirler. Siiphe yok ki, bu son derece karmasik,
yaratici caligmay1 gerektirir. Bilincaltimiz1 yaratict ¢calismaya hazirlamanin 6zel
teknigi vardir. Kesin anlamda bilincalti olan her seyi tabiata birakmali, kendi
giictimiiziin sinir1 icerisinde kalanla ugragmaliyiz. (...) Sanatimiz bize her seyden
once bilingli ve dogru yaratmayr Ogretir. Unutmayin, bir roli iyi de

oynayabilirsiniz kotii de; 6nemli olan dogru oynamanizdir. Dogru oynamaksa,
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roliiniizle birlikte, roliiniize uygun diisecek bicimde dogru, mantikli, tutarh
olmak, diistinmek, cabalamak, duymak ve hareket etmektir.”

(Stanislavskiy,1992,31).

Iste bu Stanislavskiy’in ne aradigimin gostergesiydi. Eger oyuncular kendilerini
gercekten tiyatro sanat1 icinde beslemek istiyorlarsa; gercek insani duygular, bastanbasa
sahnedeki her oyuncu i¢in dogru adrestir. O biliyordu ki her kabiliyetli oyuncunun sahip

oldugu uygun ham malzeme sahnedeki gorevi i¢indi.

Bir oyunun hazirlik siireci daha ¢ok, yonetmen ile oyuncunun karsilagmasidir.
Yonetmenin oyuncu {iizerinde — oyuncu ile c¢alismasi, aslinda tiim oyunculuk
yontemlerinin ana eksenidir. Ciinkil sahnede yaratilan gosterim, yasami kapsayan ya da
yeni bir yasam Onerisi sunmasindan kaynakli, direkt insanla ilintili olacaktir. Bu durum,
oyuncuyu yonetmenin elindeki en kapsamli ve en Onemli veri — ara¢ haline
doniistirmektedir. YOnetmenin yorumunun tiim sahne etmenlerine oldugu kadar,
oyuncunun kendi ifade araclarinin iizerine (bedeni, sesi, hareket alan1 v.s.) yayilmasi,
gosterimin 6znelligi ve biitiinliigli agisindan 6nemlidir. Yonetmenin bu ugurda yaptig

calismalar kendini provalar lizerinde gostermektedir.

Stanislavskiy’in tiyatro pratiginde prova siirecine dair bir genelleme yapilirsa,
provanin ilk asamasini metnin analizi olarak belirleyebiliriz. Bu asama yonetmenin,
oyuncu ile metnin sundugu verileri analiz siirecidir. Metinde gecen olaylarin, dénemi,
sosyo—politik, etnik ortaminin analizi; i¢inde yer aldig1 donem, iilke, iilkenin ekonomik,
politik, kiiltiirel siirecleri ve etnik 6zellikleri vb. Karakterin i¢inde yer aldigi bolge,
ekonomik, politik ve kiiltiirel yapisi, yetistigi ¢cevreler vb. (Oyun ve karakterin ortaya
koydugu genel diisiince). Cevresel verilerin analizi; oyunun icinde var oldugu cevrenin
ozellikleri. Bu cevre i¢inde var olan soyut ve somut yap1 pargalari, kisiler, aralarindaki
iligkiler, bunlarin ortaya koydugu diisiince (Cevrenin ve o ¢evre iginde yer alan kisilerin
ortaya koydugu diisiincenin niteligi, ayrintilar1) Kisisel verilerin analizi; ¢evrenin ve
karakterlerin duygusal ve diisiinsel yapilanmalari. Cevrenin biling ve bilincaltina
hissettirdigi duygu diisiince. Karakterlerin sergiledigi psiko-fiziksel eylemler ve
bunlarin sergilenme amaclarinin (Cevrenin ve karakterlerin ortaya koydugu duygu ve

diisiincenin asil nedeni) degerlendirilmesidir.
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Sonraki asama, Metin analizi siirecinde elde edilen verilerin, y&netmenin
yorumuyla baglantili olarak, yeniden okumadir. Bu asama, verilerin eylem igerisinde

analizi, i¢sellesmesi ve yerlesmesi yatar.

Sahne siireci; oyuncularin ifade olanaklarimi harekete gecirerek, yeni bir metin
olusturmaya yonelik duyusal ve duygusal tepkilerin analizini, duyumsanmasini ve

yerlestirmesini kapsar.

Sahneleme ise prova siirecinin son asamasidir ve yonetmenin tiim sahne
etmenlerinin uyumlu bir biitiinliikk icerisinde kullamimina yonelik teknik faktorlerin de
kullanildigr asamadir. Genel ¢ikarsamalardan olusturmaya calistigimiz, prova siirecinin
takvimi asagidaki gibidir. Fakat bu asamalar, asla degismez degildir. Ciinkii yonetmenin
yorumu ile birlikte kendi calisma takvimini olusturmasi gerceginden hareketle, her

oyunda dahi degisebilecegini géz dniinde bulundurmak gerekir.

Stanislavskiy’in gelistirdigi prova metotlar1 genellikle izlenmiyor ya da en
azindan yeterli derecede kullanilmiyordu. "Bir Aktér Hazirlamyor" diye Amerika
Birlesik Devletleri’nde basilan kitabinda, ayni gencligindeki tiyatro uygulamalarim
gercekci sekilde ifade eder. Rol ile tanisiklik yine ayni sekilde tiyatrolarin ¢cogunda olur.
Oyuncu kadrosu okunusu duymak icin toplanir. Eger bu okuma, yazar veya is bilen biri

tarafindan yapilirsa bu iyidir. O zaman ¢ok iyi bir okuyucu olmasina gerek kalmaz.

Bu isin ruhunu bilen, oyunun ruhunu icine sindiren bu kisiler iyi bir izlenim
birakirlar. Maalesef ¢ok siklikla oyun bilmeyen kisiler tarafindan okunur. Bu durumda
bir sekilde carpik bir bakis agis1 tekstin yorumcularina aktarilir. Bu son derece
tehlikelidir, ciinkii ilk izlenimler aktoriin kafasina derin bir sekilde yerlesir (tipki
yagmur sularinin toprak tizerinde agtigi kanallar gibi) simm agar. Bu ilk bastaki

karmagikliklari, anlagilmazliklar1 diizeltmek cok zordur.

“Stanislavskiy iyi oyunculukla ilgili esasli bir énem tasiyan gercek insani
duygularla ilgili yaptig1 c¢alismalarla insanlar1 inandirmay:1 basardi. Ve bu
calismaya hiinerli ve kendinden emin her oyuncunun ham malzemesi uygundu.
Bu onlar1 bulup harekete gecirmek icin esash ve cezbedici bir konuydu. Gozlem,
duygu bellegi ve hayal giicii vasitasiyla dogru etkileme yonteminin yillarca

pesinden kostu. Ustalik isteyen kisim; eskiden oyuncularin duygular: diriydi, bir
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degistirmek

Stanislavskiy’in yontemin i¢ ve dis mekanizmalan ele alindiginda, oyunun

calisilmaya bagslangicindan temsil asamasina kadar gelisen siirecte ortaya cikacak tablo

asagidaki gibi olacaktir.

Tablo 1: Prova siireci: Stanislavskiy’in Psiko-Fiziksel Oyunculuk Yontemi iizerine sdylemlerinden ve
kendi el yazmasi ile ¢izdigi tablodan (Bkz: Sekil 1) hareketle olusturulmustur.

Analiz Okuma Sahne Sahneleme:
Metnin teknik Eylemli analiz (Kastedilenin )
analizi. Belirlenmesi) Tepkilerin analizi. Uretim.
Cevrenin
Karakterin oyuna ve
teknik analizi Verilerin igsellestirilmesi. Tepkilerin duyumsanmasi. oyunculuga
katkisi(Teknik
faktorler).
Analiz edilenin
oyuncu Sahnede bir
tarafindan yasam
kullanimi/fark yaratmada son
edilmesi. Ayrintilandirma. | Yerlestirme. | Ayrintilandirma. | Yerlestirme. nokta.
Verilerin

i¢sellestirilmesi.
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Figare 10 Stamislavsky s drawing of the Sysiem. From boioan e e 1. “Dymamism o
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Sekil 1: “Figiir 17: Stanislavskiy’in kendi sisteminin ana hatlariyla cizimi. Asagidan
yukartya dogru: 1. “Dinamizm”; 2. “Pugkino Aforizmas1”; 3. “Biling vasitasiyla Bilingalt1”;
4.“Denemek”; 5.“Diizenleme”; 6. “Dikkat”; 7. “Istem”; 8. “Hissetme”; 9. “Rol”; Cizginin
devaminda. “Roliin Perspektifi” ve “Aksiyona Dogru”; 14. “Kisinin Genel Teatral
Duyumu”; 14’iin Solu. “Kisinin I¢sel Teatral Duyumu; 14°iin Sagi. “Kisinin Digsal Teatral
Duyumu; 15. “Genel Amacin Hazirlanmas1” (Carnike,1998,108).
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Yonetmenin, oyuncu ile iliskisinde, psiko - fiziksel degerlendirme alanlar1 ve bu
konuda gelismesi, oyuncunun gelisen tiyatro calismalarinda yeri iizerine oyuncunun
calismasina yonelik, Konstantin STANISLAVSKIY’in oyunculuk yonteminde yer alan,
ic ve Dis Aksiyon, Biiyiileyici Eger, iImgelem, Dikkatin Toplanmasi ve Dikkat
Cemberleri, Inanma ve Gerceklik Duygusu, Duygu Bellegi, Duygu ve Diisiince
Alisverisi, Onerilmis Kosula Adaptasyon, Mantiksal Dizin (Kesintisiz Cizgi), Ustiin

Amag, Tempo — Ritim iizerine bir calisma pratigi sunmaktadir.

Insanin psikolojik yapist ile fiziksel hareketleri arasinda mutlak bir bag vardir.
Disaridan gelen etkiler once kisinin psikolojik yapisi iizerinde degisimlere yol agar ve
bu degisimler fiziksel harekete doniisiir, tepki veririz. Hareketin baslangic noktasi
psikolojiktir. Dogal yasamda hareketsizligin bile mutlaka psikolojik bir nedeni
oldugunu goriiyoruz. Yani insanlarda olagelen biitiin duygularin mutlaka fiziksel bir
nedeni, biitiin fiziksel hareketlerin ise bir i¢ nedeni vardir. Bundan sdyle bir sonuca
varabiliriz: Insan ruhunun unsurlari ile insan govdesinin boliimleri birbirinden

ayrilamaz.

Bu temel dogrudan hareketle oyuncunun yapacag: ilk sey, rol kisisi ile kendi
kisiligi arasinda benzerlikler bulmaktir. Oyuncu ancak kendi karakterinde varolan
duygu ve diisiinceleri yansitabilir. Kendi karakterinde olmayan duygu ve diisiincelerin
fiziksel eyleme doniistiiriilmeye calisilmast olumsuz sonuclar verebilir. Ancak taklit
edilmek zorunda kalinacaktir. Stanislavskiy bu konuda, ‘“kendi karakterinizde

bulunmayan bir takim hareketleri taklide yonelmeyiniz” demektedir.

“Sanatcinin  gorevi, rol kisiliginin sadece dis yasayisin1 canlandirmak
degildir. Kendi insanlik niteliklerini rol kigisinin yasayisina uydurmali, ruhunu
biitiinii ile o kisinin i¢ine bosaltmalidir. Sanatimizin biricik amaci, insan ruhunun
bu i¢c yasayisim yaratmak, bu yasayisi sanath bir bi¢imde ifade etmektedir.”

(Stanislavskiy,1992,32).

Yine dogal yasama baktigimizda ayni1 psikolojik yapiya sahip kisilerin, farkli
cevresel etkiler altinda farkli davrandiklarini biliyoruz. Bir bakima kisilerin psikolojik
yapilan yasadiklari, ya da bulunduklar1 ¢evreye gore belirlenir de diyebiliriz. Sahne
tizerinde dogaldir ki oyuncunun yasadigi ¢cevre degil, rol kisisinin yasadigi ¢evre 6nem

tasimaktadir.
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“Bir aktor, ancak sahne iizerinde kendi i¢ ve dis yasayisinin, ¢evresindeki
sartlar icinde tabii bir akisla aktigini duydugu zaman, bilingaltinin derin

kaynaklar1 usulca acilir.” (Stanislavskiy,1992,33).

Aktor oynadigi oyun kisisi ile kendi karakteri arasindaki benzerlikleri bulacak ve
rol kisisinin yasadigi cevreyi de dikkate alarak oynayacaktir. Ancak rol kisisinde
kendinde hi¢ olmayan 6zellikler bulundugu zaman ne yapacaktir? Ornegin, annesi ve
babas1 hayatta olan bir aktdriin, anne ve babasim1 kaybetmenin acisim1 hi¢bir zaman
bilemeyecegi bir gergektir. Iste o zaman aktor, kendi yaratici giiclerini kullanacak ve
duygusal gelisimini yaratacaktir. Ancak aktoriin gorevi yalnizca insan ruhunu
yaratmakla da bitmeyecektir. Onemli olan aym zamanda onu giizel, sanatli bir bicim
icinde anlatmaktir. Biitiin bunlar saglayabilmek de dogaldir ki olaganiistii incelikte, son
derece duygulu, kusursuz hazirlanmig bir ses ve govde cihazini olusturmak ve

denetimini elde tutmaktan gecer.

“Insan dogasmnin yapisinda var olan oyunculugun bu kurallar1 ki, sadece
Stanislavskiy yaratici olarak aktor ve karakter olarak aktor arasindaki celiskileri
uzlastirmay1 basardi ve tek bagina aktoriin her rolii benzersiz bir hayat yaratimina
yonelik, bilin¢li ve karakterin igine psikolojik ve fiziksel davranig doniistimleri

icin somut teknikler gelistirmistir.” (Zarrilli,1989,39).

Aktor oynayacagl rol kisisini enine boyuna incelemelidir. Cagi agisindan,
zaman, iilke, yasama sartlari, psikolojik yapisi, yasayis bi¢imi, toplumsal durumu, dig
goriintigii, aligkanliklari, tavir ve hareket, ses, konusma bi¢imi, karakteri, yapisi...
Ancak tiim bu kosullar1 yerine getirdikten ve kusursuz bir mekanizmaya sahip olduktan
sonra aktor sahne iizerinde gerektigi gibi oynayabilecektir. Ancak o zaman oynadigi

oyun, sanatsal olacaktir.

Stanislavskiy’in oyunculuk yontemi degisik boliimlemeler icinde ele alinabilir.
Esnekligi ve kisiye Ozel calisma bicimi ile buna olanak verir. Ancak ne tiir bir
bolimlemeye gidilirse gidilsin yontemi iki ana baslik altinda ele almak miimkiindiir.
Yontemin birinci bolimiinii “Oyuncunun kendi iizerinde c¢alismasi (Yontemin i¢
mekanizmasi)” tizerine ikinci boliim ise “Oyuncunun rolii tizerine ¢alismasi (Ydntemin
dis mekanizmasi)” iizerine kuruludur. Surast unutulmamalidir ki yontem bir biitiindiir,

ancak i¢ ve dis mekanizma birlikte diisiiniildiigii takdirde aktore yardimer olabilir.
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“Stanislavski Sistemi aktorliikk sanatini yiicelten dort ana temel iizerine
gelisir: (1) oyunculugun profesyonel diizeye ulasmasi (2) Oyunculuk metodunun
sistematize edilmesi; (3) Oyunculugu doga ve doga yasalarina kaynaklandirarak
bi¢imlendirilmesi (4) Deneyselligin hegemonyasi, dogruyu kesfetmede bilimsel
metotlarin  kullanilmast  oyunculuk igin temel zorunluluk olmasidir.”

(Zarrilli, 1989,39).

1.2.1. Yontemin i¢c Mekanizmasi

1.2.1.1. Aksiyon (Eylem)

“Fiziksel eylem oyunculugun temelidir. Seyircinin ne goérdiigii, ne anladifi
oyunun temasini kesfetmesi gordiiklerinde saklidir. Oyuncularin viicut dili
anlamm ¢ogunu verir. Hatta diyaloglar duyulmasa ve anlasilmasa

bile.”(Benedetti, 1998,16).

Giinliik yasantimizda siirekli eylem igerisindeyizdir. Daha once de soyledigimiz
gibi, cevremizden gelen etkilerle degisik eylem bicimleri yaratiriz. Giinliik yagamimizda
ilgi cekici olmayan bir dizi eylemi kolaylikla yapabiliriz. Oysa sahneye c¢iktigimiz
zaman cok basit bir eylem bile, bizim i¢in zorlagir ve giderek dogal olma niteligini
kaybederiz. Oyuncu adaylar i¢in ¢ok basit gibi goriinen ve yapilmasi istenen temel bir
arastirma vardir. Sahneye ¢ikip hicbir sey yapmadan oturmak. Bir¢ok oyuncu aday1
sahneye ¢iktiklarinda dogal bir bicimde oturmak yerine yapmacik ya da abartili bicimde

oturmanin onlara daha kolay geldigini soylerler.

Burada onemli bir nokta karsimiza cikiyor. Demek ki sahne iizerinde dogal
davranmak, yapilacak eylemi abartmaktan ¢ok daha zor ve kompleks bir denetim
mekanizmasini elde tutmay:1 gerektiriyor. Kisi ister istemez kendisini seyredenlerinin
farkina variyor ve onlarin ilgisini cekmek, onlara kendisini belli etmek icin bir takim
dogal olmayan hareketlere basvuruyor. Oysa sahneye c¢iktigimizda seyircinin dikkat
noktasi zaten bizim iizerimizde toplanmistir. Abartili ve yapmacik hareketler inandirict
olmayacak, seyircide ters tepki yaratacak ve oyundan kopmasina, bizi izlememesine
neden olacaktir. Normal yasamimizda insanin herhangi bir koltuga oturmasinin higbir
ilgi cekici yam olmayabilir. Sahnede ise her seyin belli bir nedeni olmak durumundadir.
Eger bir koltuga oturulacaksa bu son derece dogal bir bicimde yapilacak ve mutlaka bir

amaci olacaktir. Sahnede amagsiz hicbir harekete yer yoktur.
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“Sahne {iizerinde olup biten her seyin bir amaci olmalidir, yerinizden
kalkmanin bile bir amaci olmali, sadece seyircinin goriis acis1 icerisinde kalmak
gibi genel bir amactan &te, 6zel bir amag. Insan orada oturmayi hak etmelidir.”

(Stanislavskiy, 1992,60).

Sahne iizerinde dogal oyunculuktan yanadir Stanislavskiy. Onun bu anlayisi
devrinde yanlis anlasilmis ve bu kez de dogal oynamak, oynamamakla bir tutulmustur.
Oysa sahne iizerinde hareketsizligin bile belli bir i¢ nedeni vardir. Yani hareketsizlik
bile belirli bir eylemdir. Sahne tizerinde kimildamadan duran ya da oturan bir kisinin dig
durgunlugu hareketsizlik demek degildir. Kimildamaksizin oturarak da aktor eylemle
dolu olabilir. Yine dogal yasamimizdan biliyoruz ki bircok insanin psikolojik yapisi
onlan biiyiik olaylar karsisinda hareketsizlige itmektedir. S6z gelisi, cok sevdigi bir
yakinim1 kaybeden kisinin, olayr duydugunda hi¢ reaksiyon vermeden, kimildamadan
donup kaldigina cogumuz tanik olmusuzdur. Burada bu kisinin eylemsizliginden s6z
edemeyiz. Olsa olsa fiziksel harekete doniismeyen bir dis hareketsizlik vardir
diyebiliriz. Bu bahsettigimiz roliin “i¢ aksiyonudur” ve kisinin icyapisi, eylemle
doludur. Iste sahne iizerinde de oncelikle aktorde, i¢ eylemin olusmasi ve bu eylemin
gercekten duyulmasi gerekir. Ancak daha sonra bu i¢ aksiyonun disartya nasil
yansitilacagi, yani fiziksel dis aksiyona nasil doniistiiriilecegi, hangi estetik bicimler
icinde olusturulacagi onem kazanir. Dis aksiyon, roliin fiziksel yonelimidir. Ama

fiziksel dis aksiyonun kaynagi yine i¢ aksiyonun kendisidir.

“Sanatin 6zii, sanatin dis bicimlerinde degil, psikolojik oziinde, yani
icindedir. (...) Ister disa dogru, ister ice dogru sahne iizerinde oynamak gerekir.”

(Stanislavskiy,1992,62).

Burada ¢ok ince bir nokta karsimiza cikiyor. Aktor, sahne iizerinde abartisiz ve
yapmaciksiz oynamalidir. Kullanacagi eylem bigimlerini ¢ok iyi saptamali ve bu
eylemleri olusturan kosullar1 dikkatle incelemelidir. Fakat dogal yasamda ilgi cekici
olmayan bir takim eylem bigimlerini ya da hareketleri de, sahneye getirmemelidir.
Biitiin yaptiklar1 belirli bir estetik biitiinliik i¢inde olmak zorundadir. Ozellikle dikkat
edilmesi gereken bir nokta da, icinde gercekten olusmayan bir duyguyu, olmus gibi
gostermemelidir. Ne cesit olursa olsun belirli eylem bicimine, gercekten duyuyor ise ve

amacina uygun ise yer vermelidir.
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“Sahne iizerinde ne kogmanin hatir1 i¢in kosun, ne de ac1 cekmenin hatir igin
ac1 ¢cekin. Eylemin hatirt icin oynamayin; her zaman bir amaca gore oynayin.. Ve

de gercege uygun olarak.” (Stanislavskiy,1992,66).

Bir insan hicbir zaman durup dururken duygulanmaz. Ya da durup dururken
eyleme gecemez. Insani mutlaka eyleme iten disaridan gelen bir diirtii vardir. En
onemlisi de insanin, o ana kadar siiriip gelmis bir ge¢misi vardir. Onda olusan eylem
bicimlerini, o kisinin gecmisi belirler. Yasami1 boyunca basindan gecenler, bunlarin
etkileri o kisinin ge¢cmisini belirler. Yasami boyunca basindan gegenler, bunlarin etkileri
o kisinin karakterini olusturmustur. Buradan hareketle, sahnede bir eylem Oncesini ifade

etmeli ve ondan kaynaklanmalidir.

“Sahne acilmadan 6nce ne oldugunu bilmek zorundayiz. Buna eylemin
oncesi diyoruz. Ve oyundan sonra ne olacagini bilmek zorundayiz ve buna da
eylemin sonrast diyoruz. Her birimiz oyunun kisaca ozetli bir sekilde oyunun

eylemini bilmeliyiz.” (Benedetti,1998,6).

Oyuncunun sahnede canlandiracagl karakteri dogrultusunda eylem bicimleri
belirlenmistir. Sahne iizerinde de bu kurallarin gegerli oldugunu goriiyoruz. Oyunun
herhangi bir sahnesinde aglamak gerekiyorsa aktor o sahne geldiginde birden bire
aglayamaz. Zaten ondan boyle bir sey de beklenemez. Mutlaka aglamay1 gerektiren bir
takim olaylar olmus ve rol kisisinin gelisimi, o sahnede boyle bir eylemi gerektirmistir.
Aktor roliinii bir biitiinliik icinde ele almak zorundadir. Ancak bu biitiinliikk iginde

gerektiginde belirli eylem bi¢imini secebilir ve mantikli bir zemine oturtabilir.

“Hangi sartlar olursa olsun, sahne iizerinde duygu i¢in, duygunun dogmasi ile

hemen yon alan eylem olamaz.” (Stanislavskiy,1992,67).

Sahne iizerinde belirli bir eylemi gerceklestirmede onemli bir ikinci unsur da o

eylemin psikolojik temelidir. Stanislavskiy bu konuda su 6rnegi verir:

“Cevrenizde oynayan ¢ocuklar1 izlemelisiniz. Ger¢cek oyun Kkisileri
olmadiklart halde o oyun kisilerinin karakterlerine nasil kolaylikla
biiriindiiklerini gozlemlemelisiniz. Biitiin bu eylemleri yaparken ne kadar sade,

ne kadar ustaca davranirlar.” (Stanislavskiy,1992,72).
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Dogaldir ki cocuklar oyun oynadiklarinin bilincindedirler. Ve onlar1 oyun
oynamaya zorlayan digsal bir giic yoktur. Kendiliklerinden oynarlar. Oysa sahnede
aktorli oynamaya iten giigler, zorlamalar vardir. Bu zorlamalari, bilingli bir bicimde role
kanalize etmek oyunculugun temel ve gii¢ boliimlerinden birini olusturur. Bu da ancak
oyuncunun oynayacagi rol kisisini gercekten iyi tanimasi, onun duygularini yeterince
duymasi ile miimkiin olur. Iste bu noktada Stanislavskiy, bu zor isin basarilmasi icin

sihirli bir sozciik sunar. “Biiyiileyici Eger”.

1.2.1.2. Biiyiileyici Eger

Bir oyuncu sahnede oynarken oynadiklarinin oyun oldugunun bilincindedir.
Oynadig1 olaylar gercek olaylar degildir. Herhangi bir rolii oynayabilmek i¢in eger ben,
bu psiko-fiziksel kosullar altinda onun yerinde olsaydim ne yapardim? sorusunu
kendisine sormak durumundadir. Eger sozciigiiniin asil biiyiisii, korkuya veya zora
basvurmadan, sanatciy1 eyleme yoneltmesindedir. Bu sézciik oyuncunun i¢ uyarilarim
kolaylikla ve sadelikle harekete gecirir. S6zgelimi Macbeth roliinii iistlenen oyuncu,
oyunun her boliimiinde “Eger ben bu psiko-fiziksel kosullar altinda, Macbeth’in yerinde
olsaydim ne yapardim? Onun basina gelen benim basima gelmis olsaydi, ben nasil
davranirdim?” sorusunu kendisine soracaktir. Boylece roliin amaci ile kendi amaci
birleserek roliinii yasamaya baslayacaktir. “Eger” sozciigii oyuncunun kendisinde var
olan, ancak o ana kadar tanimadig1 yeni bir takim duygularin uyanmasina da yardim
edebilecektir. Roliin gerektirdigi ¢evrenin taninmasim kolaylastiracaktir. Her seyden
Oonemlisi de oyuncunun hayal giiciinii zorlayarak onu yaratmaya yonlendirecek itici bir

giic olacaktir.

“Aktorle temsil ettigi kisi arasindaki yakinligi tammlamak igin, piyese, yon
ve ilgi cekici eylem veren, ayni zamanda piyesin bosluklarin1 dolduracak bazi
somut ayrintilar ekleyin. Eger’in dayandigi varsayimla ilgili sartlar, sizin
duygulariniza yakin olan kaynaklardan alinmistir. Bu kaynaklar, aktoriin
psikolojisi iizerinde giiclii bir etkiye sahiptirler. Roliiniizle hayatiniz arasinda bu
baglantiy1 bir kere kurdunuz mu, o i¢ itmeyi veya heyecan1 kurdunuz demektir.
Sonra, hayatta kendi deneyimlerinize dayanan biitiin olasiliklar1 buna katin. O
zaman sahnede yapmak zorunda bulundugunuz seyin imkansiz olmadigina
samimiyetle inanmak, sizin i¢in ne kadar kolaylasacaktir goreceksiniz.”

(Stanislavskiy,1992,79).
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Eger varsayimi, oyuncunun yaratisini, diisiincesini ortaya ¢ikaracagi gibi aym
zamanda mantiki aksiyonu atesleyen bir 6gedir. Stanislavskiy’in Onemle {izerinde
durdugu bilingaltimizdaki denetlenemeyen duygu ve diisiincelerimizi biling yolu ile
denetim altina alma, bir aktoriin en biiylik yardimecisidir. Ciinkii oyuncu “eger”
sOzciigiiniin yanitim1 verebilmek i¢cin hem dis hem de i¢ aksiyonu saptamak zorundadir.
Yine Macbeth ornegine donersek; Macbeth, karisinin ve c¢evresinin etkisiyle kral
olabilmek adina krali oldiirmek zorunda olduguna kendini inandirmistir. Macbeth
roliinii iistlenen oyuncunun Eger ile sorabilecegi sorular ve bu sorulara karsilik gelen
cevaplar neler olabilir? Oncelikle “eger biraz sonra birini 6ldiirecek kisinin yerinde
olsam neler hissederdim?” sorusunu sormali pekala. “Ustelik boyle bir sonucun
kacinilmaz oldugunu cadilar da sdyledi bana. O zaman diisiiniilecek bir tek sey var Kral
Duncan’1 nasil 6ldiirecegim? Peki ama gecenin sessizligi icerisinde giiriiltiisiizce bu isi
nasil yapacagim?” sorular1 rol kisisinin eylemi i¢in bir anahtar olabilir. Ama sorular
burada bitmiyor ve ikinci boliim sorular aliyor sirayi. “Peki ama Macbeth bu cinayeti
nasil islerdi? O da benim gibi davranir miydi? O soylu bir komutan, bir bey. Oyleyse bir
bey gibi davranmaliyim. Peki, ben bir bey olsaydim nasil davranirdim...” gibi sorular
devam eder. Onemli olan sorular1 sorarken, rol kisisinin i¢inde bulundugu 6nerilmis
psiko-fiziksel kosulun digina tasmamaktir. Biitiin diisiinceler, sorulan sorular, verilen
cevaplar oyuncuyu dogru bir eyleme itmelidir. Dogru eylem, ancak onerilmis kosullarin

(belirli kosullar) dogru analizine baglidir.

“Belirli kosullar: Piyesin hikayesi, eylemleri, cagi, eylemin zamani ve yeri,
yasama diizeni, aktorlerle rejisoriin yorumu, sahneleme, temsili biitiinii ile ortaya
koyma, dekorlar, kostiimler, sahne donanimlari, aydinlatma ve sesler; bir aktoriin
roliinii  yaratma sirasinda dikkate almasi gereken biitiin  kosullar.”

(Stanislavskiy,1992,80).

Eger’i, baska bir deyisle, hareket noktasi olarak da tamimlayabiliriz. Ancak
anladigimiza gore “Onerilmis kosullar” diisiinmeden “eger” sozciigiinii harekete
gecirmemizin bir anlami olmayacaktir. Oyleyse “Onerilmis kosullar” ile “eger”
sozciigiinii birlikte diisinmek durumundayiz. Onerilmis kosullar, eger icin temel
olustururken, eger de uyumakta olan hayal giiciinii uyandirir diyebiliriz. Oyleyse her
ikisi, birlikte ve ayr1 olarak aktorii harekete iten bir i¢ kuvvetin yaratilmasina yardim

ederler.
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Dogaldir ki, eger varsayimi ile harekete gecen duygularimizi kolaylikla denetim
altina alabiliriz. Yalmzca bir varsayim oldugu i¢in gercek yasamdaki duygularin
roliiniizi kaplamasindan da boylelikle kaginabiliriz. Boyle olmasaydi, tiyatroda gercek
duygular kullanilsaydi, sonucun tam bir felaket oldugu goriilebilirdi. S6zgelimi
Macbeth roliindeki aktor, Macbeth ile kendisi arasinda 6ylesine bir yaklasim kurabilirdi
ki, sonunda kral1 oynayan arkadasini sahnede gercekten oOldiirebilirdi. Oysa eger
sOzciigii yardimiyla hem duygusuzluktan kurtuluyor, hem de Stanislavskiy’ in

deyimiyle “gergek gibi goriinen duygular” (Stanislavskiy,1992,32) *dan yararlanabiliyoruz.

1.2.1.3. imgelem

Giinliik yasamimizda az ya da c¢ok bir seyler hayal eder dururuz. Cevremizden
gelen etkiler, okuduklarimiz, gordiiklerimiz, yasadiklarimiz bizi hep bir yerlere gotiiriir
getirir. Yani dogal olarak her insanda hayal giicii, var olan bir seydir. Ancak herhangi
biri ile oyuncunun hayal giiciinii kullanmas1 arasinda ¢ok 6nemli bir fark vardir. Bu,

aktoriin hayal giiciinii, gorevi agisindan kullanmak zorunda olmasidir.

“Bir insan ruhunun yasam, siir ile ilham alir, derinden hisseder, dogru ile
korur, sadece bir tek kisi icin degil evrensel bir olgu i¢in de ortaya ¢ikarir. Bu
nedenle, sadece kisisel degil, toplumsal onemi iizerine alir.” (Stanislavskiy.

Aktaran: Smith,1999, 27).

Imgelem genellikle var olan ya da var olabilecek seyler yaratir. Oysa bir
oyuncunun en ¢ok gereksinme duydugu sey, var olmayan ya da olmasi miimkiin
olmayan seyler yaratmaktir. Macbeth 6rnegine yeniden donersek, oyuncumuz belki de
hicbir zaman yasaminda birini 6ldiirmeyecektir, higbir zaman da kral da olamayacaktir.
Ama imgelemi sayesinde kisileri Oldiirebilmeli, kral gibi davranabilmelidir. Bir
oyuncunun belki de temelde sahip olmasi gereken en Onemli yetisi, sonsuz hayal
giiciidiir. Oyuncunun yaratici olabilmesi ancak genis bir hayal giiciine sahip olmas: ile

dogru orantilidir. Stanislavskiy bu konuda ¢ok kesin ve kat1 davranir:

“Hayal giictinden yoksun bir aktor icin ne diistintirsiiniiz? Bir aktor ya hayal

giiclinti gelistirmeli yahut tiyatrodan ayrilmalidir!” (Stanislavskiy,1992,90).
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Hayal giiclinii kullanamayan bir aktor, eninde sonunda bagkalarinin
boyundurugu altina girecek, yaratici giiclerini kaybedecek ve kendini tekrarlamaktan
baska bir sey yapamayacaktir. Stanislavskiy aktor olacak kisilerde mutlaka genis hayal

giicliniin olmasin1 savunurken, var olan imgelem tiirlerini de sdyle agiklar:

“Kendine 6zgii giriskenligi olan tiirden bir imgelem (muhayyile); 6zel ¢aba
gostermeksizin gelisebilir; siz ister uykuda, ister uyanik olun, bu imgelem durup
dinlenmeden, bikip usanmadan ¢alisir. Bir de giriskenlikten yoksun ama hareket
ettirici kuvvet ile kolayca uyaniveren ve ¢aligmasin siirdiiren tiirden bir imgelem
vardir. Hareket ettirici giiclere hi¢ aldirmayan tiirden olan imgelem ise daha gii¢
bir sorun ortaya koyar. Bu tiirde aktor, sadece diga ait bicimci bir yoldan hareket
ettirici kuvvetler edinir. Boylesi bir donatimla, gelisimi saglamak cok giigtiir;
aktor Ustin caba  gostermedikce basart umudu da ¢ok azdwr.”

(Stanislavskiy,1992,90).

Aktorler, meslek yasamlarinin neresinde olurlarsa olsunlar imgelemlerini siirekli
olarak gelistirmek zorundadirlar. imgelemi gelistirmenin temel kosullarindan biri de iyi
gozlemci olabilmektir. Yasamlar1 boyunca aktorler cevrelerini, ¢evrelerinde yasayan
insanlart gozlemlemek, onlarin davramislarini belleklerinin bir kosesine not etmek

durumundadirlar.

Imgelemi gelistirmede gozlemin yaminda ikinci 6nemli nokta da karsilastirma
yapabilmektir. “Belirli durumlar icerisinde gozledigimiz insanlarin yerlerinde bir
baskasi olsa neler yaparlardi?” ya da mutlu bir insam1 gézledigimizde, “acaba simdi bir
yakinim1 kaybetse nasil davranirdi?” gibisinden sorular1 da kendimize siirekli olarak
sormak zorundayiz. Ya da rahat bir sandalye de otururken, ‘“oturdugumuz sandalyenin
yerinde kizgin bir soba olsaydi acaba neler hissederdim?”” gibisinden sorulari... Biitiin
bu sorularin yanitlari, giiniin birinde sahne iizerinde karsilasacagimiz hi¢ ummadigimiz
bir duygunun, bir anin ipucunu verebilecek, belki de rolii oynayabilmemizin anahtar1

olacaktir.

Imgelemi gelistirmenin iiciincii bir yolu da, aslinda giinliik yasamda ilgi cekici
olmayan seyleri, ilgi cekici hale getirebilmektir. Yolda yiiriiyen tanimadigimiz bir
insanin biraz Once ciizdamimi diisiiriip kaybettigini, az sonra dolmusa binince,

clizdaninin yok oldugunu anlayinca, ne gibi tepkiler gosterebilecegini hayal etmek gibi.
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“Sanatsal bir ¢alisma olusturmaya yonelttigi icin, bu gibi unsurlarin sonsuz
yapilardan daginik parcalar olusturmalarina ragmen, (bilingli ya da bilingsiz )
kimlik Ogelerinin kavranmasi gerekir. Sanat olusturmayr iceren bu siire¢, bu
yiizden, bagka tiirlii bilin¢li bir sekilde kavranamayan insan 6ziiniin 6zelliklerini

bir araya getirmede soyut bir girisimle bag olusturur” (Smith,1999,5).

Oyuncu bir an bile unutmamalidir ki, elinde yazili metinden bagka bir sey
yoktur. O metinde yazili olan karakterin yasama gecirmek, ona ruh vermek zorundadir.
Oyun yazari, oyun kisisinin nereden girecegini, neler sdyledigi, nereden ¢iktigini yazar
yalmizca. Ama oraya girerken basindan neler ge¢mistir, sdyledigi sozlerin altinda yatan
gercek anlamlar nelerdir, neden buradan disar1 ¢ikacaktir, nereye gidecektir, bundan
sonra o kisiyi neler beklemektedir? Tiim bu sorularinin yanitlarim1 oyuncunun imgelemi

yanitlamak zorundadir.

“Yazilan bir metin, oynamak i¢indir; okumak i¢in degil.” Oyuncu, yazarin
aslinda soylemedigi fakat sOylemek istediklerini ortaya c¢ikarmak zorundadir. Ancak
boylece o metnin nasil oynanacagim agikliga kavusturabilir. Rol iizerindeki yogun masa
bast calismasi kullanilarak, karakterin psikolojisini anlamay1 ve gerekli derin tarihsel

arastirmay1 saglar. Bu ¢alisma, hayal giicii ve duygu bellegine yardimci olacaktir.

“Stanislavsky’in niyeti, oyuncunun role ve oyuna, simrli hazirlikta yaratici durumun i¢ine dalmalarim

saglamaktir.” (Merlin,2003,20).

Bir rolii oynayabilmek i¢in, daha dnceden de belirledigimiz gibi, hayal giiciiniin
gelisi giizel kullanilmas1 da aktorii yanlis yerlere gotiirebilir. imgelemin, onerilmis

kosulun sunmus oldugu gorevi acisindan kullanilmasi s6z konusudur.

“Her seyden once bir roliin, birbirine bagli bir sira varsayilan sartlari olmali.
Sonra bu sartlara bagli, saglam bir i¢ hayaller ¢izgimiz olmali ki, bdylece
hayaller bizim i¢in aciklanabilsin. Sahnede bulundugumuz siirenin her aninda,
piyesteki eylemin gelisiminin her aninda, ya bizi ¢cevreleyen dis sartlar1 (temsilin
tim maddi yapisini) veya rollerimizi agiklamak amaciyla kendi kendimizi
kiliklandirdigimiz - bir i¢ sartlar zincirini dikkate almak zorundayiz.”

(Stanislavskiy, 1992,100).

Imgelemini  gelistiremeyen  aktér  adaylarinin  mutlaka  kendilerini

denetleyebilecek, imgelemlerini genisletmeye, agsmaya yardim edebilecek bir bagka
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kisiye gereksinmeleri vardir. Imgelemi aktif olan oyuncular i¢in problem yoktur. Ancak
imgelem pasif ise ve ancak zorlamalarla gelisebiliyorsa, bu aktor igin bir sorundur.

Stanislavskiy boylesi durumlar i¢in sunlar1 dnerir:

“Benim yOntemime gore bir 6grencinin imgelemini gelistirme de dikkat
edilmesi gereken bazi noktalar vardir. Eger o 6grencinin imgelemi aktif degilse
ona basit sorular sorarim. Sorular kendisine yonelmis oldugundan, onunda bu
sorulara karsilik vermesi gerekir. Ama bombos kafayla karsilik verirse, boyle bir
karsilign kabul etmem. O zaman daha doyurucu karsilik vermesi i¢in, ya kendi
imgelemini uyandirmak, ya da akla yatkin muhakeme yolundan giderek, kendi
zihnimin yardin ile konuya yaklagmak zorundadir. Imgelem iizerine caligma,
cogu zaman iste boyle, bilingli bir tarza hazirlanir ve yonetilir. Ogrenciye kendi
belleginde veya imgeleminde bir seyler gormesini, bir an icin diis icinde
yasamasini empoze ederim. Belirli hayaller belirir 6niinde. Bir an icin diis i¢inde
yasar. Daha sonra, daha bagka bir soru ve olay boylece tekrarlanir. Derken, ben o
kisa an1 biitiin bir tabloya yaklagsmaya yetecek ol¢iide giiglendirip uzatincaya dek
siiriip gider bu. Baslangicta bunu ilgi ¢ekici bulamayabilirsiniz. Isin dikkate
deger yonii su ki, aldatici goriis gide gide Ogrencinin kendi i¢ hayalleri ile
dokunmus, islenmis, oriilmiis hale gelir. Bu bir kere oldu mu, artik onu, iki kere
yahut bircok kere tekrarlayabilir. Ne kadar ¢ok tekrarlarsa, hafizasinin o kadar
derinine girer, o kadar derinden yasar.” (Stanislavskiy,1992,104).

Imgelemi gelistirmede en ©nemli 68e oyuncunun kendi i¢ goriisiinii
kullanmasidir. Ister disaridan bir baskasinin uyarmalariyla olsun, ister kendi ic
uyarilariyla olsun imgelemi agik secik, canli olarak ortaya koyabilmek, oynayabilmenin
temel sartlarindan biridir. Bir imgelem ne kadar pasif olursa olsun, ne kadar zorlanirsa
zorlansm, acikliga kavusturulabilirse, en ©nemli engelde ortadan kalkar. Artik
imgelemin giicii giin gectikce biiyliyecek ve oyuncunun her rolde en biiyiik yardimcisi

olacaktir. Yine Stanislavskiy’in sozlerine kulak verelim.

“Aktoriin imgeleminin her bulusu, tiimiiyle eksiksiz olmali ve olaylarin
temeli iistiine sapasaglam kurulmalidir. Aktor, uydurma varliktan, daha belirli bir
tablo olusturmak amaciyla icad yetenegini zorlayip dururken, kendi kendine
soracagl biitlin sorulara (ne zaman, nerede, nicin, nasil?) karsilik verebilmelidir.
Bazen bu bilingli, zihni ¢abaya gereksinim duymayabilirde. Imgelem, sezgi
yoluyla c¢aligabilir. Gelgelim bu yola giivenemeyiz. Sinir1 iyice belirlenmemis,

acik segik ortaya konmamus sekilde hayal etmek, sikintiya kiirek gekmektir. Ote
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yandan bilingli, karsilagtirmali bir yoldan hayal kurma da, ¢ogu zaman, hayatin

cansiz, yapmacik bir goriiniisiinii olusturur.” (Stanislavskiy,1992,109).

Yukaridaki sozlerden de anlasilacagi gibi oyuncu imgelemini isletirken su dort
sorunun yanitin1 net bir bicimde vermek zorundadir. Kim? Nerede? Nasil? Ni¢in? Bu
dort sorunun yaniti, oyuncuya oynayacagl karakteri c¢oziimlemede kesin veriler
verecektir. Kim oldugu, o ana kadar nasil bir yasam yasadigini; yasinin ka¢ oldugunu,
cevresindeki diger insanlarla iliskilerinin nasil oldugunu, onlara nasil davranmasi
gerektigini, meslegini vb.. belirleyecektir. Nerede oldugu, oyunun iginde gectigi cagi, o
cagin Ozelliklerini; davranis bicimlerini aciga kavusturacaktir. Nasil oldugu, sahne
iizerindeki eylemin bicimini ve ne tiir davranmasi gerektigini; nic¢in oldugu ise,
karakterin diisiincelerinin amacim agiklamaya zorlayacak, bdylece eylemin amacini

ortaya cikaracaktir:

“Eger herhangi bir climleyi, herhangi bir hareketi, kim oldugunu, nereden
geldiginizi, nereye gideceginizi, oraya varinca ne yapacaginizi tastamam
bilmeden makinemsi bir tarzda soyliiyor ve yapiyorsaniz, hayal etme
melekesinden yoksun olarak oynuyorsunuz demektir. O zaman oynadifiniz sey
ister uzun olsun, ister kisa, gercek olmayacaktir. Siz de bir makineden, bir

robottan dteye gecemeyeceksiniz.” (Stanislavskiy,1992,110).

1.2.1.4. Dikkatin Toplanmasi

Bir aktor i¢in oynarken dikkatinin belirli nesnelere ya da noktalara toplanmasi
yani oynadigl role ‘“konsantre” olabilmesi, oyunculugun temel sorunlarindan birini
olusturur. Stanislavskiy’e gelene kadar bu konuda bilim adamlar1 cesitli Onerilerde
bulunmuslar ve aktorlere degisik konsantre olabilme bi¢imleri sunmuslardir. Ancak bu
konuda da, daha oOnce belirttigimiz gibi, tiyatronun soysuzlasmasi -deyim yerinde
olursa- bir c¢esit konsantrasyon soysuzlasmasim1 da beraberinde getirmistir.
Stanislavskiy’in devrinde aktorlerin dikkatlerini toplayabilmelerinin temel kosulu
olarak, oyun Oncesi mutlak bir sessizlik i¢inde aktorlerin kendilerini dinlemelerini,
kimselerle konusmamalar1 istenirdi. Dogaya aykir1 olan bu tutum i¢inde aktorler, sdziim
ona dikkatlerini oynayacaklari rollerine toplarlar ve gizil bir hava i¢inde oyun baslardi.

Stanislavskiy, oyunculugun temel sorunlarina yaklagiminda de§ismeyen tutumuyla bu
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konuda da oyunculara ayni seyi Onerir: “Dogal olmayan her seyi bir kenara koymak!”

(Stanislavskiy,1992,115).

Dogal yasamda, insanin dikkat noktasi, pek ¢ok sey iizerinde toplanabilir. Ancak
sahne iizerine ciktiginda, sahne disindaki nesnelerin, etmenleri diisiinmemek igin
aktoriin sahne iizerindeki nesnelere dikkati toplamasini, Stanislavskiy yeterli buluyor.
Ancak bu dikkat toplama islemi, dinsel bir ayin icindeymis gibi olmamali, tam tersine

aktoriin duygu ve diisiinceleri en uyanik, en acik bicimde olmalidir:

“Her aktoriin bir dikkat noktast olmalidir. Bu dikkat noktast da salonda
bulunmamalidir. Bir sey ne kadar ilgi ¢ekici ise dikkatimizi de o kadar iizerinde
toplar. Ger¢ek hayatta dikkatimizi {izerinde toplayan bircok sey vardir.
Gelgelelim, tiyatronun sartlar1 baskadir, aktoriin normal yasamina karisir bu
sartlar. Oylesine karisir ki dikkati bir nokta iizerinde tutturmak icin caba
gostermek gerekli olur. Sahne iizerindeki seyleri yeni bir gozle gormeyi

ogrenmek zorunlu hale gelir.” (Stanislavskiy,1992,116)

Stanislavskiy, aktorlerin sahne iizerindeki nesnelere bakarken o nesneleri
gormeleri gerektigini vurgular. Oyuncu, ancak gercekten goriir ve duyarsa, seyirci de
onun yapacaklarina inanacak ve dikkati oyun iizerine toplanacaktir. Dikkati toplamay1
aktorler belirli egzersizlerle miikemmel hale getirmeli ve bunu biiyiik bir dogalikla

yapabilmelidirler.

Dikkati toplayabilmenin baglangicinda Stanislavskiy, aktorlere kendilerine
yakin olan nesnelerden baslamalarimi, duygu ve diisiincelerini o nesne {izerinde

toplamalarini 6nerir:

“Bir nesne {izerinde derinlemesine yapilan bir gbzlem, normal olarak, o nesne
ile ugrasmak yoniinde bir istek dogurur. Bu istek de, o nesne iizerindeki
gozleminizi artirir. Bu karsilikli i¢-tepki, dikkati ¢eken nesne ile daha giiclii bir

bag kurar.” (Stanislavskiy,1992,118).

Bir aktoriin dikkatini toparlayabilmesi, dikkatini daha uzaktaki yerlere
ulastirabilmesi i¢in Oncelikle sahne iizerindeki seylere bakmayi, onlar1 gormeyi
ogrenmesi gerekmektedir. Insan giinliik hayatta yiiriirken, otururken, konusurken nasil

dogal olmayi ister istemez beceriyorsa, aktoriin de seyircinin onu seyrettigi anlarda da
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bu beceriyi kazanmas1 gerekmektedir. Yani giinliik hayatta yapilanlarin seyirci 6niinde
de nasil yapilacagim Ogrenmesi gerekmektedir. Stanislavskiy, bu konuda aktorlere

sunlar1 6giitler:

“Sunu unutmayin: Giinliik hayattaki en basit hareketlerimiz bile, taban
1siklarinin gerisine gecince, bin kisilik bir seyirci toplulugu karsisina ¢iktigimzda
son derece giiglesir. Nasil yiiriiyecegini nasil dolasilacagini, nasil oturup
kalkilacagini yeniden o6grenmek ihtiyacinda olusumuzun nedeni iste budur.
Sahne iizerinde bakmak ve gormek, dinlemek konularinda kendimizi yeniden

egitmemizin 6nemi biiyliktiir.” (Stanislavskiy,1992,119).

Stanislavskiy, aktorler icin dikkatin toplanmasi konusunda ii¢ dikkat ¢emberi
onerir: 1) Kiiciik Dikkat Cemberi, 2) Orta Dikkat Cemberi, 3) Biiyiik Dikkat Cemberi.
Kii¢giik dikkat cemberi oyuncuya en yakin olan alandir; orta dikkat cemberi biraz daha
genis, biiylik dikkat ¢emberi ise tiim sahneyi ve salonu kapsayan bir alandir. Aktor 6nce
kiiciik dikkat ¢cemberi iizerinde dikkatini toplamalidir. Daha sonra giderek orta dikkat
cemberi icindeki tiim nesnelerle iliski kurabilecektir. Dikkatinin dagildigr anlarda,
hemen kendini toparlayarak  kiiciik dikkat cemberi iizerinde dikkatini
yogunlastirabilecektir. Kiiciik dikkat cemberi aktor icin kurtarici bir mekandir.

Stanislavskiy, bu konuda sunlan belirliyor:

“Kiiciik dikkat cemberi icindeki ruh halinizi her an hatirlaym. ‘Kalabalikta
yalnizlik’ adimi verdigimiz iste budur. Kalabaliktasiniz, ciinkii herkes, tiim
seyirciler buradir. Kalabalikta yalnizsiniz, ¢iinkii kiiciik dikkat cemberiyle bizden
ayrilmig bulunmaktasiniz. Bir temsil sirasinda binlerce kisilik bir seyirci
toplulugu oniinde,, kabuguna cekilen bir salyangoz gibi kendinizi her zaman bu

¢emberin i¢ine kapatabilirsiniz.” (Stanislavskiy,1992,126).

Dikkat cemberleriyle yapilan alistirmalarda once cesitli aydinlik alanlarinin
yardimiyla aktorlerin dikkatlerinin bu 151k alanlar1 i¢inde toplanmasi saglanir. Daha
sonra 151k alanlarnn ortadan kaldirilarak aktorlerin  dikkat cemberlerini kendi
imgelemlerini ¢izmeleri, sinirlarin1 saptamalari istenir. Uzun ve sabirli calismalar
sonunda aktor, dikkatini bu varsaydigi degisik cemberler iizerinde toplayabilir. Hangi
cember icinde olursa olsun aktér, o c¢ember icindeki biitiin ayrintilar1 kavramak
zorundadir. Aktor dikkatinin dagildigini hisseder hissetmez dikkatini tek bir nesne

tizerinde toplamali, sonra tekrar yavas yavas dikkat alanini biiyiitmelidir:
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“Cember gitgide biiyiirken dikkatinizin alan1 da genislemelidir. Bununla
birlikte, bu alan, dikkatimizin sinirlart icinde tutabileceginiz noktaya kadar
genislemeye devam edebilir. Smirlariniz gevsemeye baslar baglamaz, hemen
dikkatinizin kavrayabilecegi, daha kii¢iik bir cembere ¢ekilmelisiniz. Bu noktada
¢ogunlukla sikintiya diisersiniz. Dikkatiniz dagilir, boslukta bosu bosuna
harcanir gider. Dikkatinizi tekrar toplamali, elden geldigince bir tek nokta veya
nesne {iizerine, sozgelisi tek bir noktaya, bir 151tk kaynagina yeniden

yonelmelisiniz.” (Stanislavskiy,1992,129).

Kiigiik dikkat ¢cemberinin merkezinde, aktor vardir. Aktor nereye giderse gitsin,
hangi yone dogru yiiriirse yiiriisiin, kiicliik dikkat cemberi de kendisiyle birlikte
gitmektedir. Bu temel diisiince aktor her zaman siginacagi, kendini emin hissedecegi bir

mekanin rahathgim saglayacaktir.

Aktorler dikkatlerinin dagildigin1 sezdikleri anda, dikkatlerini tek bir nesne
iizerinde toplayarak, gerekli ortami kendilerine yeniden yaratabilirler. Ancak bir aktor
icin unutulmamasi gereken noktalardan biri de karsisinda seyirci oldugu ve bir an 6nce

dikkat noktasin1 seyirci iizerine kaydirmak gerekliligidir.

Aktorler icin kendi disindaki nesneler iizerinde toplanan dikkatin yaninda bir de
i¢ egilimleriyle ilgili, imgelem giicline bagli olarak, i¢ dikkat kavramindan soz
etmeliyiz. Dikkat cemberiyle yapilan caligsmalar, daha c¢ok aktoriin disindaki maddi
nesnelerle ilgilidir. I¢ dikkat ise, Stanislavskiy’in belirttigi gibi, hayali kosullar i¢inde
goriilen, isitilen, dokunulan, duyulan seyler iizerinde merkezlenir. Imgelem konusunda
daha once aktarmaya ¢alistifimiz” imgelemin yarattif1 varsayimsal gerceklerin, fiziksel
doniigsmesi konusu burada da gecerlidir. Yani varsayimsal gercekler soyutta kalmamali,

mutlaka somuta doniistiiriilerek seyirciye aktarilmalidir.

Ic dikkatimizin nesneleri, bes duyumuzun tiim alanlarina yayilmistir. Yani
oyuncunun var olmayan bir nesneyi gercekmis gibi gormesi, koklayabilmesi,
dokunabilmesi, duyabilmesi, yetkinlige ulagsmasi gerekmektedir. Bir aktor, sahne
tizerinde ya kendi icinde veya kendi disinda yasar. Yasadigi ya gercek bir yagamdir ya
da sahne iizerinde hayali bir yasam var etmedir. Iste dikkatin toplanmas1 konusunda bir
aktor i¢in en zorlayici olan; hayali bir yasamdir. Sorun, soyut-hayali-yasamin i¢ dikkati

nasil toparlamasi gerektigi konusudur:
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“Sahne {iizerinde cevremizi saran maddi seyler, iyi egitilmis bir dikkati
gerektirir. Hayali seyler ise ¢cok daha disiplinli bir konsantrasyon giiciinii gerekli

kilar.” (Stanislavskiy,1992,133).

Bir aktoriin roliinii, teknik sistemleri, seyirciyi, roliiniin sozlerini, sirasini ve
buna benzer bircok seyi ayni anda diisiinmesi, kuskusuz, baslangicta zorluklar
doguracaktir. Ancak bu zorluklarin asilmasinda en 6nemli etken, aktoriin dikkatinin ayri
ayrt bir ¢ok katlara kurulmus olabilmesi ve hicbirinin 6tekini engellememesi ilkesidir.
Dogal yasamda aktoriin dikkatinin biiyiilk bir boliimii, otomatik hale gelisinden
kaynaklanarak giderek aktor de dikkatinin biiyiik bir boliimiinii, otomatik hale getirecek

ve calisarak bu zorluklar1 agacaktir.

Teknigini miikemmellestirmis bir aktor, giicliiklerin biiyiik bir bolimiinii asma
yolunda 6nemli bir yol kat edecektir. Yalnizca sezgilerinin yardimi ile oynayacagini
sanan ve giderek kendini tekrarlayan oyuncular gibi teknige giivenmek, her isi teknigin
yardimi ile ¢ozebilecegini sanmak da bir aktor i¢cin yanilgiya diismek olacaktir. Dogru

yol ikisini birlikte kullanmak olacaktir.

1.2.1.5. Birimler ve Amaclar

Stanislavskiy, oyuncularin, islerini kolaylastiran ve oyunu daha rahat
coziimleyebilecek bir yontem Onerir. Bu yontemin adini da “metnin birimlerini ve
amagclarim saptamak” olarak belirtir. Hangi oyunu ele alirsak alalim oyuncu kendi rolii
ve oyunla ilgili ylizlerce ayrint1 ile ugragsmak, bunlar1 nitelige kavusturmak zorundadir.
Ancak onemli olan, bu ayrintilarin iginde, roliinii yaratmasina yardimci olacaklar ile
fonksiyonel olmayanlarin belirlenmesi s6z konusudur. Iste Stanislavskiy, aktoriin
roliinii yaratmasina yardimci olabilecek ayrintilara, “oyunun birimleri” adim verir. Bir
oyuncu, oyundaki ayrintilarin ¢oklugu ile degil, yolunu belirleyen, kendisini yanlis
yollara gitmekten alikoyan birimlerle ilgilenmelidir. Hangi birimlerin yaratici sanata
yardimc1 olabileceklerini belirlemek de oyuncunun temel amaci ile ortaya

cikabilecektir. Stanislavskiy sOyle bir 6rnek verir:

“Bir giin bir kilavuz kaptana, uzun bir yolculukta, donemecleri, sigliklari,

kayakliklar1 ile bir kiyinin en kiiciik ayrintilarina varincaya dek her seyi nasil
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olup da hatirinda tuttugu sorulmustur. Kilavuz kaptan da su karsilifn vermis:
“Ben  bu  saydiklarimizla  ilgilenmem, ben  yoluma  bakarim!”

(Stanislavskiy,1992,169).

Stanislavskiy’in anlattig1 kilavuz kaptan da tipki bir aktoriin yapmasi gerektigi
gibi gectigi yolu cesitli birimlere ayirmistir. Tehlikeli kiyilardan nasil gecebilecegini
hangi noktay: takip etmesi gerektigini 6nceden acik secik belirlemistir. Iste aktor de
oyunun biitiinligi icinde, oyunu birimlerine ayirarak o birimlerin amaclarini
belirleyecek, o amaclara uygun olarak oynama bi¢imini, eylem bicimlerini saptayacak
ve sonunda, oyunun genel amaci ile biitiinlestirerek roliinii yaratacaktir. Birimlere
ayrilan bir oyun i¢inde unutulmamalidir ki birimler tek baglarina deger tasiyamazlar.

Ancak oyunun biitiinliigii i¢inde, belirli yerleri, fonksiyonlar1 olabilir:

“Her zaman hatirinizda kalsin! Rol de piyes de kiiciik parcalar halinde bolitk
porciik olmamalidir. Kirik bir heykel yahut kirik bir tablo, pagalar ne kadar giizel
olursa olsun, bir sanat eseri degildir. Biz kiiciik birimleri ancak roliin
hazirlanmasinda kullaniriz. Roliin yaratilisi sirasinda ise bu kiiciik birimler

biiyiik birimlerin icinde erirler.” (Stanislavskiy,1992,171).

Bir oyuncu, yanilgilara diismeden birimlere bolmek bu birimlerin amaglarim
oyunun genel amaci ile birlikte diisiinmek, oncelikle oyunun 6zii ile baglantili bir
seydir. Yazar oyununu yazarken, kendine bir amag¢ saptamistir. Bu amaci destekleyecek
birimler i¢inde de genel amaci destekleyen birimsel amaclar vardir. Genel amaci
desteklemeyen 6zel amaclar igeren birimler hemen bir kenara birakilmalidir. Bir oyun
i¢in de o oyunun amaglamadigi birimleri, rast gele bolmek, rast gele amaglar saptamak
olanaksizdir. Birimlerle her birimin tasidigi amaclar oyunun genel amacini ortaya
cikarmalidir. Ancak bunun tersine yapilacak eylemlerde yani oyunun yalnizca temel
amacint diisiinmek, temel amact ortaya c¢ikaran birimleri ihmal etmek de oyuncuyu
basarisizliga yoneltecektir. Demek ki oyun icinde gerekli olan ayrintilart dikkate alarak-
ama diger ayrintilar1 unutmadan, fakat onlarin i¢inde de bogulmadan- yazarin temel

diisiincesini ortaya ¢ikarmak gerekmektedir.

Analitik siire¢ entelektiiel veya fiziksel biitiiniin hissedilmesi ile denk diiger.

Aktoriin kisisel istekleri veya gorevleri oyunun biitiin anlamini unutmasina neden olur.
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Stanislavski oyunun daha uzun béliimlere ayrilmasin 6nermis, bunu da "olaylar" olarak

adlandirmistir.

Olaylar sadece ii¢ veya dort boliimden olusmalidir. Her biri de aym1 amaca dogru
gitmelidir der. Ornegin; bir adayin bir oyunculuk okuluna girmesine kadar olan siireci
gozden gecirirsek, adayin uzun bir donemde bir¢cok hareketi basarmasini gerektirmesi
gibi. Ancak kendi icerisinde aktor kendi roliiniin i¢inde kaybolmak yerine dinamik bir

sekilde ileriyi diisiinmek zorundadir.

Insanlar genellikle ii¢ amac icinde hareket ederler. Bunlardan birincisi disa
doniik ya da bedensel, ikincisi ilkel psikolojik ve iiciinciisti psiko-fiziksel amaclardir.
Sozgelimi karsimizdaki birinin elini sikma eylemini varsayalim. Hi¢ tammadigimiz ya
da bizimle dogrudan ilgisi olmayan birinin elini sikarken bir dizi eylem yapariz. Elimizi
uzatir, karsimizdaki kisinin elini sikica kavrar ve asagi yukar sallariz. Bu tipik bir disa
doniik, yani bedensel amactir. Ayni eylemi bu kez sevdigimiz bir kisi ile yaptigimizi
varsayalim elimizi daha bir sevecenlikle uzatir, karsimizdaki kisinin elini daha bir
kavraniz. Bu da ilkel psikolojik bir amactir. Simdi de karsimizdaki kisi ile biraz once
aramizda biiylik bir catismanin c¢iktigimi varsayalim. Birbirimize agir sozler
sOyledigimizi, kirdigimizi diistinelim. Kiramayacagimiz arkadaslarimizin da istekleriyle
o kisi ile barigmamiz gerekmektedir. Boyle bir durumda bir siirii karmasik duygular
icinde ayn1 eylemin yapilma bi¢imi dogaldir ki ¢ok karmasik ve degisik bir dizi hareketi

kapsayacaktir. Iste bu tip amaclara da psiko-fiziksel amaclar adin1 veriyoruz.

Sahne iizerinde de bu tli¢ tiir amacin da var oldugunu soyleyebiliriz. Ancak bu
amaglar icinde en karmagik ve iizerinde durulmasi gerekeni de psiko-fiziksel amaglar
oluyor. Disa doniik olan psikolojik temel dayanan amaclar bir dizi makinemsi eylemler
bigimi i¢inde gerceklestirilebilir. ilkel psikolojik amaclarda ise fazla 6nemli olmayan
kolay duygularin yansitilmas1 aktor i¢in sorun degildir. Ancak psiko-fiziksel amaclarin
yansitilmasinda aktor bir dizi davranis1 birlikte diisiinmek; gerek makinemsi gerek icsel
oynama bicimlerini bir arada gerceklestirmek zorundadir. Oncelikle aktor yansitacag
psiko-fiziksel amaca kendini inandirabilmelidir. Bir bagka ©6nemli yonde; amacin
aktoriin ilgisini ¢ekecek, aktorde onu gerceklestirme istegi uyandiracak nitelikte olmasi
gerektirdigidir. Iste bu iki 6zelligi bir arada tagtyan amaglara Stanislavskiy “yaratici

amagclar” adin1 veriyor:
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“...yaratic1 olan amaclar1 yaratict olmayanlarindan ayirmak ise son derece
giictiir. Provalar, ozellikle dogru ve yaratici amaclart meydana ¢ikarmak, bu
amaglar1 desteklemek ve rolii, bu amagclarla yasamak igin yapilir.”

(Stanislavskiy,1992,178).

Aktorler, kendileri icin gerekli olan psiko-fiziksel amaglarin nasil yansitilacagi
sorununa oncelikle daha basit olan disa yonelik amaglarla baglamalidirlar. Ciinkii her
disa doniik amacta biraz psikolojik ve her psikolojik amacta biraz bedensel 6ge vardir.
Bunlarin kesinkes bir birinden ayrilmasi s6z konusu olamaz. Sozgelimi kendini
oldiirmeye caligan bir kisinin bu amacla, masasina dogru gitmesi, cekmeceleri agmasi,
cekmecelerin i¢inden tabancasini ¢ikarmasi, tabancasinin i¢inde kursun olup olmadigini
anlamaya calismasi, sonunda tetigi cekerek kendini oldiirmesi, ilk bakista bir dizi
mekanik hareketler dizisini kapsiyorsa da, o insanin ruh durumunun ne derece karmasa
i¢inde oldugunu tahmin etmek zor degildir. Biitiin bu mekanik hareketler aslinda ¢ok
karmasik ve cok yonlii psikolojik 6geleri i¢inde tasimaktadir. Ancak bir aktoriin ¢alisma
kolaylig1 acisindan tiim karmasik psikolojik durumlar1 nasil yansitacagii diisiinmek
yerine, eylemler dizisini diisiinerek, bunlarin nasil gerceklestirilebilecegine karar
vermesi, sonuca ulagmasi i¢in daha kolay olacaktir. Stanislavskiy bunu onerir. Ona gore

boylesi bir yontem oyuncuyu yanlis yollar siiriiklenmekten de kurtaracaktir.

Oyunu birimlerine boldiigimiizii varsayalim. Bu birimlerin amaglarin1 saptama
yontemimiz ne olacaktir? Bu sorunun yanitin1 Stanislavskiy birime 6ziinii kazandiran ve
uygun adi bulmak olarak veriyor. Ona gore bir birimin 6ziinii billurlastiran uygun bir ad

o birimin temel amacin1 ortaya koyacaktir.

“...her zaman birime ad bulmaya calisin, amaca degil. Bu ikisi birbirinden
tamamen ayr1 seylerdir. Sonra amaglarimizin anlamlarimi isim sozciikleriyle
anlatmaya calismalisiniz. Isim bir birim icin kullamlabilirse de, amagc icin her

zaman bir eylem (fiil) kullanilabilirsiniz.” (Stanislavskiy, 1992,182).

Stanislavskiy bir aktoriin ilgisini ¢ekebilmesi icin bir amacin, ancak eyleme
doniik olmast ile olabilecegini savunur. Bir amaci isimle nitelendirmek yalnizca bir ruh
halinin, zihinsel bir kavrami, bir bi¢imi, bir olay1 ortaya ¢ikarip, yalnizca kuru kuruya
tarif etmek anlamina gelecegini savunur. Oysa amaci, eylemle (fiille) nitelendirmek,

amac1 kesin hareketli bir sey katacak ve aktorii bir seyler yapmaya itecektir.
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“Amaci, bir fiille beraber diisiinmek”, aktorii ister istemez eyleme itecek ve
ondan yeni yeni sorularin uyanmasini ve bu sorularin yanitlarin vermesi saglayacaktir.
Boylece oyun Kkisilerin amaclar1 da belirlenecek ve seyirciye kolaylikla iletilmis
olacaktir. Ancak daha once de soziinil ettigimiz gibi, birimler i¢in saptanan amaclarin,
oyunun genel amacim destekleyecek yonde olmalar1 gerekir. Burada dogru amaclarin
belirlenmesinde en biiyiik payin aktoriin yaninda, yonetmene de diisecegi gercegi ortaya
cikmaktadir. Aktorlerin yanlis yollara sapmalarini iyi bir yonetmen onleyecek ve oyun
yazarinin temel diisiincesinin seyirciye aktarilmasinda en biiyiilk sorumluluk onun

olacaktir.

1.2.1.6. inanma ve Gerceklik Duygusu

Giinliik hayatimizda siirekli olarak ¢evremizde gelisen olaylara karsi karsiya
kaldigimiz gergekler nitelemesi yaparsak, bu gerceklerle siirekli yiiz yiize oldugumuzu
sOyleyebiliriz. Bu gerceklere inanmamiz i¢in herhangi bir zorlama séz konusu degildir.
Oysa oyuncu, sahne iizerinde gercek olmadiginm bildigi olaylar gercekmis gibi gormek
ve gostermek zorundadir. Dogal yasamda gercekler gozle goriiliir, elle tutulur
bicimdedir. Sahne iizerinde ise var olamayan ama var olabilecegini varsaydigimiz bir
gercek kavrami ortaya c¢ikar. Bununla birlikte sahne iizerinde Onemli olan maddi
Ogelerin giinliik hayattaki gibi olmast degil, insan ruhunun sahne {izerinde
yaratilmasidir. Bunun i¢in oyuncular var olmayan ancak var olmasi miimkiin olan
gerceklere oncelikle kendileri inanmak ve ardindan giderek seyircileri inandirmak
zorundadir. Sahne gerceginin, inan¢ duygusundan ayrilmasinin diisiiniilemeyecegini

savunan Stanislavskiy, bu konuda sunlari sdyler:

“Sahne tizerindeki gerceklik, ister bizde, ister oyun arkadasimizda bulunsun,
ictenlikle inandigimiz bir seydir. Ne gerceklik inangtan ayrilabilir, ne de inang
gerceklikten. Hicbiri otekisiz var olmayacag gibi ikisi olmaksizin da sizin
roliiniizli yasamaniz, bir sey yaratmaniz imkansizdir. Sahnede olup biten her sey
aktoriin kendisi i¢in de inandirici olmalidir. Aktoriin sahne iizerinde duydugu
heyecanlara benzer heyecanlarin ger¢ek hayatta da olabilirligine inang

katmalidir.” (Stanislavskiy,1992,192).

“Stanislavskiy aktoriin seyirciyi en iyi sekilde etkileyecek aktoriin tamamen

bir insan gibi davranan bir aktor olduguna inanmustir. Onlarin sadece duygulari



46

degil, zihinlerini uyandiran aktorler oldugunu sdylemistir. Onun sanati1 giinliik
yasantimizda davrandigimiz sekildeki bir anlayis iizerine temellidir ki o bu
sekilde bir karakter yaratmaktadir. Eger bir karakterin davranislari
yasantimizdaki davranisa benziyorsa o zaman o insancadir yani gercektir.”

(Benedetti, 1998,2)

Stanislavskiy, oyunculara her an sahnede olduklarim1 unutmamalarint ve
kendilerini gerceklige de fazlaca kaptirmamalarini ister. Ciinkii gerceklere fazlaca
sartlan aktorler bu kez de gercekligi abartarak oynamaya kalkisabilirler. Roliin
gerektirip gerektirmedigine bakmaksizin, gercekler boyle olmasim gerektiriyor diye, bir
yigin ayrinti icinde bogulabilirler. Bu nedenle Stanislavskiy her zaman, “Tiyatroda
inanabileceginiz kadar gerceklikle ilgilenin” der. Unutulmamasi gereken bir baska nokta da

oyuncunun giinliik yagsam i¢inde degil, sahne iizerinde oldugudur.

“Yaratict eyleme her girismenizde, kendinize uygulayacaginiz inceleme
yontemi son derece 6nemlidir. Biiyiik bir seyirci toplulugu karsisinda bulunmak
yiiziinden, aktor istesin istemesin, duygular1 asir1 bir gereksizlikle agiklamak
egilimindedir. Bununla birlikte, ne yaparsa yapsin, taban igiklarinin Oniine
dikildigi siirece, yaptiklar1 ona yetersiz goriinecektir. Sonu¢ olarak, biz de
kargimizda, agsirilikta yiizde doksamt bulan bir oyun seyrederiz.”

(Stanislavskiy,1992,193).

Oyuncunun kendini incelemesi ¢cok onemlidir. Bu eylem duraksiz ve kesintisiz
gitmeli ve oyuncu attifi her adimi denetlemelidir. Yapilan yanhs ya da gereksiz bir
hareket baskalar tarafindan ne kadar sOylenirse sdylensin, Oncelikle oyuncu kendisi
bunun farkinda varmalidir. Burada ilging olan bir sey ortaya cikiyor. Oyuncular
karsilarindaki rol arkadaslarinin yanlislarini, gereksiz hareketlerini genellikle dogru
olarak teshis eder ve birbirlerini kolaylikla elestirirler. Ancak kendileri oynamaya
baslayinca cogunlukla ayni hataya diiserler. Bunun nedeni, kendi kendini denetleme
mekanizmanin calismamasidir. Oysa bir aktorii kendisinden daha iyi hi¢ kimse
denetleyemez. Kendisini denetleyemeyen aktor kendisine yoneltilen elestirileri
kabullenmek zorunda kalacaktir. Neyin dogru, neyin yanlis oldugunu
kavrayamayacaktir. Bundan kurtulmanin yolu, yapilan isin gergekligine inanmaktan

gecer. Aktor yaptigi isin gergekligine inandig l¢iide basariya kavusacaktir.
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“Dinliyor musun?

Cogu zaman farkinda olmadan isaret bekleriz, ya da provadaki taleplerden
belirleriz sonuglari. Gergek dinleme kulaga dayali degildir; fakat hemen hemen
biitin oyuncularin viicutlarinda ve psikolojilerinde giiclii aktivite gergek
dinlemedir diye biiyiik yer tutar. Aktoriin bir kosul iginde i¢sel dogaglamaya
ihtiyaci vardir.” (Merlin,2001,28).

Bu ayrim aktorler i¢in 6nem arz etmektedir. Dogru eylem her zaman nerilmis
kosula sonsuz inanmadan gececektir. Aksi takdirde, sahnede gerceklesen eylemin
seyirciye inandirici gelmesi beklenemez. Metni ¢oziimlemek i¢in aktorler Onerilmis

kosulu anlamak zorundadirlar. “Ne oldugunu, olaylarin sirasini vb. anlamak icin. Ornegin,

oynadigimiz karakterlerin yasam kosullari nelerdir?” (Benedetti,1998,6).

“Giinliik yasamda kendimizi “ben” olarak tammlariz. Ve “ben istiyorum, ben
hissediyorum ve ben diisiiniiyorum” un bagroliinii oynariz. Biitiin insanligin
varligin1 bu “ben” ile iligkilendirebiliriz. Ancak ilham alinan hareketler aninda
sanat¢1 olarak “ben” bir cesit baskalasim siirecine girer. ” (Chekhov, 1953, p.
95.) Ogrenciler bu siireci kendi benlikleri ile iistlendikleri rol arasindaki akiskan
iligki ile tecriibe edeceklerdir; (Bolton,1984) (...) Bu ayrim tecriibesinin 6ziinde
aktoriin oynadig1 karakter olmadigi gercegini anlamasi yatmaktadir. Bolton ‘un
da ifade ettigi gibi, tiyatro sanati her kisinin aklina bir gercek ve hayali diinyay1
getiriyor ve iki unsur da etkilesim icinde ama bulanik. Bu bulanikliklar
ogrenciye i¢sel degerlerini ve duygularim yiizeye ¢ikarmasina izin verir ve zorlu
bir siirectir. Cogu zaman, bunlar daha 6n plana ¢ikmis manevi duygulara karsi
diizenlenmis, degistirilmis, yeniden sekillendirilmis ve yeniden

uydurulmuglardir.” (Chew- Hughes, 2008,4).

Aktor sahne iizerinde yapilan seylerin, dogruluguna seyirciyi tastamam
inandirabilmek i¢in giinliik hayattaki gercege uygun tipik ayrintilann da dikkate almak
zorundadir. Stanislavskiy aktorlerin, yaptiklar1 isleri, inanabilmeleri i¢in biitiini

pargalara bolmelerini 6nerir:

“Biitiinii bir ¢irpida kontrol altina alabilmenin imkansizlifi yiiziinden onu
parcalara bolmeli, her parcayr agir agir sindirmeliyiz. Her parcanin temel
gercege ulasip o gergege inanabilmek igin de birimlerle amaglar1 se¢gmede
basvurdugumuz ayn1 yolu tutmaliyiz. Daha biiyiik eyleme inanmadiginiz zaman,
inanabilecek hale gelinceye kadar o eylemi pargalayin, kiiciik kiiciik boliimlere

ayiri. Bunun kiictimsenecek bir basari oldugunu da sanmayin. Tersine, son
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derece biiyiik bir basaridir. Belki de kiiciik bir eylemin gegekligine inanmak
suretiyle bir aktortin kendini roliiniin i¢inde hissedebilecegini ve biitiin piyesin

gercekligine inanabilecegini kavrayabilirsiniz.” (Stanislavskiy,1992,207).

Aktorler seyirciyi en cok etkileyecek, yapilacak ise inanmasim saglayacak
bedensel eylemleri ustaca yapmak zorundadirlar. Roliin tim bedensel eylemlerini
ayrintili olarak saptamak, inandiriciligi saglamak, daha sonra roliin ikinci ve daha
Oonemli adimimi atmak gerekir. Stanislavskiy buna “insan ruhunu yaratma”
(Stanislavskiy,1992,211) adin1 verir. Bunun da bir tek yolu vardir, bedensel eylemin

amacinin dogruluguna ve gergekligine inanmak.

“Govde ile ruh arasindaki bag boliinemez. Birinin yasayisi otekine yasama
giicli katar. Sadece makinemsi olanlar bir yana, her bedensel eylemde, bir i¢
duygu kaynagi vardir. Bu yiizdendir ki, her roliiniizde birbiri icine ge¢mis bir i¢
(ruh) bir de dis (beden) plan vardir. Genel bir amag onlar1 birbirlerine yaklastirir

ve aralarindaki baglar1 kuvvetlendirir.” (Stanislavskiy,1992,212).

Demek ki bir roliin ruhca ve bedence yasatilmasi birbirinden ayrilmaz bir
biitiindiir. Bu sistemde gerceklige inanmanin zorlastigi anlarda ise oyuncunun imdadina
daha 6nce soz ettigimiz “biiyiileyici eger” kosmaktadir. Onceden de animsanacag gibi
“eger” sozcligli mantiksal aksiyonu atesleyen bir 6gedir. Aktorii zora bagvurmadan
yaraticiliga itecektir. “Eger boyle olsaydi” ya da “eger o kisinin yerinde olsaydim”
sorularinin yanitlari, inanilmasi gereken gercegi ortaya c¢ikaracaktir. “Eger” s6zctigiiniin

yardimu ile aktor bilingli yarati teknigini kullanabilecektir.

“Bir roliin bedeni yapisin1 yaratma da bilingli yaratma teknigini kullaniriz, bu
teknigin yardimi ile de roliin ruhunun bilingalt1 yasayisini yaratmayi basaririz.”

(Stanislavskiy,1992,215).

Stanislavskiy aktorlerin yanlis yollara sapmalarini engelleyecek tek seyin, inang
duygusu ile isbirligi yapan gerceklik duygusu oldugunu savunur. Ancak izlenecek yolda
gercek duygu ve heyecanlarin her zaman oyuncuyu yanlis yollara saptirabileceginden
de endiselidir. Bu nedenle sahne iizerindeki duygu ve heyecanlara bedensel eylemlerle

varmanin daha dogru bir yol olacagini savunur:
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“Ne olursa olsun, eylemlerden daha 6nemlisi, onlarin gergekligi, bizim de bu
eylemlere inancimizdir. Cilinkii gergekle inanci buldugunuz her yerde duygu ve
deneyi de bulursunuz. Minicik de olsa, tastamam inandiginiz bir eylemi yerine
getirerek bunu sinayabilirsiniz; hemen o anda, sezis yolu ile ve tabii olarak bir

heyecanin dogdugunu hissedeceksiniz.” (Stanislavskiy,1992,217).

Stanislavskiy’in oyunculardan duygusal olana bedensel eylemlerle, o bedensel
eylemlere iyice inanarak yaklagmasini istemesi bir anlamda da kendi devrindeki

oyunculuk bigimlerinden kaynaklanmaktadir.

Uzerinde nemle durdugu gercek kavramu ise iki noktada toplanabilir.

1.) 1lgi cekici olmayan gercek.

2.) Ilgi gekici ama olaganiistii gergek.

Sahne iizerinde ©Onemli olan ilgi ¢ekici ve olaganiisti gercekleri
sergileyebilmektir. Bagka bir deyisle insana ait basit giinliik gercekler, sahne lizerinde
sanath gercekler bicimine doniistiiriilmelidir. Tiyatroya uygun, giizel bir bicim, giizel
bir anlatim bulunacaktir. Aktdr bunu ister sezgisi, ister teknigi yoluyla yapsin 6nemli

olan yalin ve anlasilabilir bir sonug elde etmektir.

“Bizim biricik kaygimiz, yaptigimiz herseyi duyguyu gelistirip giiclendirme
amacina yonelik olmalidir. Zor istir bu, cilinkii sahne iizerindeyken yalan
soylemek, gercegi soylemekten daha kolaydir. Bunun icin, gerceklik duygusunun
diizenli olarak dogup gelismesine, pekistirilmesine yardim edecek iistiin bir
dikkate konsantrasyona, yani dikkatin bir nokta {izerinde toplanmasina
gereksinim duyacaksiniz. (...) Biitiin bu asiriliklar1 makinemsi oyun egilimlerini
aman vermeksizin kendinizden sokiip atin; sancisiz yapin bu isi. Bu
gereksizliklerin siirekli olarak yokedilmesi ugrunda gosterilecek cabadan 6zel bir
eylem dogacaktir ki, bunun ne oldugunu soyledigim zaman sasiracaksiniz:

Yaptiklarimzin yiizde doksanini kesip atmak!” (Stanislavskiy,1992,236).

1.2.1.7. Duygu Bellegi

Stanislavskiy, duygu bellegini, “Bir zamanlar gesitli etkilerle duydugunuz heyecanlarin

yeniden size yasatilmasini saglayan bellek” (Stanislavskiy,1992,244) olarak tanimlamaktadir.
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Her insanin yasaminda etkilendigi, unutamadigr bircok an vardir. Ansizin ileri
siiriilen kiskirtic1 bir neden, bir diisiince, bildik bir nesne, biitiin canliliklar1 ile bu
anlarin yeniden gozlerimizin 6niinde canlanmasina neden olur. Kimi zaman bu duygular
eskisi kadar giiclii, kimi zaman da zayif, kimi zaman da aynm giicte, fakat degisik
etkilenmeler bi¢iminde belirebilir. insanda sik sik goriilen bu duygularin yontemli bir
bicimde sahnede kullanilabilmesi dogaldir ki aktdrlere biiyiik rahatlik saglar. Aktor itici
giic olarak oyunun kendisini kullanarak duygu bellegini uyandirabilir ve gerekli

yerlerde, gerekli duygularin uyanmasini saglar.

Giiniimiiz standartlarinda duygu i¢indeki ilk adilce tahkikatin vurgusu aklin
degil bedenin {iizerindedir. Onlar bizim biyolojik aktivitelerimizde var olan
duygularimizdir, i¢imizde hareket sonrasinda yer alirlar, fakat Oncesinde bile bile
yaptigimiz degisikligi tamimlar ve hangi duygunun nasil belirdigini gosterir. Bu yiizden
bircok alanda bedensel mekanizma dort sathaya baghdir. Stanislavskiy aragtirmacisi

Bella Merlin bu durumu soyle aciklar:

“ 1- duirtti; borg verir

2- fiziksel aksiyon; hizla harekete geciyor
3- psikolojik faaliyet siiratle se¢iliyor

4- bir duygusal beyan.” (Merlin,2001,14)

Eger dogal diizeniyle biyolojik aktivite duygu icin uyariciysa / fiziksel reaksiyon
/ duygu, duygu bellegi sahnede ve sonra kullanilmak iizere fazlasiyla gelistirici bir

uygulama olarak gelir. (Bkz.Merlin,2001,14)

“Duygu en uygun olarak biitiin bunlarin neresindedir?
Insan olarak biz siklikla hedefler belirleriz ve organize ettigimiz seyleri bu
hedeflere gore ayarlariz, basarmak i¢in davraniglarimizi da organize ederiz (— ya

da fiziksel aksiyonumuzu tetikleriz —)

Bu yiizden Stanislavskiy tarafindan Onerilmis olan; dogal, biyolojik ve
psikolojik zemin uygulamasim bir rolii hareket ¢coziimlemesi ile yaratirken bir

kez daha gormiis oluruz.” (Merlin,2001,24).
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Stanislavsky’in duygu i¢in en biiyiikk katkisini, “diisiince icin bagislayict
olmalisimiz.” ciimlesiyle acarsak; bu ciimleyle duygu belleginin oyunculuk

egzersizlerinin cok dnemli bir 6gesi oldugunu sdylemek istemistir. (Merlin,2001,10).

Duygu bellegi sunu ister; kisinin psikolojisinde simdiki zamandaki
degisikliklerle ge¢cmisi yaratici olarak anarak yaratabilmektir. Ve gercek her giin hayatin
icinde yer alir. Biz onu her tavrimiz1 belirlemek, biiyiik ve kiiciik kararlarimizi vermek
icin diizenli olarak kullaniyoruz. Psikolog Magda B. Arnold duygu bellegini

tanimlarken su ciimleleri kullanmustir;

“Oynadigimiz siirecte, cok onemli bir boliimde, diisiinsel ve manali bir
sekilde her sey etrafimizdadir ve duygu bellegi kalip icindeki biitiin deneyim ve
hareketlerimizi cagirmaktadir.” (Arnold. Aktaran: Merlin,2001,11)

Stanislavskiy bes duyumuzla ilgili deneylere dayanan duygu bellegi ile cosku
bellegi arasinda temelde ayrilik olmadigini savunur. Bu iki bellegin birbirlerine paralel

olarak gelistiklerini giiclendiklerini soyler.

“Bes duyumuz icinde intibalar1 en iyi kavrayan gérme duygumuzdur. Isitim
de son derece duyguludur. Gozlerimiz ve kulaklarimizla intibalar1 ¢abucak
alistmizin sebebi iste budur. Bazi ressamlarin, vaktiyle gordiikleri, ama artik
6lmiis bulunan kimselerin portrelerini ¢izecek kadar bir i¢ hayal yaratma giiciine
sahip olduklar1 bilinen bir olaydir. Bazi miizikgilerin de sesleri duyup
siirdiirmeye elveren benzer giigleri vardir. Yeni dinledikleri bir senfoniyi bastan
sona zihinlerinde tekrarlayabilirler. Aktorlerin de ayni tiirden goriim ve isitim
giicleri vardir. Bu giiclerini zorlayarak her cesit goriim ve isitim hayallerini — bir
kimsenin yiiziinii, deyisini, govdesini, yliriiylisiinii, ozelliklerini, hareketlerini,
sesini, sesinin uyumunu, giyim kusamini, rk yoniinden ayirt edici vasiflarin
sonradan hatirlarlar. Dahas1 da var, bazi kimseler, 6zellikle sanatgilar, gercek
hayatta goriip isittikleri seyleri sadece hatirlamakla kalmazlar, ayni zamanda
gormedikleri, isitmedikleri seyleri de kendi imgelemlerinde canlandirabilirler.
Goriim hafizasindan hiz alan aktorler, kendilerinden istenen seyi gormekten
hoslanirlar. Heyecanlar1 ancak o zaman kolaylikla harekete geger. Bazilar da,
oynayacaklar1 kiginin sesini, sesinin uyumunu isitmeyi tercih ederler.
Boylelerine gore, duygu uyandiracak olan ilk igtepi onlarin isitim hafizalarindan

dogar.” (Stanislavskiy,1992,245).
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Stanislavskiy gorme ve isitme duyumlarimiz diginda kalan; koklama, tatma ve
dokunma duyumlarimizin ise, onemli olmalarina karsin, herhangi bir rolii yaratmada

yardimci1 olmak ya da duygu bellegini etkilemekten 6te yerleri olmadigin belirtir.

Duygusal hafiza ge¢mis deneyimlerimizi depolar. Aktorler, bu deneyimlerden
hareketle, Onerilen kosullar altinda mantikli ve kaginilmaz fiziksel eylemleri icra etmek

zorundadirlar. Fiziksel eylemleri oldugu kadar, duygularin da bir¢ok niianslar1 vardir.

Sahne iizerinde aktor, her seyi ilk kez mi duyar, yoksa daha 6nce tanimladigi
duygular1 m1 hatirlar? Bu sorunun yamitin1 Stanislavskiy kesin olarak somutlamamasina
ragmen, her iki yolun da gecerli olabileceginden bahsetmektedir. Stanislavskiy’e gore
her aktoriin kisisel 6zelligine, yapisina gore bu durum degisecektir. Onemli olan aktoriin
ister o an i¢in duyulan duygularla olsun, ister duygu bellegi yoluyla animsadigi
duygular olsun, sahne gergegi i¢cinde diisiinmesi, duygularin1 sahneye yararli hale
sokabilmesidir. Ancak gercek duygular daha 6nceden de bildigimiz gibi, cogu zaman
denetim altina alinamazlar. Yeryiiziinde, duygularin kesinkes denetim altina
almabilecegi hicbir yontem yoktur. Aktorler ani fiskirmalarla gelen bu duygularn,
yapabildikleri 6l¢iide role yararl hale getirmeye ¢abalamalidirlar. Yaraticili§in belki de
kacinilmaz yonii olan bu duygularin role yararli olmasi; ancak umulabilir. Oysa duygu
belleginden alinan duygular yogun anlari, daha onceden yasandigi icin, daha kolay

denetim altina alinabilecek duygulardir.

Bu ayni zamanda oyunculuk siirecinde, bir karakterin fiziksel eylemlerin bir
gerekceleri olarak, aksiyon igerisine gerektigi yere oyuncunun kisisel hafizasiyla yol
gosterebilir. Ayrica aym tiirden, yazarin esas maksadinin anlagilmasinda ve aktoriin

yaratic1 duygularinin filizlenmesinde besleyici, 6nemli bir unsurdur.

Stanislavskiy, duygu belleginden almman duygularin  hicbir zaman
kiigciimsenmesini istemez. Yaraticiligin temel sart1 olarak da bu duygularin ele alinmasi
gerektigini savunur. Ciinkii onun en temel ilkesi, bilingaltina bilin¢ yolunda erigsmektir.
Bilingaltina erisilemeyecek durumlarda, yani ani duygulanmalarda ona gére oyuncunun
yapabilecegi fazla bir sey yoktur. Oysaki duygu bellegi yoluyla elde edilecek duygular,

aktore kendi benligini istedigi bi¢imde kullanma rahathig1 saglayacaktir. Stanislavskiy,

“aktorler hangi rolii oynarlarsa oynasinlar, kendilerinde var olan duygulari kullanmalidirlar. Diinya
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iizerinde her rol igin yeni duygular tiiretecek aktor tiirine heniiz rastlanmamustir.”

(Stanislavskiy,1992,276) der. Her aktoriin kendi ruhu, kendi duygular1 vardir. Stanislavskiy

bu duygu ve ruhtan ayrilmanin bir aktor i¢in bilyiik yanilgi olacagini vurgular.

Stanislavkiy bir zamanlar iliski i¢inde bulunan cesitli kii¢iik eylemlerle ne
zaman mesgul olsak duygularimizi a¢iga vurmamiz gerektigini ©ne siirmiigtiir.
Stanislavkiy hakli olsa da olmasa da 6znel duygusal deneyimlerin, su an i¢in, yiizden
sesten hareketten veya mimik hareketlerinden etkilendigini destekleyen bir dizi delil

mevcuttur.

Aktoriin kendi duygularimi kullanmas1 konusunda bir sorun ortaya cikiyor.
Diinyadaki biitiin roller i¢cin gerekli duygulari oyuncunun irdelemesi, gerektiginde
ortaya ¢ikarmasi soz konusu olamaz. Demek ki bir oyuncunun kendi i¢ niteliklerinden
kaynaklanan, bazi rolleri hi¢bir zaman oynayamamasi s6z konusudur. Ancak
unutulmamalidir ki rol kisisinin 6zelligi ne olursa olsun, bir insanin simgesidir. Aktor
de bir insandir. Insanlara 6zgii olan tiim duygular ister istemez hem aktorde hem de
yazarin yarattig1 rol kisisinde bulunmaktadir. Aktore diisen gorev, sanatini ve teknigini
kullanarak, roliinii gelistirmek icin gerekli ogeleri bulmaktir. Boylece canlandirmak
istedigi kisinin ruhu, kendi varligmnin canli 6gelerinden olusan bir bilesim olacaktir.
Aktorler, yasamlar1 boyunca sayisiz karakterleri, duygulari, tutkulart ve ruhlarindan
bilesimler yaratma sistemlerini bulmak zorundadir. Iste Stanislavskiy’in burada
vurgulamak istedigi, bu bilesimlere varabilmenin yolunu, duygu bellegini kullanmay1
o0grenmek olarak belirler. Dogaldir ki, bir aktoriin duygu bellegi ne kadar zengin olursa,

i¢ yaraticilik malzemesi de o kadar zengin olacaktir.

Stanislavskiy, bizim artistik heyecanlarimizin baglangicta vahsi hayvanlar gibi
iirkek oldugunu, ruhumuzun derinliklerine sinip saklandiklarin1 ve bu heyecanlarimizin
kendiliginden ¢ikmamasi halinde dikkatimizi onlarin iizerine toplayarak onlara yeniden
ulasabilecegimizi belirtir. Aktorler Stanislavskiy’e gore her ne kadar diinyanin tiim
rolleri icin gerekli olan duygulan kendilerinde toparlayamazlarsa da, toparlayabilmek

icin ¢aba harcamak zorundadirlar. Bu konuda aktorlere sunlari 6nerir:

“Deponuza durup dinlenmeden yeni giicler katmak zorunda oldugunuzu

hatirimizdan ¢ikarmamasiniz. Kusku yok ki, bu amacla, herseyden 6nce, kendi
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intibalarinizi, kendi duygularimizi, deneyimlerinizi gézden gegcireceksiniz. Sonra
gercek yahut hayali, ¢evrenizde ki, yasayistan, hatiralardan, sanattan, bilimden,
her tiirli bilgiden, gezilerden, miizelerden, hepsinin iizerinde olarak da 6teki
insanlarla kuracaginiz iliskilerden malzemeler edinmelisiniz.”

(Stanislavskiy,1992,277).

Aktorler caglaryla ilgili, ¢aglarinin insanlariyla ilgili oyunlar oynayabilmek icin
genis bir goriis acgisina sahip olmak zorundadirlar. Onlara yeryiiziindeki tiim insanlarin
yasayislarin1 yorumlama gorevi verilmistir. Bir aktor yalnizca kendi yasadigi cagr degil,
ayn1 zamanda ge¢mis ve gelecek c¢aglarin yasayisim da yaratabilmelidir. Go6zlem,
tasarlama, deney yapma, duygularini tanima ve denetleyebilme gereksinimi iginde
bulunusunun nedenleri bundandir. Cagdas oyun oynarken aktdr igin fazla sorun
cikmayabilir. Yalnizca cevresini gozlemlemek, dogru bir diinya goriisiine sahip olmak
yeterli olabilir. Ama ge¢mis, gelecek ya da hayali bir cagi yorumlamasi isteniyorsa
diinya goriisii ile birlikte, kendi imgeleminden cikardigi duygu ve diisiinceleri yeni
bastan kurmak, yeni kiiltiir anlayiglarim1 tanimak, ya da bagka bir deyimle bastan
yaratmak zorundadir. Dogaldir ki biitiin bunlar1 yapabilmek genis bir kiiltiir birikimini

gerektirir.

1.2.1.8. Duygu ve Diisiince Alisverisi

Giinliik yasamda insanlar siirekli olarak nesneler ya da diger kisilerle iliski
halinde bulunurlar. Yalnizken dahi hi¢ olmazsa diisiinceleri yoluyla bir takim nesne ya
da kisilerle iliski kurar. Giinliik yasamda iligkiler insanlar1 karsilikli olarak etkiler ve
belli sonuglara gotiirtir. Bu sonuglar insanlarin davranig bigimlerini, tavirlarini,
karakter yapilarim belirler. Giinliilk yasamda bu kadar onemli yer tutan karsilikli

iligkiler, dogaldir ki sahne iizerinde ¢ok daha etkin ve 6nemli olmak zorundadir.

Oyuncu, i¢ gozlemi disinda gercek olmayan yolcugunda ki, insan faktoriinii,
aktoriin kisisel makyajinin i¢sel ve manevi niteliklerinin zamansal temsillerle takdim
ederek saglar. Ister agir provalar, isterse bunun disinda oyuncunun kendi bilinen
adimlar1 hayat deneyimleri ve yonetmenin notlar1 aktoriin yaratma siirecini olusturur.

Kusursuz dogallik, gercek becerilerin sahnede isaret edilerek karakterin gelisimini
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destekler. Bu kontrolii bir diizen halinde tutabilmek icin ydnetmen oyuncunun

uygunlugunu gorebilmek i¢in ilk vizyonuna bakmalidir.

Stanislavskiy, duygunun (ya da hissedilenlerin) insanin karisik mekanizmasinin
sadece bir kisminin bigimleri oldugunu viicut ve akil tarafindan ihtiva edildigini kabul
eder. Stanislavskiy tarafindan isimlendirilen “igsel motive giicii” ii¢ merkezden olusur —
duygu, irade ve akil (Merlin,2001,15). Eger duygu elde edilemez olsaydi, muhtemelen ¢ok
daha etkili uyarilmasi gerekirdi, kendi icinin odaginda icerden direkt duyguya
saldirnlamazdi. Fakat dolayli olarak, atesleyici gii¢ ile irade merkezinden diisiince

merkezine bir dayatma yapilir.

Karsilikl1 insan iligkilerinin sergilendigi yer olan tiyatroda gercekten de bu
iligkilerin saglam ve dogru olarak kurulmasi gerekir. Aksi halde seyircinin tiyatroya
gitme nedenini ortadan kaldirmis oluruz. Ciinkii seyirci ister benzetmeci tiyatroda olsun
ister gostermeci tiyatroda, oyuna katilan kisilerin heyecanlarin1 tamimak onlarla
duygusal bag icine girmek ya da oyunun temel diisiincesinden hareketle bir yargiya
varmak ister. Sahne {izerinde oynamakta olan aktorlerin Once birbirlerinin duygu ve
diisiincelerini anlamak, tanimak, birbirlerine inanmak zorunda olmalarinin nedeni iste
budur. Ancak bundan sonra seyirciye istedikleri duygu ve diisiinceleri aktarabilirler.
Aktorler arasindaki iligki bir an igin bile kopsa, seyirci sahne iizerinde olanlar
kavrayamaz. Ister duygusal anlamda, ister yargisal anlamda olsun tiyatro sanat1 islevini

kaybeder.

“Eger aktorler genis bir seyirci toplulugunun dikkatini yakalayip tutmak
isterlerse kendi aralarindaki duygularin, diisiincelerin, eylemlerin kesintisiz
aligverisini saglamak icin her tiirlii cabayr gostermelidirler. Bu aligveris icin
gerekli i¢ malzeme de seyircinin dikkatini tutmaya yetecek nitelikte ve

cekicilikte olmalidir.” (Stanislavskiy,1992,286).

Sahne iizerinde kargidaki kisiyle kurulmasi gereken iliski ise daha kolay goriinen

bir eylemdir. Ancak aktoriin ne ile ve neden iliskiye girecegini saptamasi gerekir.

“Bir sahnede oyundasinizla iliski kurma eyleminde, tutun ki iginizden biri
benimle sahnededir ve ikimiz arasinda dogrudan bir iliski kurmus

bulunmaktayiz. Ama ben alabildigine uzun boyluyum. Bakin goriin iste!
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Burnum, agzim, kollarim, bacaklarim, kocaman bir govdem var. Benim biitiin
parcalarimla iligki kurabilir misiniz? Kuramazsiniz, hitap etmek istediginiz

parcgalardan birini se¢ip ayirin.” (Stanislavskiy,1992,288).

Aktor ne oynarsa oynasin daha onceden biliyoruz ki, kendi ruhunu bir kenara
koyarak baskasim ruhunu kiralayamaz. Iliski kurulacak sey karsidaki kisinin ruhsal
yapisidir. Oncelikle, Stanislavskiy’in bes duyumuz arasinda onemle iizerinde durdugu
ve ruhsal durumlarin tamimlanmasinda tek ve etkili organimiz olarak tanimladigi
gozlerimizden yararlanmaliy1z. Karsilikli olarak gozlerle kurulan yakin iligki, duygunun
taninmasina yardimci olacak ve normal duygu-diisiince aligverisi kendiliginden

olusacaktir.

Insan dogas1 geregi, birey olarak kendi duygusal kimligine sahip olmalidir.
flgin¢ bigimde olmasina ragmen digerlerinin kendi gozlemlerinden gelen teshisleri en
kiskirtici anlarinin bastirilmasiyla gerceklestirir. Aktoriin kimligi taklitle gizlenmis ve
cirak gibi teknik ustaliktan yoksun olabilirken, sanat yaratmanin dinamik siireci ve
ozellikle bir sanat formu oyuncu performansi gibi derin unsurlar icerir. Aktor ruh

gercegine dokunmalidir ¢iinkii bu sanatgiyr benzersiz kilandir. (Bkz: Directing Actors;

Joshua Smith,1999).

Buna ragmen ikili sahneler biciminde olan oyunda akisin kesildigini, seyircinin
oyundan koptugunu gorebiliriz. Aktorler kendi sozlerini sOylerken hic¢ bir zorlukla
karsilagmiyorlar. Ancak sozlerini bitirip de sira karsilarindakilere gelince cogu kez
oynamay1 bir kenara birakiyorlar. Soylenenlerin anlamimi kavramaya calismiyorlar,
yeniden sOz sirast kendilerine gelinceye kadar oyundan kopuyorlar. Bu giderek
aligkanlik halini aliyor. Oysaki siirekli aligveris sozlerin soylenisi sirasinda olsun,

sususlarda olsun, duygularin hem alinmasina hem de verilmesine dayanmalidir.

“Iligkinin boliikk porciik olmasi tamamiyla yanhgtir. Karsimzda oynayan
kisiye soz soylerken, diistincelerinizin onun bilincine gectigine inanincaya kadar
titizlikle kovusturmayr Ogrenin. Ancak buna inandiktan, soze gelmeyeni de
gozlerinizle verdikten sonra, lafimzin arta kalanini soylemeye devam
edebilirsiniz. Ayrica siz de, oyundasinizin sozleriyle diisiincelerini, her
tekrarlayiginda, sanki ilk defa duyup isitiyormus gibi dinlemeyi 6grenmelisiniz.
Onun sozlerini, provalarda, oyunlarda tekrar tekrar dinlemis olsaniz bile, sanki o

anda ilk defa dinliyor olmalisiniz. Bu iligki, birlikte oyununuzun her seferinde
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yeniden kurulmalidir. Bu da yogunlastirilmig biiyiik bir dikkat, teknik ve artistik
disiplin ister.” (Stanislavskiy,1992,292).

Aktorler icin en tehlikeli noktalardan biri de kendi kendine ¢alisma evresidir.
Cogu aktorler kendi kendilerine calisirken, gergek bir kisiden yoksun olduklart i¢in rol
arkadaslarimin yerine hayali kisiler koyarlar. Stanislavskiy bu konuda c¢ok kesin
davranir. Aktorlerin dikkatini kendi i¢ amaglari iizerine toplamalar1 yerine, var olmayan
seylerin {izerine toplamalarin1 koétii aliskanliklar olarak degerlendirir. Bu kotii
aligkanliga kapilan aktorler aym sistemi bilingsiz olarak sahne iizerine de getirecek ve
giderek karsilarindaki canli kisileri yadirgamaya baslayacaklardir. Stanislavskiy’e gore
bu tehlikeli aligkanlik giderek Oylesine koklesir ki, omiir boyunca sokiip atilamaz. Bu
nedenle aktorlerin gercek kisileri buluncaya kadar iliski kurma konusunda bir sey

yapmamalarini, beklemelerini ister.

Sahne iizerinde bir bagka iligki kurma bi¢imi de gercek olmayan hayali bir
nesneyle iliski kurmaktir. Deneyimli bir aktor asil dnemli noktanin, var olmayan hayali
nesnede degil, kendisini var olmayan nesneye karsi tutumunda oldugunu bilir.
Sozgelimi bir hayaletle konusma sahnesinde aktor hayaleti gercekten gérme cabasi igine
girmemelidir. Onun yanitlamas1 gereken soru; “Oniimde bir hayalet belirseydi ne

yapardim?” olmalidir. Stanislavskiy sistemine gore aktor boyle diistinmelidir.

Aktor sahne iizerinde kendi duygu ve diisiincelerini baska birinin; oyun yazarini
yarattigt duygu ve diisiincelerinin yerine koymak durumundadir. Oyun yazarinin
yarattig1 psikolojik malzemeyi ice sindirmek ve kendi duygu ve diisiince sistemi icinde
bunu seyirciye aktarabilmek oldukca zor bir istir. Stanislavskiy dogru bicimde
kurulacak duygu - diisiince aligverisi konusunda, iligkinin gercek olmasi geregi iizerinde
durur ve taklit edilmemesini ister. Var olmayan iligkilerin varmis gibi gosterilmesini

aynen duygu konusunda oldugu gibi reddeder. Onayladig: ii¢ tip dogru iliski vardir:

“1- sahne iizerindeki bir kisi ile (nesne ile) dogrudan dogruya ve seyirci ile
dolayl iligki.

2- Aktoriin kendi kendisiyle iliskisi,

3-Var olmayan ya da hayali bir kisi ile (nesne ile) iliski.”
(Stanislavskiy,1992,302).
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Dogru iliski kurma konusunda aktorlerin, aligkanlik edinmeleri konusunda su

uyarilar1 dikkate almalarini ister:

“Sahne iizerinde asil nesneniz ne ise onu bulmak ve onunla faal iliski
kurmak. Yanlis nesneleri, kisileri, yanls iliskileri taniyarak secip aywrmak ve
onunla savagmak. Hepsinin iistiinde de, bagkalariyla kurdugunuz iliskiye temel
olan psikolojik malzemenin niteligine ozen gostermek.”

(Stanislavskiy,1992,303).

Aktorler ne oynarlarsa oynasinlar, Stanislavskiy‘in su temel ilkesinden
ayrilmamalidirlar. Dogal olan her sey kolaylikla yapilabilir. Dogaya aykir1 olan bir seyi
yapmak daha giictir. Doga yasalarina aykiri olan hicbir sey sahne {izerinde

yapilmamalidir.

1.2.1.9. Duruma Uyma

“Insanliga 6zgii i¢ ve dis araglar kullanarak, cesitli durumlar ve iliski icinde
insanlarin kendilerine 6zgii birbirlerine gore diizenleme ve de bir nesneye etkide
bulunmay1 saglama yolunda gosterdikleri ¢abaya uyarlama adini veriyoruz.”

(Stanislavskiy,1992,324).

Stanislavskiy’in yukaridaki bicimde tanimladigi duruma uyma, aktoriin sahne
iizerinde ¢ok sik karsilasacagi bir dizi olaylan kapsar. Aktorler oyunun gerektirdigi
kosullara gore tavir ve eylemlerini oyuna uydurmak zorundadirlar. Bir bakima duruma
uyma, gereken amaca varmak icin kullanilan bir aldatma yontemi, bir bakima da

duygularin ve diigiincelerin canli anlatimidir

Duruma uyma, iliski kurmak istediginiz kisinin dikkatinin size yonelmesini
saglayabilir, sahne partnerimizin, bize uyacak bir duyus-diisiiniis havasi icinde,
hazirlayabilir. S6ze gelmeyen, ancak hissedilen birtakim gizli duygu ve diisiinceleri

aktarabilir.

Bir oyunun sozleri aktarilmak istenen tiim heyecan ve duygular, tiim
ayrintilariyla verilemez. Biri ile iliski kuruldugunda, yani duygu-diisiince aligverisine

girildiginde sozlerin yetersiz kaldig1 cogu kez goriilebilir. Aktor sozlerin yetersiz kaldigi
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anlarda, duygu ile tamamlamak, sozlerin yarattigi bosluklar1 doldurmak zorundadir.
Ancak dogaldir ki her aktoriin kendi kisisel yapisi, duruma uymasinda kendine 6zgii

nitelikler gosterecektir.

Duruma uyma cabasi, aktorii kolayca roliin gerektirmedigi durumlara da
stiriikleyebilir. Asil dikkat edilmesi s6z konusu olan unsur, oyun kisisi olmas1 gereken
aktoriin, seyirciden aldig1 tepkiyle seyircinin yarattifi duruma hemen kendini
uyarlamasidir. Bu da aktoriin, roliin temel amacindan sapmasina neden olabilir. ligki
kuracaklar kisileri karsilarinda arayacak yerde seyirci i¢inde arayan aktorler daha once
sOziinii ettigimiz tiyatro sanatinin temeli olan duygu-diisiince aligverisini koparmis ve
seyirciyi de yanlis yollara siiriiklemis olacaktir. Boylesi hatalara diismemek i¢in aktoriin
stirekli, belirgin ve akla yatkin eylemlerden yararlanmasi s6z konusudur. Aktorler
yalmizca seyirci begendigi icin duygularini, goze hos goriinmekle birlikte, gercek
kaynaktan gelmeyen bir takim eylemlerle anlatmaya kalkisirlarsa, seyirci de bir zaman
sonra rol Kkisisiyle, aktdr arasinda baglanti kalmadigmmi sezecek ve yapilanlarin

anlamsizligin anlayacaktir.

“En giiglii, canli ve inandirict uyarlamalar, doganin iriiniidiir. Bu
uyarlamalarin hemen hepsi de bilingalt1 ¢ikishidir. Bunlardan biiyiik sanatgilarin
yararlandiklarin1  goriiriiz. Bununla birlikte, bu seckin yaratish kisiler bile,
istenildigi anda bu uyarlamalar1 yapamazlar. Bunlar ancak ilham anlarinda

kendini gosterir.” (Stanislavskiy,1992,339).

Duruma uyma’da duygu-diisiince aligverisi gibi kesintisiz bir ¢izgi biciminde
olmalidir. Duruma uyma, bol eylem, bol hareket ve bilingalt1 alanlarmin agiga
¢ikarilmasi anlamima gelmektedir. Insanlarin bilingalti, siirekli olarak yazan, kaydeden
bir ses alma cihazi gibidir. Gerekli olan durumlarda bilingalti bilincimize sinyaller
yollayarak eylem yapmamizi saglar. Sahne iizerinde bilingalt1 sezis yoluyla yapilan
duruma uymalar daha agir basarmis gibi goriinmesine karsin aktoriin biling yoluyla
olusturacagi duruma uyma bi¢imleri bulmasi gerekmektedir. Ancak bu tip duruma uyma
bicimleri aktorlerin iyi birer gozlemci olmalariyla dogru orantilidir. Gercek yasamdaki
dikkate deger ayirici nitelikleri iyi gozlemlemek rol calisirken yararh olabilir. Sadece
kopyaciliga kalkigsmak, istiinkorii, beylik oyun oynamak anlamina gelecektir. Aktor

sezgi yoluyla buldugu duruma uyma bigimlerini giderek, dogallik niteligini yitirmeden
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mekanik bir bicime de getirebilir. Ancak bu mekaniklik, basmakalip olmamali, kendine

0zgii olduklar siirece degerlerini koruyabilirler.

Stanislavskiy, duruma uyma konusunda kullanilabilecek teknik araclar icin su

aciklamalari yapar:

“Bilingaltimiza dogrudan yaklagma olanag: yoktur. Bu yiizden, rolii yasama
olayini meydana getiren, bu arada zorunlu olarak, karsilikli iliski ile, bilingli ve
bilingsiz uyarlamalar da yaratan cesitli uyaricilardan yararlamriz. Iste bu,
bilingaltina dolayli yaklasma yoludur. (...) Yar1 bilin¢li uyarlamalara gelince
kosullar degisir. Bu noktada psiko-teknigimizden biraz yararlaninz. Biraz

diyorum ¢iinkii buradaki olanaklarimiz sinirlidir.” (Stanislavskiy,1992,344).

Aktoriin ruhsal ve fiziksel acidan roliine ¢ok iyi hazirlanmasi, roliin amacim
dogru olarak belirlemesi halinde, oyunun temel amacini ortaya ¢ikarmakta psiko-teknik
olanaklar1 da agilacaktir. Aktor bir yazili metni eline aldig1 zaman su ii¢ sorudan ikisinin
yanitint bilmektedir. Ne? sorusu kisinin oyunun aksiyonu igerisindeki gelisimini,
neden? sorusu ise kiginin amacim belirlemistir. Geriye bir tek nasil? sorusu kaliyor.
Iste nasil sorusunun yamtim da duruma uyma ile saptayacaktir. Duruma uyma eylemi
ustaca ve ilging bir sekilde yapildiginda oyunun temel amaci seyirciye dogru olarak

aktarilacaktir.

1.2.1.10. Kesintisiz Cizgi

Stanislavskiy, gercek yasamda ya da sahne iizerinde var olan kesintisiz ¢izgiyi

sOyle tanimlar:

“Normal, siirekli ¢izgi, yer yer kesintileri olan ¢izgidir.”

(Stanislavskiy,1992,366).

Hangi eylem bicimini ele alirsak alalim, bunlar bir biitiin olarak
diisiiniildiiklerinde kesintisiz bir ¢izgi elde ederiz. Giinliikk hayattaki kisa kisa, kesik
kesik cizgiler birleserek siirekli akis halinde bir ¢izgi olusturarak, biitiin bir yagami
olusturur. Sahne iizerinde ise gercege benzer bicimde yaratan, yazarin imgelem

giiclidiir. Ancak yazar bu cizgileri aktore parcalar halinde, kesik kesik verir.
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“Piyes yazarl, bize piyesinde ele aldig1 karakterlerin hayatindan sadece birkag
dakikalik bir kesim vermektedir. Sahne disinda olup bitenlerin ¢cogunu kesip atar.
Sonra, c¢ogunlukla, kuliste bulunduklar1 sirada karakterlerin baslarina neler
geldigini, sahneye dondiiklerinde ise, nicin o yolda hareket ettiklerini de bize
hi¢gbir zaman bildirmez. Onun s6ylemeyip bos biraktig1 yerleri biz doldurmak
zorundayiz. Bunu yapmadik mi, canlandiracagimiz kisilerin yasantisindan sadece
bir takim kirik dokiik goriintiiler sunmus oluruz seyirciye. Roliiniizii bu tutumla
yasayamazsaniz, o Yyiizden rollerimize uygun diisecek kesintisiz ¢izgiler

yaratmak zorundayiz.” (Stanislavskiy,1992,370).

Sahne iizerinde rol kisisinin {i¢ am1 dnemlidir. Birincisi ge¢cmisi, ikincisi simdiki
ani, yani sahne iizerinde bulundugu an, iiciinciisii ise gelecegi, yani biraz sonra neler
olacagidir. Her sahne, her s6z bu ii¢ zaman akis1 i¢inde diisiiniilmeli ve ona gore

oynanmalidir.

Sahne iizerinde kesintisiz ¢izgi saglamada onemli bir nokta da, dikkat noktasi
iizerinde toplanan nesnelerin, kesintisiz bir ¢izgi olusturmasidir. Bir roliin yasami ister
imgelem diizeyinde olsun ya da olmasin, nesnelerin, dikkat cemberlerinin sonsuz
degisiminden olusacaktir. Sahne {izerindeki nesneleri sirasiyla secerek ve bunlar
arasinda belirli iliskiler kurarak, dikkati sirasiyla nesneler iizerinde toplayarak, aktor

kesintisiz bir ¢izgi olusturabilir.

“Aktoriin dikkati siirekli olarak bir nesneden otekine geger. Iste odak
noktasinin bu siirekli degisimi, kesintisiz ¢izgiyi olusturur. Eger bir aktor, biitiin
bir perde veya biitiin bir piyes boyunca bir tek nesneye bagli kalacak olursa,
psikolojik dengesizlige ugrayacagi gibi bir saplantinin da kurbani olabilir.”

(Stanislavskiy,1992,373).

1.2.2. Yontemin Dis Mekanizmasi

1.2.2.1. Fiziksel Kisilendirme

Stanislavskiy’e gore her aktor kendisine ve diger kisilere uygun olarak gozlem
ve onsezi kullanarak kendisinden harici bir karaktere doniismelidir. Govdesini sesini
kullanamayan aktoriin, roliiniin i¢sel yapisini ne kadar miikemmel yaratirsa yaratsin

seyirciye geregi gibi aktaramayacadi bir gercektir. Digsal bi¢im olmadan aktoriin
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imgelerinin ne icsel kisiligi ne de ruhu seyirciye ulasacaktir. Dogru ruhsal bi¢im bir kez
belirlendiginde, icsel kisilendirme imgeye uygun 6gelerle islenip oriilerek, rol kisisinin

fiziksel yapis1 ortaya c¢ikabilecektir.

Dissal yonden aktoriin degismesi pek de zor degildir. Digsal goriiniimii, giyecegi
degisik elbiselerle, yapacagr makyajla hemen degisebilir. Ancak ©Onemli olan,
Stanislavskiy’in de vurguladigi gibi gerek giysilerin kullaniminda, gerekse yapilan
makyajda, rol kisisinin gerektirdigi bicimlerin secilmesidir. Dissal degisimler gerekli

psikolojik diirtiilerle beslenemezlerse rasgele ve anlamsiz olacaktir.

Daha cok kusursuz bir teknik calisma ile elde edilebilecek fiziksel yetiler,
aktoriin herhangi bir rolii oynamasinda biiyiik etkendir. Kambur, topal, yash fiziksel
yapiya sahip rol kisisinin canlandirilabilmesi, her seyden Once aktdriin saglam fiziksel
yapiya ulagmasi ile dogru orantilidir. Bedenin bozuk islevlerinin rol gerektirdiginde,

saglam ve oturmus bir bel kemigi, dengenin kusursuzlugu yerine getirebilir.

Aktoriin kendi kisiliginden uzaklagmasimin kolay yollarindan biri de sesini
degistirmesidir. Ancak sesin degistirilmesi de aynen bedensel yaninda oldugu gibi, sesin
yerine oturmasi ve ustaca kullanilmasi ile miimkiin olabilir. Aksi halde ne iist, ne de alt
tonlara varilabilir. Fiziksel kisilendirme sezgisel yoldan ve tiimiiyle teknik, mekanik
olan digsal hilelerle de yerine getirilebilir. Stanislavskiy, bu digsal hilelere “dogru hile”
adim1 veriyor. Ona gore dogru hileye varabilmenin yollar1 ise her aktoriin kisisel

yetisinden ge¢mektedir.

“Her oyuncu kendi sezgisine, kendisi ve baskalar iizerindeki gozlemlerine
gore, kendisinden veya baskalarindan yararlanarak, gercek ya da imgesel
yasamdan hiz alarak digsal kisilendirme siirecini gelistirebilir. Bu siireci,
kendisinin ya da arkadaslarinin yasam deneyimlerinden, tablolardan, oyunlardan,
¢izgili resimlerden, kitaplardan, oykiilerden, romanlardan ya da yalin bir olaydan
baslatabilir-ayrim yapmaz. Ancak, bu digsal kisilendirme arastirmasini
sirdiiriirken  kendi icsel benligini de yitirmemesi bas kosuldur.”

(Stanislavskiy1996,18).
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Devrinin oyuncularda goriilen baglica eksiklikleri ya da hatalar1 ¢ikis noktasi
alarak, fiziksel kisilendirme konusunda aktorlerin bu hatalar1 tekrarlamamalarini ister.

Stanislavskiy “sahte oyuncular” olarak tanimladig: aktorleri iic gurupta topluyor:

“Qyle erkek ve 6zellikle kadin oyuncular vardir ki, canlandirmak istedikleri
rollere hazirlanma gereksinimi duymazlar, ¢iinkii rolleri kendi kisisel yapilarina
uydurmak onlara daha kolay gelir. Bu tiir oyuncularin basarilarinin temelinde bu
ozellik yatar. Bu 0zellik olmadan sagsiz bir Samson kadar caresiz kalirlar.
Insanin belli bir role iliskin coskulari, kendi i¢inde arayip bulmasi ve o rolii
kendi coskularina uydurmak igin degistirmesi birbirinden ¢ok ayr1 seylerdir.
Sanat¢inin kendi insansal, dogasal bireyselliklerini izleyicisinden gizleyebilen
hersey bu tiir oyuncular icin tehlikeli olabilir. Giizel goriintigleri seyirciyi
etkileyebiliyorsa seyircinin etkisini ayakta tutabilirler. Cekicilikleri gozlerinden,
yiizlerinden, seslerinden, tavir ve hareketlerinden kaynaklaniyorsa, bu
cekiciliklerini seyirciye senin ilettigin gibi iletirler, Sonya. Bagka bir kisilikte
gercek yasamdakinden daha az gekici olacaksak, niye biiriinelim o kisilige?”

(Stanislavskiy1996,33).

Ikinci tip sahte oyunculari Stanislavskiy soyle tanimliyor:

“O tiir oyuncular; kendi 6zgiin yollariyla, son derece iyi islenmis, basmakalip
roller ¢evikliligi seyirciyi tutarlar. Sahnede salt bu basmakalip oyunlarim
sergilemek amaciyla goriiniirler. Giiclii olduklar1 yam ortaya koyacak olanagi
vermiyorsa, neden kendilerini bagka kisiliklere biiriindiirmek zahmetine

katlansinlar?” (Stanislavskiy1996,34).

Uciincii tip sahte oyunculari ise Stanislavskiy soyle belirliyor:

“..bunlar, teknik ve basmakalip tavirlarla giiclii olmakla birlikte, bu
giicliiklerini kendilerinde gelistiremezler, ancak baska caglarin ve iilkelerin
oyuncularindan edinirler. Bu tiirden kisilendirmeler ¢ogunlukla iyice
geleneksellesmis bir oyunculuk anlayisina dayanirlar. Boylesi oyuncular diinya
capinda yanki yaratacak her roliin nasil oynanacagini bilirler. Onlar her rolii her
zaman ayni basmakalip tavirla, aynmi gelene§e uygun olarak oynarlar.”

(Stanislavskiy1996,34).

Stanislavskiy’in soziinii ettigi {i¢iincii tip oyuncular kanimizca sanati ticarete

doniistiren oyunculardir. Bunlarin kullandigi jest ve mimikler, evrensel ve genel
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yapmaciktir. Oysa bir aktor hi¢bir zaman sahne iizerinde insami yeniden yaratmak
zorunda oldugunu unutmamalidir. Aktorliik, oyuncu Hamlet’i degil, insan Hamlet’i
yaratabilmelidir. Dogaldir ki iyice gelismis bir teknige, biiyiik bir sanat¢i duyarlilifina
sahip olmadan bdyle bir sey yapilamaz. Ne yazik ki, bu yeti giiniimiizde pek az aktérde
bulunuyor. Daha kolay gelen, basmakalip ve abartili oyunculugun yanlig yollarina
hemen sapildigini goriiyoruz. Her aktor yaratacagi karakterin meslegini saptamak,

belirlemek zorundadir. Stanislavskiy bu konuda sunlan soyler:

“Bir karakteri sahnede genel cizgileriyle canlandirabilmek olasidir.
Sozgelimi, bir tiiccar, bir asker, bir aristokrat, bir koylii gibi, ¢esitli kategorilere
boliinmiis kisileri canlandirmak s6z konusu oldugunda, yiizeysel gozlem amaci
igin bir takim carpitict davraniglarla durus ve hareket bi¢imlerini bulmak zor
degildir. Ornegin ugras: askerlik olan bir asker, kural geregince kasilir. Olagan
bir insan gibi ylirliyecegi yerde askerce yiiriir, apoletlerini gostermek icin
omuzlarin1 oynatir, alisilmisin disinda yiiksek ve sert bir tonla konusur. Bir
aristokrat, silindir sapka giyer, eldiven ve monokl kullanir, yapmacikli konusur,
saatinin kordonunu ve monokliiniin bagiyla oynamayr sever. Tim bunlar
karakterin canlandirilmasina yarayacagr sanilan yayginlasmis bir takim
kliselerdir. Bu kliseler yasamdan alinmiglardir, yasamda gercektende vardirlar.
Gelgelelim, bunlar karakterin ruhunu icermedikleri gibi, bireysellikten

yoksundurlar.” (Stanislavskiy1996,38).

Stanislavskiy’in burada belirtmek istedigi, karakterlerin genel tavirlarindan ¢ok,
rol kisisinin 0zgiin, bireysel tavirlarinin sahne iizerinde 6nem kazanacagidir. Sahne
izerinde bir askerin genel tavrindan c¢ok, siradan bir asker mi, yoksa muhafiz alayindaki
bir asker mi, piyade mi, siivarimi, general mi oldugu Snemlidir. Hatta her general
arasindaki bireysel ince ayrintilarin ne olacagi 6nem kazanir. Bu tiir ayrintilar rol
kisisinin fiziksel yapisinin belirlenmesinde kullanilabilecek ve gozlem yetisinin
olaganiistii giiclenmesiyle dogru orantili olarak artacaktir. Adi san1 belli olan bir rol
kisisinin, o rol kisisinin gerektirdigi —yazarin ve yonetmenin verdigi— biitiin ayrintilara,

aktor ancak saglam bir gdzlem duyarhilig ile yaklasabilir.

Bir aktoriin roliin fiziksel kisilendirme siireci icerisinde izlemesi gerektigi yollari

ise Stanislavskiy soyle belirliyor:
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“Her seyden once yaptigimiz isin gerekliligine, gercekligine, biitiiniiyle ve
igtenlikle inanin; bunun sonucunda kendinize, yarattiginiz imgenin dogruluguna,
eylemlerin igtenligine karst bir giiven duygusu belirecektir. Daha sonra
kesinlikle kendi duygularimizi, kendi icgiidiilerimizi, kendi coskularinizi
kullanin. Var olmayan duygu ve diigiincelerinizi var oluyormus gibi gostermeye
kalkmayin. Ancak kendi duygulariniz ve kendinize olan inancimiz sizi dogru
fiziksel kisilendirmeye yoneltecektir ve giderek kisilendirme, aktoriin ardina
gizlendigi bir maske olacaktir. O ana kadar sdyleyemeyecegi, duyamayacagi,
diistinemeyecegi seyleri, soylemeye, duymaya, diisiinmeye baslayacak, oyuncu
bu maskenin koruyuculugu altinda ruhunu en derin, en gizli ayrintilara kadar

sergileyebilecektir.” (Stanislavskiy1996,40).

Tiyatro sanatinda Onemli olan, renkli yansimalar, canli imgeler, ilgi cekici
gerceklerdir. Seyircini belleginde derin izler birakabilecek, onu geregince
etkileyebilecek yollar mutlaka bulunmalidir. Kisilendirme tam bir karakter doniisiimii,
bir cesit yeniden olusum olabildigi Olciide aktor, seyirciye oyun yazarinin temel

diistincesini aktarabilecektir.

“Nasil sahneye ¢ikan bir oyuncudan kendini yalniz seyirciye gostermesi degil
de bir imge yaratmasi isteniyorsa, ayni sey hepimiz i¢in de bir gereksinim olarak
ontimiizde durmaktadir. Bagka bir deyisle, sanatci olan, imge yaraticisi olan tiim
oyuncular, rollerini de ‘yaratma’ olanagini kendilerine veren kisilendirmelerden

yararlanmahdirlar.” (Stanislavskiy1996,43).

1.2.2.2. Kaslarm Gevsemesi ve Anlatimh Viicut

Bir insan olarak aktor istese de istemese de toplum karsisina her ¢ikisinda, daha
once de soOziinii ettigimiz gibi, sinirsel bir gerginlik i¢indedir. Bu sinirsel gerginlik,
kaslarin gerginligini de beraberinde getirir. Aktor hangi rolii oynarsa oynasin, bedeninin
surasinda ya da burasinda kas gerginligini siirekli hissedecektir. Ozellikle roliin gii¢
yerlerinde, trajik ya da duygusal olanin doruk noktasinda bu gerginlik daha acik secik
belirlenecektir. Bu bir insanin dogal fonksiyonudur. Ancak sahne {izerinde bu tip
gerginliklere yer olamayacagl kuskusuzdur. Aksi halde aktor roliinii geregi gibi

oynayamaz ve kasilip kalir.



“Viicudumuzu nasil kontrol ederiz? Cevap; ilk once gerilimimizi nasil
asacagimizi Ogreniriz. Kaslarimizi gevsetiriz sonra ¢aligmamiza baslayabiliriz.
Kontrolii hissettigimizde ve viicudumuzu zorluyorlar gibi hissetmedigimizde
sesimizi de bizden uzakta duydugumuzda bunu basardigimizi hissederiz.

Rahatlama en 6nemli tekniktir.” (Benedetti,1998,17).

aktor hi¢ degilse siirekli olarak gevsemeyi 6grenebilir.
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Bir heyecan noktasinda gerginliklerden tiimiiyle kurtulmak olanaksiz olsa bile,

Stanislavskiy aktorlerden gevseyebilmek i¢in siirekli olarak jimnastik ve dans

derslerine 6nem vermelerini ister. Bu derslerde gereken ilginin gosterilmesiyle aktoriin

gereksiz kas gerginliklerinden kurtulacagint savunur. Ona gore govdenin sahne

tizerindeki her durusunda ii¢ an vardir.

“Birincisi: gereksiz gerginlik, zorunlu olarak, her yeni durustan ve bu durusu
seyirci oniinde heyecanla yapmaktan dogar.

Ikincisi: O gereksiz gerginligin gevsemesi, ‘denetleyicinin’ yonetimi altinda
olur.

Uciinciisii:  Aktorii  kendiliginden inandirmayan bir durus yeniden

diizenlenir.” (Stanislavskiy,1992,157).

Zaten biliyoruz ki Stanislavskiy aktorlerin sahne iizerinde amagsiz hicbir durusa

yer vermemelerini ister. Sahne {izerinde herhangi bir durusun, oturusun amaci

saptandiktan sonra gereksiz kas gerginlikleri de ortadan kendiliginden kalkacaktir. Eger

aktor kendisine canli bir amag ve gercek bir eylem segebilirse dogal ve bilingsiz yoldan

dogay1 harekete gecirebilecektir. Kanimizca bdylece kaslarini denetleyebilecek, onlart

gerektigince gevsetebilecek ve roliiniin gerektirdigi fiziksel eylemleri teknik gelisimini

saglayarak rahatlikla yapabilecektir.

eder:

“Stanislavskiy ideal aktoriin kontrollii olan aktdr olduguna inanmistir ki bu
aktor kendi ekibine hiikmedebilir ve bu aktor sanatsal bagimsizligini
kazanmistir. Kendi yeteneginin, becerilerinin gelisimini saglamak ve korumakla
sorumludur. Ogrencilerin pasif alicilar olmamasi gerektigini diisiiniir ve

Ogrencilerin gorevlerine itaatkar olmalarini soyler” (Benedetti,1998,13).

Stanislavskiy’in aktorler icin gerekli olan fiziksel esneklik anlayisini sdyle ifade
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“Insanlar genellikle doganin kendilerine bagislamis oldugu fiziksel aygitlari
nasil kullanacaklarin1 bilemezler. Ayrica bu aygiti ne gelistirmeyi, ne de
diizeninde korumay: bilirler. Gevsek kaslar, yanlis duruslar, cokiik gogiisler,
bunlar hep cevremizde gore geldigimiz seyler. Bunlar fiziksel aygitimizi
yeterince egitmedigimizi ve yanlig kullandigimizi gosterir. Viicudun surasinda
burasinda gereksiz cikintilar, insanmi tokezletecek kadar c¢arpik bacaklar,
kamburlu omuzlar. Bunlar, olagan yasamda sorun yaratmayabilirler. Bu ve
benzeri kusurlara o kadar aligmisizdir ki, dogal sayariz onlari. Fakat sahneye
adim atar atmaz daha az gibi goriinen fiziksel eksiklikler hemen goze batar.
Sahnede oyuncu, binlerce seyirci tarafindan, sanki bir biiyiite¢ altindaymiscasina
yogun bir dikkatle izlenir ve incelenir. Oyunun amac fiziksel kusuru olan bir
karakteri canlandirmak ise, bunu tam Ol¢iisii icinde gerceklestirmek gerekir.
Ayrica yarattigl izlenimde bir seyler eksiltmek soyle dursun, ona bir seyler
eksiltmek sOyle dursun, ona bir seyler katabilecek bir rahatlik i¢inde hareket
etmelidir. Bunu basarabilmek i¢in de oyuncunun diizgiin isleyen saglikli bir
viicuda ve olaganiisti bir denetim giiciine sahip olmasi gerekir.”

(Stanislavskiy,1996,51).

Stanislavskiy, jimnastik yaparken aktorlerin dikkat etmeleri gereken noktalar1 da

sOyle aciklar:

“Jimnastik yapmaktaki amacimiz, sismanlamak degil, yapimizdaki kusurlar1
gidermektir. (...) Insanda ideal viicut diye bir sey yoktur. Bu yapinin
olusturulmasi zorunlulugu vardir. Bu sonuca ulagmak igin de, 6nce viicudun
incelenmesi, c¢esitli kesimlerin arasindaki oranlarin saptanmasi gereklidir.
Kusurlar bulununca da diizeltilmeye calisilmalidir. Doganin  yapmadigi

yapilmali, yetersiz biraktig1 gelistirilmelidir.” (Stanislavskiy,1996,52).

Bu calismalar yapilirken de zaten gelismemis olan viicut boliimlerinin {izerinde
hic durulmamasinin, yalnmizca kusurlu, yetersiz olan boliimler iizerinde durulmasini

ister.

Dans ise, Stanislavskiy’e gore yalmizca viicudun dik durmasimi saglamakla
kalmaz, aym1 zamanda hareketleri gelistirir, genisletir, onlara kesinlik kazandirir.
Ikircimli hareketlerin sahne iizerinde yeri yoktur. Her oyuncu baslhca kaslarin ve
eklemlerin farkinda olmalidir. Belki de yiiriimeyi yeniden 6grenmek zorunda kalacaktir.
Yonetmen, hareketin varligimizin bir parg¢asi olmak zorunda olugunu iddia eder.

Duyguyla rezistansli, istek ile sarj edilmis, akil ile yonetilmis enerji, oyuncuyu dis
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eyleme kaynastirir. fhtiyactmiz olan ruhsal bir icerik ile yalin, anlamli eylemlerdir.

I¢sel hissimizin eylem enerjisi, dis esneklige dayanr.

Stanislavskiy yonteminde, aktor i¢in en Onemli fiziksel aygit belkemigidir.
Belkemiginin diizgiin ve yerine oturmus olmasi onun i¢in olaganiistii onem tasir. Bu
dogru bugiin de gecerlidir. Her aktoriin, bedenini fiziksel acidan esneklikle

kullanmasinin temel sarti, bel kemiginin yerine iyice oturtulmasidir:

“Her yone egilip biikiilebilen ve helezonumsu bir yaya benzeyen
belkemigimizin, tabani iistiine simsiki oturtulmasi gerekir. Bu yay, en alttaki
omura, soyle diyelim, iyice vidalanmalidir. Eger insan bu vidalama dedigimiz
isin saglamligin1 hissederse, o zaman viicudun iist kesimi bir destege, bir yer
cekimi merkezine, dengeye ve diizgiin durusa kavusur. Fakat tersine, bu
vidalanmanin yapilmadigint hissederse, (...) hareket giizelligi ile jestlerdeki

esnekligini, akilciligim yitirir.” (Stanislavskiy,1996,57).

Stanislavskiy’e gore, gerek dans dersleri, gerek jimnastik dersleri yardimci
derslerdir. Jimnastik hareketleri kesinlige kavusturur, giiclendirirken; dans da akicilik,
rahathk ve uyum saglar. Ancak her ikisi de oyunculuk egitimi icin temel olarak
alinmaya baglanirsa aktor i¢in yararsiz olabilir. Ciinkii her ikisi de miikemmellesmeye
dogru gittiginde aktorii hareket bicimlerinde asir1 bicimcilige, incelikte abartiya,
gosterisgilige gotiirebilir. Boylece tavir ve davraniglarda duygusallik, yapaylik, dogaya
aykirlik, cogunlukla da giiliingliik derecesine varan bir abartiyla karsilasabilir. Eylem
konusundan hatirlanacag: gibi, sahne iizerinde her hareketin, her eylemin bir amac1 ve
roliin icerigi ile baglantis1 olmalidir. Amaclh ve verimli eylem bicimleri, gosteris¢ilik,
yapaylik gibi tehlikeli sonuglar1 kendiliginden onleyecektir. Hareket ve esneklik salt
hareket ve esneklik adma yapilirsa, hicbir icsel icerik dikkate alinmiyor demektir.

Oysaki aktoriin salt digsal, ici bos hareketlere gereksinimi oldugu diisiiniilemez.

Yonetmen 6grencileri, kas sistemini basl bagina bir civa topunun akiciliginda
hayal etmeleri ve sonra da akici eylemi yaratmalar1 i¢in yonlendirir. Yonetmen bu
akiciligr biitiinliiklii cizgiye baglar. Yonetmen eylemin esneklik ve akiciligimi yaratmak

i¢in enerjinin biitiinliiklii ¢izgide, boylu boyunca gezinmesi gerektigini belirtir.
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Stanislavskiy aktorlerin herhangi bir fiziksel hareketi yaparken yiireklerinin
derinliklerinden bir i¢sel enerjinin yiikseldigini hissetmelerini ister. Bu enerji bos bir
enerji degil, eylemi yaratma dogrultusunda icsel bir siire¢ boyunca kendisini harekete

geciren duygularla, isteklerle, amaclarla giiclenen bir enerjidir:

“Cosku ile 1sitilan, istekle doldurulan, zeka ile yonetilen enerji, tipki 6nemli
gorev {listlenen bir elci gibi giivenle ve gururla hareket eder. Bu enerji;
gelisigiizel, mekanik bir bicimde degil, ruhsal diirtilere uygun olarak,
gerceklestirilmesi gereken duygu, 6z ve amagla yiiklii eylemlerde kendini
gosterir. SOz konusu enerji, kassal yapimzin orgiisiine yayilirken, i¢inizdeki
hareket merkezlerinizi de uyandirarak, sizi digsal eyleme iter ve yalnizca
kollariniz, belkemiginiz, boynunuz boyunca degil, bacaklariniz boyunca da
yayilir. Bacaklarinizi uyarir ve sizi belli bir bigimde yiirtimeye zorlar, bu ise

sahnedeyken son derece onemli bir etmendir sizin i¢in.” (Stanislavskiy,1996,64).

Stanislavskiy bu noktada aktor icin en 6nemli bedensel eylemin sahne {izerinde
dogal bir bicimde yiiriimek olduguna deginir. Ger¢ekten de bugiin sahne iizerinde
ayakta durmasimi Ogrenmek, yiiriiyebilmek aktoriin en basta gelen temel fiziksel
eylemidir. Ancak pek az aktor bunu sahne iizerinde dogal olarak yapabilmektedir.
Aktoriin sahne iizerinde yeniden oturmasini, kalkmasini, yiiriimesini 6grenmek zorunda

olusunun nedeni de iste budur.

1.2.2.3. Tutumluluk ve Denetim

Bir aktor canlandiracagi karakterin digsal yaratimina, fiziksel yorumuna girerken
dikkat etmesi gereken onemli noktalardan biri de her tiirlii gereksiz jest ve hareketten
kendisini arindirmasidir. Stanislavskiy’e gore, roliin fiziksel yapisina gerekli bicim
kesinligini ancak bu kosullar kazandirabilir. Tutumsuz, rasgele hareketler oyuncunun
kendisine dogal gelse bile, oyunun yapisin1 bozar, oyununu abartir ve denetimsiz hale
koyar. Her aktdr, jest ve hareketlerini Stanislavskiy’in deyimi ile “kendisi onlarin degil,

onlar kendisinin denetimi altinda” olacak bigimde kullanmalidir.

Sozgelimi, biiyiik coskusal aci icinde kivranmakta olan insan diisiinelim. Cektigi
aci yiiziinden tutarh bicimde konusmayacak, gézyasi ve hickiriklara bogulacak, sesi

cikmayacaktir. Ayni olaymn sahne iizerinde oldugunu diisiiniirsek, aktoriin ne dedigi
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anlagilamayacak, izleyicinin goziinde aglayip bagiran bir insan imajindan baska bir sey
kalmayacaktir. Seyircinin boyle bir oyundan etkilenmesi sdz konusu olamaz. Oysaki
tutumlu ve denetimli olmay1 bilen bir aktdr, bu tip tehlikelerden arinacak, roliine
uymayan ya da zarar veren her tiirli duygudan kendisini kurtaracaktir. Basindan
gecenleri acik secik, anlamli, kolay anlagilabilir ve akici bir biitiinliik icinde seyirciye

iletebilecektir.

“Oyuncunun oyununa iliskin hi¢ bir eylemi dile getirmeyen bu tiir bir jest,
bagimsiz bir hareket, azrak (nadir) durumlar, sézgelimi belirli karakter rolleri
disinda gereksizdir. (...) Jestler aslinda, durusla, kendini sergileme yoluyla
giizelliklerini sergileme amacinda olan oyuncularin bagvurduklar1 kliselerdir.
Oyuncular jestlerden baska, rollerindeki gii¢c kesimlerin iistesinden gelme de
kendi kendilerine yardimci olmak amaciyla istemeyerek daha bir¢ok hareketler
yaparlar. Bu hareketler, yarim yamalak oyuncularda bulunmayan digsal coskusal
etkiler ya da coskularin digsal fiziksel goriintiisiinii uyandirabilir. Tiyatroya 6zgii
coskularin dogmasini kolaylastiracagi sanilan bu tiir hareketler, sinir tutulmalar:
bi¢imine doniistir, gereksiz oldugu kadar zararli kas gerilimlerine neden olur,

dogal yaratma durumunu da etkiler, engeller.” (Stanislavskiy,1996,91).

Jest ve hareketlerde tutumlu olmanin bir bagka yarar1 da fiziksel anlatimin
giiclenmesini, acik secik hale gelmesini saglamaktir. Boylece aktor rolii icin gerekli
olan eylem bi¢imlerini saptayacak ve rol kisisinin, kendi kisiligi ile olan ayrimini ortaya
koyabilecektir. Sahne disinda aktore dogal gelen her hareket, canlandiracagi rol

kisisinden onu ayiracak ve seyirciye hep aktorii hatirlatacaktir.

“Eger oyuncu bir roliin benligini ruhuna sindirmede kendi benliginden
kurtulamazsa hi¢ degilse, o role ozgii digsal hareketlerle oOrtiinmelidir. Bir
oyuncu, ¢ogunca, ayirict 6zel nitelikli ancak ii¢ ya da dort jest bulabilir. Biitiin
piyes boyunca bu jestlerle doyuma erebilmek i¢in harekette son derece tutumlu
olmak gerekir. Iste agiriliktan sakinmamin biiyilk yardimi da burada kendini
gosterir. Eger bu tiir jestler, oyuncunun roliine degil de kendi kisiligine iliskin
yiizlerce el kol hareketi ile bogulacak olursa, canlandirmay: tstlendigi kisinin
imgesi yok olur ve ardindan oyuncunun kendi dogal kisiligi belirir. Oynadig1 her
rolde de boyle yaptigi takdirde seyircide, son derece tek diize bir etki yaratir.”

(Stanislavskiy,1996,92).
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Aktoriin yaratacagi karakterde olmasi gereken birkag tipik jesti bulmasi ve
kullanmasi ikide bir araya sokulan kisisel el kol hareketlerinden kaginmasi, oynayacagi
rol kisisini yakalamada en biiyiik yardimcis1 olacaktir. Ciinkii sahnede gereksinim

duyulan, kisisel el kol hareketleri degil, rol kisisinin jestleridir.

Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yonteminde bir aktdr, sahnede bir
atmosfer yaratir ve bu atmosfer, salonda bir dramatik stilin yaratilmasina katki saglar.
Tiyatro disiplinini ve etigini yerine getirebilmesi i¢in bir oyuncu, diizenli olarak

caligmasi gerekir.

Kusku yok ki, ayirici, 6zel nitelikli jestler ¢ok sik yinelenmemelidir. Aksi
takdirde etkilerini yitirecek ve seyirci i¢in sikict olacaktir. Aktr bu yaratici siiregte ne
derece asiriliktan sakinir ve kendini denetim altina alabilirse, roliiniin bi¢imi ve yapisi

da o derece belirgin ve seyirci lizerinde etkisi gii¢lii olacaktir.

“Tiyatroda en iistiin diizeye erigsmis sanat¢ilarin en Onemli nitelikleri
arasinda, asiriliktan sakinma ve bitiristeki ustaliklar basta gelir. Bu sanat¢ilarin,
bir rolii goziimiiziin oniinde isleyislerini izler ve o roliin serpilip gelismesini
seyrederken, biiyiikk bir sanat yapitinin dogusu tansigi ile karsi karsiya

oldugumuz duygusuna kapilirsiniz” (Stanislavskiy,1996,97).

Tutumlugu ve denetimi gerceklestirebilen bir aktor, diisledigi karakteri bilingalti,
igsel yaratici durumu, roliin alt metni ve iistiin amaci yolu ile gerceklestirecek, sonra da
sesini, hareketlerini, zekasi1 tarafindan yoneltilen coskusal giicii ile yasama

kavusturabilecektir.

Stanislavskiy, tutumluluk ve denetleme mekanizmalarimi ¢ok iyi calistirabilen
aktorleri, gen¢ aktorlerin izlemeleri gerektigini belirtir ve devrinin Onemli

oyuncularindan ornekler verir.

1.2.2.4. Konusma, Tonlama, Vurgulama

Aktor herhangi bir duygu ya da diisiinceyi karsisindaki seyirciye aktarabilmek

i¢in iki tiir anlatim araci kullanir. Bedensel anlatim ve sessel anlatim. Dogaldir ki bu iki
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anlatim bi¢imi birlikte, uyumlu bir sekilde calisirsa, istenilen duygu ve diisiince
seyircilere gerektigi gibi aktarilabilir. Bunlardan birinin eksikligi ya da yetersizligi

seyirciyi istenmeyen sonuglara gotiirecektir.

Stanislavskiy’in analizleri, sesli harflerin ve uygun ahenklerin niteliklerini ve
sesi ayarlamada, gelistirmede ise sarkinin kullandigim1 gosterir. YOnetmen, her
oyuncudan kusursuz diksiyon ve telaffuza sahip olmasim bekler. Bu konuda zayif bir

oyuncuyu seyirci kargisinda kotii el yazis1 okumaya ¢alisan kisi olarak nitelendirir.

Herhangi bir metni okurken, okuyucu anlamadigi, takildig: bir sozciigii, tiimceyi
tekrar okumak ve anlamak sansina sahiptir. Oysaki tiyatroda, seyirci aktoriin soyledigi
her sozii anlamak zorundadir. Aktorler bogumlamalarim (artikiilasyonlarini) ve ses
mekanizmalarini miikemmel hale getirmeli, seyircilerin kendilerini anlamalarini

saglamali, sOylediklerini onlara yeterince duyurmalidirlar.

“Konusma miiziktir. Bir roliin ya da bir piyesin metni, bir melodidir, bir
opera veya senfonidir. Sahnede bogumlanma, sarki sanati gibi gii¢ bir istir;
egitim ister, virtiiozliige varan bir teknik ister. Bir oyuncu roliiniin sozlerini iyi
egitilmis sesi ve ustaca soyleme teknigi ile seslendirdigi zaman, kendimi onun bu
iistiin sanatina kapip koyuverebilirim. Eger o tartimli konusursa, ben de ister
istemez katilinm bu tartima, etkilenirim ondan, onun bu dstiin konusma
sanatindan. Eger o roliindeki sozciiklerin ruhuna ermesini bilirse, kendisiyle
birlikte hem kendi ruhunun, hem de piyes yazarinin yapitinin giz dolu yerlerine
ceker gotiiriir beni. Sozciiklerin yasam yiiklii iceriine sesin canli ve sicak
nakisini isleyen oyuncu, kendi yaratict imgeleminin {iiriinii olan goriintiileri
benimde kendi igsel goziimle gormemi saglamig oluyor.”

(Stanislavskiy,1996,101).

Sesler sozciikleri, sozciikler tiimceleri, tiimceler sahneleri, sahneler bir piyesi, bir
rol kisisini olusturmaktadir. Bircok kii¢iik pargalardan olusan kocaman bir sesler yigini.

Aktor bu y18in iginde, her sesin yerini, degerini, yerli yerine koymak zorundadir.

“Yillar yili oyuncu ve yonetmen olarak kazandigim deneyimlerim sonucunda
zihinsel ve coskusal acidan su anlayisa eristim ve inandim ki oyuncu
bogumlamada ve diksiyonda kusursuz olmak; yalnmiz sozciiklerin, tiimcelerin

degil, hecelerin, hatta harflerin de tadina varmak zorundadir. Burada dikkat



73

edecegimiz nokta, gercek ne kadar yalin ise de ona erismenin son derece gii¢
oldugudur. (...) Sozciiklerin yerine sozciiklerin kendilerinin degil de, bir takim
carpitilmis seslerden olusan pargalar1 koymak, bence bir adamin agzi yerine
burnunu, kulag: yerine goziinii koymaya benzer. Baslangicta sesleri birbirlerine
karistirarak acayip bir ses karmasasi haline gelen sozciik, bence burnu ezilmis bir
surat gibidir. Sonu yutulan bir sozciik de, dudaksiz bir adamdir. (...) Kusku yok
ki eksik harfleri ve c¢esitli yanlislariyla kotii basilmis kitaplardan, gazetelerden
okuduklariniz olmustur. Bu tiir kitaplarla gazeteleri okurken, karsimiza cikan
bilmeceleri ¢ozmeye, bilinmezleri bilmeye zorlanmak sizin igin bir iskence

olmuyor mu?”’ (Stanislavskiy,1996,104).

Bir aktoriin bozuk diizen konusmasi aile cevresinde, giinlik yasaminda
bagislansa bile, boyle bir konusma ile sahneye ¢ikmasinin son derece yanlis oldugunu
diisiinen Stanislavskiy, bunun seyirciye yapilmis bir haksizlik oldugunu diisiiniir. Bu
yiizden her aktdor kendi dilinin oOzelliklerini iyi bilmek ve sahnede uygulamak

zorundadir. Bunun i¢in tiim alfabeyi ele almali ve her sesi tek tek incelemelidir.

Her oyuncu miikemmel diksiyon ve telaffuza sahip olmalidir. O sadece deyimler
ve kelimeleri degil, ayn1 zamanda her bir heceyi, her harf hissetmelidir. Stanislavski

icin, aktorler sesin bir “sesin biitiinliiklii hattin1” elde etmelidir.

Bu bahsettiklerimiz yaninda yazilmis ya da basilmis bir oyun metninin, sahnede
oynamadikga, bitmis, tamamlanmis sayillamayacagini biliyoruz. Stanislavskiy’in deyimi
ile, “oyuncu, piyes yazarimn yazdig1 sozciiklerin arkasindaki anlami, seyircinin yiiziine sicak nefesi ile
iiflemedikge, tiyatro sanatindan s6z edemeyiz.” (Stanislavskiy,1996,205). Bir piyes tamligina ve
yasamina ancak sahne iizerinde kavusacaktir. Bir piyes ve onun alt metni sahnede
oynandigt zaman, gercek Oziinii agiga vuracaktir. Buna yeniden yaratma adini

verebiliriz. Bu yarati da seyirciye bir tek yolla iletilebilir: Aktorle.

Diger karakterlere resimleri bir deyisle yaptigini gostermek onemlidir. Ilk
oyuncu ikinci oyuncunun tepkilerine nasil uyum saglamalidir. “Konusmak i¢in
eylemek.” Kelimenin ardindaki anlamlara konsantre olmali. Duygulari tamamen

unutarak ve tiim dikkatini i¢sel diisiince iizerinde toplamalidir.
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Stanislavskiy aktorlerden tiim duygularini bir kenara birakarak, dikkatlerini i¢sel
imgeler iizerinde yogunlastirmalarini ister. Bu imgeleri aktorler ellerinden geldigince
incelemeli, tastamam Oziimseyerek canli bir bicimde anlatmaya caligmalidirlar. Aktoriin
dikkatinin yeterince yogunlasmadigi, roliindeki alt metin ¢izgisinin parcalanma tehlikesi
ile karsilagtig1 anlarda, hemen i¢ el goriintii evrenindeki somut nesnelere yonelmesini
ister. Boylece aktor her seferinde yeni ve degisik anlatimlar elde edecek, yaraticilik i¢in

yeni itici giigler kazanacaktir.

Mantiksal duraklar gruplar halinde kelimeleri birlestirir ve gruplart bir
digerinden ayirir. Oyuncular tiim fonetik desenlere asina olmalidir. Burada mantiksal
(anlaml1) duraklar ve psikolojik duraklar vardir. Psikolojik duraklar bulundugu
mantiksal dizinde ¢ekinmeksizin ilerleyebilir, mantiksal ya da dil bilgisi kuralina uygun
durak imkansiz gibi goriinebilir. Mantiksal durak anlasilabilirligi saglar; psikolojik
durak diisiinceleri, ifadeleri ve derecelerini hayata gecirir. Bu kastedileni ifade etmeye
yardimci olur. Psikolojik durak “anlamli sessizlik™ tir. Fakat oyuncu bunu asla gereksiz

yere, kotii bir sebeple uzun tutmamalidir.

1.2.2.5. Tempo ve Ritim

Tempoyu belirli bir 6l¢ii icerisinde, kararlastirilan esit uzunluktaki birimler arasi
vuruslar, ritmi ise; birimlerin niceliksel iligkilerinin, kararlastirilan belirli bir hiz ve

Olciide birim uzunluklarina gore diizenlenmesi olarak tanimlayabiliriz. (Bkz. Stanislavskiy,

Bir Karakter Yaratmak).

Tempo-ritim plastiklik i¢in bir ana prensiptir. Eylemin igsel akisi, plastik
mekanizmanin esasidir. Plastik mekanizmanin temelinde bir enerji akisinin yerlesmesi
gereklidir. Bu, tempo ve ritmin zamanlanmig Slgiisiiyle koordine edilmis olmalidir. Dig

plastiklik, icsel hissimizin eylem enerjisine kaynaklik eder.

Stanislavskiy’e gore dogru tempo ve ritim, bastan beri duygusal gelisimi
hesaplanmis, piyesin gerektirdigi tiim kosullar1 dikkate almis ve rol kisisi ile kendi
kisiligi arasinda gerekli yaklasimlari saglamig aktorler i¢in sorun olmaktan cikacaktir.
Dogru tempo ve ritim kendiliginden olusacaktir. Ancak, bu sonuca ulasilamadigi

takdirde, yani aktor bir seylerin ters gittigini fark ederse, tam tersine bir yol izlemelidir.
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Yani aktor rol kisisi icin gerekli olan dogru tempo ve ritmi mekanik bir bigimde

bularak, rol kisisinin duygusal yapisina yaklasacaktir:

“Hepimizin bildigi, gelgelelim oyuncularin genellikle unutma egiliminde
olduklar1 biiyiik ve son derece onemli gergegi vurgulamak isterim. Bu gergek
sudur: oyuncu acisindan, hecelerin, sozciiklerin, konusmanin, eylemlerdeki
hareketlerin tam Olgiisiinde ve belirgin olmasi biiyiik 6nem tasir. Bununla
birlikte, tempo ve ritmin iki agz1 da keskin bir bicak oldugunu hi¢bir zaman
hesaba katmamazlik etmeyelim. Yararli oldugu o6lciide zararli da olabilir. Dogru
yolda kullanmay1 bilirsek, tempo ve ritim duygulari dogal bir dogrultuda,
zorlamasiz dogurtup gelistirmeye ve yonetmeye devam eder. Ote yanda, yanlis
ritimlerin dogurdugu yanlis duygular da vardir ki, dogru ritimleri bulmadikga,

oyuncunun bu yanlislardan kurtulmasi olanaksizdir.” (Stanislavskiy,1996,225).

Giinliik yasamimizda insanlar siirekli olarak kendilerine 6zgii ve belirli tempo -
ritim icerisindedirler. S6zgelimi sabah kahvaltisinin ya da okula gec¢ kalmanin tempo ve
ritmi birbirinden farklidir. Duygusal yapimizdan kaynaklanarak, cesitli duygusal
degisimler tempo ve ritmimizi etkileyerek degisirler. Ya da bunun tersi de sdylenebilir.
Farkli tempo ve ritimler, bizde farkli duygular olustururlar. Sahne iizerinde de boyle
oldugunu goriiyoruz. Rol kisisinin cesitli duygusal gelisimi, oynama tempomuzu ve

ritmimizi belirliyor.

“Eger bir oyuncu, sahnede sOylenilenlerle yapilanlari, sezgileriyle de olsa,
dogru degerlendirebilirse, dogru tempo ve ritim de kendiliginden dogar, vurgulu
vurgusuz soOzciiklerle uyumun ozelliklerini paylasir. Bu olmazsa, tempo ve
ritimi, alisilmis bicimde distan ige yonelik bir c¢aba ile, teknik araclarla
saglamaktan baska yapacaginiz bir sey yoktur. Bu amagla da gereksinim

duydugunuz tartimi kendiniz vurmak zorundasiniz.” (Stanislavskiy,1996,223).

Stanislavskiy’e gore aktorler tempo ve ritim konusuna ¢ok dikkatli ve ayrintiya
varan bir bigcimde yaklagsmalidirlar. Nasil bir ressam, renklerin yalmzca temel
bicimleriyle degil de ayrintilart ile ugrasirsa aktorler de tempo ve ritimlerinin
ayrintilariyla ugragsmak, bu tempo ve ritimlerden degisik ve yeni bilesimler olusturmak

zorundadirlar.
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Tempo yavaglik ya da hizdir. Bu eylemi ya hizlandirir ya da uzatir, konusmay1
ya hizlandirir ya da yavaslatir. Eylemlerin degisen hizlar1 ve zamanlamalari ve
konusmalarin sahne tizerinde rastlantisal bir ritim iiretmesidir. Bu karmasay1 ¢ézmeye
alismig olmalisiniz ve sahnede hiz ve yavaslik etrafinizda donerken o kaosun iginde
kendi genel ritminizi aramalisimiz. Tiyatroda tempo-ritim kullaniriz fakat her katilime1
her sahnede ayni tempo-ritmi kullanmaz. Tiim farkli hiz ve Olciilerin 6nlemlerine
kombinasyonlar yapariz. Sadece bir tempo-ritim ile devam edemezsiniz. Birka¢ tempo-
ritim kombine etmelisiniz. Bir dramatik oyun genellikle kendi tempo-ritmini tesadiifen

oyuna uyumlu olarak kendi yaratir.

Stanislavskiy, degisik tempo ve ritimlerin, yalnizca aym sahne iizerinde oynayan
oyuncular i¢in degil, her birinin kendi icinde de bulunmasi geregini vurgular. S6zgelimi
Hamlet’i oynayacak oyuncu, kararla kuskunun savasim halinde oldugu anlarda degisik
tempo ve ritimlere gereksinim duyacaktir. Degisik tempo ve ritimler igte celisik kokenli

bir savagima neden olacak, aktoriin yasama giiciinii arttiracaktir.

“Zihnimiz iizerinde dolaysiz etki, diistinme giiclimiizii harekete gegiren
sozciiklerle, metinle, diisiince ile elde edilir. Istencimiz, iistiin amacla 6teki
amaglardan ve bastan sona eylem ¢izgisinin dogrudan etkisi altindadir.
Duygularimiz da hiz ve tartimin dolaysiz etkisinde bulunmaktadir. Psiko —

teknigimiz agisindan en 6nemli kazang igte budur.” (Stanislavskiy,1996,282).
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2.BOLUM

KONSTANTIN STANISLAVSKiY’IN OYUNCULUK YONTEMININ
FONKSiYONEL EVRIiMi

2.1. Vsevolod Meyerhold ve Yevgeniy Vahtangov’un Yonteme Fonksiyonel

Yaklasimlari

Moskova Sanat Tiyatrosundaki sahnelemeleri ve stiidyolarindaki calismalar
disinda, diinyanin bir¢ok tiyatro okulunda temel egitim yontemi olarak kullanilmaya
baslayan Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yontemi, oyuncunun kendi iizerinde
ve rol tizerinde ¢aligmasi baglaminda bir yol haritasi niteligi tasir. Oyuncunun yontemi
kullanarak, sahnede dogal ve yasayan bir karakter yaratacagi diistiniiliiyordu. Oyuncu,
yol haritasi ne olursa olsun, Stanislavskiy’in yontemini kullandiginda, insanin eylemini
olusturan duygularina, davraniglarina ve konusmalarina ulasabilecek, boylece roliine

inandiric1 bir yorumla yaklagabilecek, rol kisisinin i¢ diinyasim yaratabilecekti.

Stanislavskiy, olusturdugu oyunculuk yonteminin bugiin diinyanin hemen hemen
tim dramatik tiyatro oyuncusu yetistiren okullarinda rehber olarak kullanilir.
Stanislavskiy yiliz yildir diinya tiyatrosu icinde onemli bir yer teskil eder. Kullanilan
yontemin hala gegerli oldugunu savunanlar oldugu gibi, tiyatroda gerceklestirilen
devrim niteligi tasiyacak yeni yonelimler gibi, Stanislavskiy oyunculuk yoOnteminin
karsisinda yer alanlarda bulunmaktadir. Stanislavskiy psiko-fiziksel oyunculuk yontemi,
Rusya’dan Avrupa’ya, oradan Kuzey ve Giiney Amerika’ya kadar genis bir cografyay1

etkilemistir.

Yontemin ilk evrimi, 1920-21'de Rusya'da Halk Egitim Komiserligi Tiyatro
Bolimii  Yoneticisi  Vsevolod Meyerhold tarafindan tiyatronun Ekim Devrimi
dogrultusunda doniisiime ugratilacaginin ilan edilmesi ile gerceklesen bir siireci kapsar.
Meyerhold, hocast Stanislavskiy’in oyunculuk yonteminin 1917 Sosyalist Ekim
Devrimi’nin giiciinii ve coskusunu anlatamadigini, natiiralizmin burjuva sanati oldugu
diisiincesiyle, bir tiyatro devrimi gerekliligini savunmaktaydi. Tiyatro Devrimi'ni

doguran baslica diisiinceler sunlardir:
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1. Biitiin tilkede yiiriirliige girecek bir tiyatro sisteminin kurulmasi,

2. Tiyatro programinin siyasallastirilmast;

3. Yeni ideoloji bicimlerini isleyecek ve yayginlastiracak egitim kurumlarinin
kurulmasi,

4. Komiinizm diisiincelerine diismanca bir toplumsal diizenin propagandasin

yapan profesyonel burjuva tiyatrosuna karsi savas. (Bkz. Ali Berktay. Tiyatro, Devrim ve

Meyerhold)

Tiyatro Devrimi, ayn1 zamanda, Sovyet Rusya tiyatrosunun kurulmasinin ilk
asamas1 olarak yer alan tiyatroda devrim hareketi olarak tasarlanir. Bu anlamda,
Stanislavskiy’in oyunculuk yasalarin1 sistemlestirmesi kadar, Moskova Sanat
Tiyatrosu'na bagli deneme stiidyolarinin agmasi kendi sisteminin fonksiyonel evrimine

olanak tantyacakt.

Sistem Meyerhold tarafindan biitiin biitiine Ekim Devrimi’nin ve onun diisiinsel
atmosferinin hizmetine kosuldugu kadar, yeni tiyatro ve sahneleme tekniklerinin de
yaratilmasi ile ilk fonksiyonel doniisiimii yasamistir. Vaktangov tarafindan "dordiincii
duvar"in kaldirlip izleyicinin de teatral atmosfere alinmasi, tiyatroda doniisiimler
yaratarak cagdas yonetmen tiyatrosunun kurulmasina ve cagdas yeniliklerin tiyatroya
getirilmesine yol agmustir. Ote yandan, Vladimir Vladimirovi¢ Mayakovski, Adolph
Friedrich Erdmann, Pavel Mikhailovich Tretyakov gibi yazarlarin yaratimlariyla
biitiinlesen tiyatrodaki bu fonksiyonel evrim siireci, simgeci, fantastik, grotesk, fiitiirist,
kiibo-fiitiirist, konstriiktivist tekniklerin, uyarma ve propaganda tiyatrosu teknikleriyle
birlestirilerek yeni anlatim bigimleri, yontem ve uygulamalarinin yaratilmasina neden

olmustur.

Yine Tiyatro Devrimi baglaminda is¢i-kiiltiir tiyatrolar1 ile uyarma ve
propaganda tiyatrosu hareketleri yam sira, devrimci kitle oyunlan ile yurt ¢apina
yayilmis ¢cok genis amator tiyatro hareketleri de yer almistir. Tiyatro devrimi, toplumcu
tiyatro kiltiirii olusturmaya, tiyatroyu gerek siyasal, gerek estetik yonden, Ekim
Devrimi’nin ruhuna yonelik bir hareket olmus; ancak, 1930'dan sonra dogmatik bir
sanat politikasinin uygulanmas1 sonunda, bu yenilik¢i teatral etkinlikler, “bi¢imcilikle”

suclanarak sona ermistir. Ancak tartismalar siiriip gidiyordu. Yapilan her yeni
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deneyimin Stanislavskiy’in yontemiyle karsilastirilmasi kagcinilmazdi. Robert Leach ve
Victor Borovsky “A History of Russian Theatre” adli kitabinda, Meyerhold’un bir
uygulamasinda kullandig: ses efektlerinin nasil bir atmosfer sagladigini, sistemle bagini

sOyle aciklar:

“Aym1 zamanda ses efektleri meselesi de vardi. Tipki kurbagalarin
vaklamalar1 gibi. Bu kadar takintili tiyatro tarihcileri var. Bu Stanislavskiy
tarafindan ortaya cikan bir kapris degil. Onunda belirttigi gibi tiyatro sesli bir
yer. Eger seyircileri sessiz hale getirmek istiyorsaniz dikkatlerine belli bir sesin
iistiine ¢ekmelisiniz. Sessizligin hemen ardindan tam anlamiyla etki yaratilir. Bu
etki hem aktor hem seyirci icindir. 1936 daki roportajinda Meyerhold gayet
aciktr: Stanislavskiy’in etkileri siirseldir. Simdiye kadar literatiirde en ayricalikli

olan 6nemli detaylarin kullaniminmi getirmistir.” (Leach ve Borovsky,1999,260).

Diger yandan Yevgeniy Vahtangov; Konstantin Stanislavskiy’in psiko-fiziksel
oyunculuk yontemi ile Vsevolod Meyerhold’iin yontemin fiziksel yanina agirlik vererek
olusturdugu biomekanik oyunculuk yOnteminin sentezine yOnelmisti. Sistemi
fonksiyonel olarak, Sahnelemeleri ve Teatral Stiidyo’da verdigi derslerde siirekli altint
cizdigi “teatrallik” noktasina getiriyordu. Bu arayis onu “fantastik gercekcilik’e
stiriikleyecekti. Simdi sistemin evrimine neden olan ve yeni oyunculuk yaklagimlari

sunan iki yonetmeni inceleyelim.

2.1.1. Vsevolod Meyerhold ve Tiyatro Anlayisi

Asil ad1 Karl Teodor Kazimir Emilyevi¢ olan Vsevolod Meyerhold 1874 yilinda
Penza’da dogdu. Kiiciikk yasta baslayan tiyatroya ilgisi, 1896 yilinda Moskova’da

okumaya gittigi Hukuk boliimiinii birakmasina neden olacaktir.

1898’de, Nemirovi¢ Dancenko’nun ve Stanislavskiy’in kurmus oldugu Moskova
Sanat Tiyatrosu’na katilir. Carlik Tiyatrosu’nun tekdiizeligine tepki olarak yaratilan
Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda Meyerhold bir¢ok oyunda rol alir. Bu siire¢ Meyerhold’u
olgunlastiracaktir. Yapilan oyunlar iizerine diisiiniir, tartisir ve oyunculugunu gelistirir.
Moskova Sanat Tiyatrosu, Carlik Tiyatrosuna tepki gosterse de, o donem tek diizelikten
kurtulamayacaktir. Yapilan oyunlar da Naturalizmin ve Cehov’un Ruh durumlar

tiyatrosu’nun etkisindedir. Burada bulundugu siirecte bazi oyunlarin sahneleri onun



80

dikkatini ¢eker ve konvansiyon fikri belirginlesir. Cehov’un etkisi ile bu fikri netlesir.
Yaratici calismalara gebe olan Meyerhold, diizenden bagimsiz olmayan bu tarz
oyunculuklari, oyunlar1 benimseyemez. Bunun iizerine 1902’de Moskova Sanat
Tiyatrosu’ndan iki arkadasiyla birlikte ayrilir. Daha sonra Tasra da bircok oyun
sunacaktir. 1903’de ad1 “Yeni Dram” olacak korsan tiyatrosunu kurar, sahneledigi ilk

oyun natiiralizmin etkisindedir.

“Bir topluluk olarak siiregelmis Stanislavskiy’in katilmakta 1srar ettigi grup
ici isleri paylasmak her zaman mutlu sebeplerle degil tabii ki grup
dayamsmasinin cogu bu erken yaz giinlerinde olustu. Stanislavskiy kendi
kafasinda  Meyerhold’u  “sevgili” olarak tanimliyorken, = Meyerhold
Stanislavskiy’den biiyiilenmisti.” (Leach ve Borovsky,1999,257).

1905 yilinda Stanislavskiy, Moskova Sanat Tiyatrosunun gidisatindan rahatsiz
olmustur. Artik tiyatroda yapilan oyunlan seyirci begenmemeye baslamistir ve yaratici
calismalarin yapilabilecegi “Tiyatro Stiidyosu” giindeme gelir. Stanislavskiy’in ¢agrisi
iizerine Meyerhold, Moskova’ya doner ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yan kolu olan
“Tiyatro Stiidyosu”nu kurmayi1 kararlastirirlar. Buradaki caligmalarda, metnin
barindirdigi i¢c konusmayi hareketle vermek yani hareket plastigi Onem kazanir.

Diksiyon kullanim1 metnin barindirdigi i¢ dinamigi verecek sekildedir.

Tiyatro Stiidyosundaki ¢alisma programlan sunlar icerir: Dans, miizik, atletizm,
eskrim, dogaclama. Stiidyo, Italyan Comedia dell’Arte Tiyatrosu, Avrupa Tiyatrosu,
Hint Tiyatrosu’nun gelenekleri, Japon ve Cin Tiyatrosunun yabancilastirma 6gesinden
etkilenerek, yeni bicimsel arayislarin oniinii agacaktir. Oyle ki, Meyerhold un
kafasindaki “Stilize Oyunculuk” diislincesini uygulamaya ve bicimlendirmeye

yarayacaktir.

Meyerhold bu arada diinyanin bir¢ok yerinde oyun izler. Biriktirdigi her sey
deneysel calismalarina katkida bulunacaktir. Meyerhold, insanlarin giindelik yagamdaki
aligkanliklarmin  kirilmasini, sozciiklerinse “hissedilen seyin” harekete dokiilmesi
gerektigini soyler. Hissedilen seyinse dansla agiga cikacagimi diisiiniir. Yavas yavas

kafasindaki oyunculuk bicimleri ve kurami netlesmeye baslayacaktir. Artik giindelik
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yasamin sikismishgini ve duyarsizligmi kirmak igin seyircinin edilgenligini etken

kilmaya cabalar. Bunun i¢in sahne illiizyonunu kaldiracaktir.

Sahnenin 6niine de oyun koyarak, sahne duvarim kiracak ve seyircinin oyuna
katilimi saglanacaktir. Bu deneyler, yapilan arastirmalar Meyerhold’un isine son
verilmesine neden olur. Daha sonra, Carlik Tiyatrolari, Vera Komiseryevskaya
Tiyatro’su seriiveni baslar. Meyerhold buralarda da caligmalarina devam edecektir.
Artik dekor da agir ve hantal yapisindan siyrilip, hareketli panolar, islevsel araglara
doniisiir. Oyunculuklarda da kolayci, hazir, bilinen tarzlar degil, davramislarin karsit

hareketlerine doniisiir. 1907’ den itibaren kuramini yavas yavas oturtacaktir.

Bu donemde 1907’de Nikolaj Evrenov'un Eski Tiyatro’yu kurmasi ile birlikte
gelenek sorunu Meyerhold’un diisiincelerinin merkezine yerlesir. Meyerhold un
“Panayir Kuliibesi” (Komisaryevskaya) ile baslayan oyunu 0n sahneye tasima fikrinin
cikisinda tiyatroya dair arastirmalari sonrast gelenek tiyatrosundan alinmasi gereken
unsurlardan biri olarak gordiigii oyuncunun 6nemi, kurami etkin rol oynamistir. Bu
anlayis1 bu tiyatroda “Don Juan” ve “Clombine'nin Esarb1” oyunlar ile devam etmistir.
“Don Juan” oyunu ile seyirci sahne iligkisi fikrini olusturmustur. Bu dénemde
konvansiyon tiyatrosunun Meyerhold bir sahneleme teknigi olarak tamimlar. Bu
yontemle birlikte her temsil kendine 6zgii anlatim araclari, kendine has bigimler bulur.
Meyerhold Komisaryevskaya tiyatrosundan oyuncuyu kuklaya cevirdigi elestirisi ile

uzaklastinillir. Bu vesileyle Meyerhold Carlik tiyatrosuna geger. (Bkz. Calislar, Tiyatro
Adamlar Sozliigi)

Salon tamamen karartilmamis ve seyircinin rahat edebilmesi i¢in salona masalar
konmus yemek ve i¢mek serbest birakilmistir. Bu donemdeki yogun arastirma siireci
icerisinde Meyerhold eski tiyatronun (17.yy italyan ve Ispanyol tiyatrolar1 ) -tiyatronun
kendine has oOzellikleri- maske, uydurma jest, sadece tiyatroda diisiiniilebilecek
konvansiyonel hareket, tiyatro diksiyonunun yapay niteligi, tiyatronun temel niteligi
hareket yasalarina dogrudan bagli olarak goriir ve biitiin bunlar1 Panayir Tiyatrosu
anlatis1 ile siki sikiya baglar. Aym zamanda Meyerhold bu donemde Grotesk

kullanimina 6nem verir ve onu stilizasyon yolunda ikinci asama olarak goriir. (Bkz:

Meyerhold, Mimesis Say1 2,1989)
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Meyerhold’un bu donemde yaptigi Onemli girisimlerden biri de muhtelif
yerlerde stiidyolar acarak bir okul olusturmasi idi. 1915°de Borodinskaya sokagindaki
stidyosunda biyomekanigin temellerini atar. Bu temeller, onun yogun arastirmasi
sonucu Italyan Commedia dell’Arte’nin ve dogu tiyatrosunun incelenmesinin bir

driiniidiir.

Ekim Devrimi’nden birka¢ giin sonra iktidarin ¢agrisina yanit veren bes kisiden
biride Meyerhold’dur. Bu devrimle birlikte yeni yaratim siirecinin baglayacagina inanci
ve devrimci fikre yakin olusu onu bu yola tesvik eder, Ekim devriminin ilk yil doniimii
icin Mayakovski ile birlikte Sovyet oyunu “Soytar1 Misteri’ni sergiler. Bu oyunda her
sey yeni ve ayn1 zamanda panayir tiyatrosu geleneklerine baglidir. Bu oyunla teatral
konstriiktivizme gecis saglanir ve ilk adimlar Nisan 1922’de Henrick Ibsen’in “Nora:
Bir Bebek Evi” oyununda atilir. Ondan ii¢ giin sonra Mayakovski’nin “Muhtesem
Boynuzlu” ile sahnesel konstriiktivizmin temellerini atar ve yeni bir oyunculuk teknigi
olan biyomekanikle seyirci bu oyunla tamisir. “Hedef Avrupa” oyunu ise teatral
konstriiktivizmin sonudur. Bu oyunda dinamik bir konstriiktivizm vardir. “Safaklar
Oyunu” ile dinamitlenen ve politize edilen eski tiyatrodan sonra “Soytar1 Misteri”
devrimci tiyatronun temellerini atar. TEO’nun (Kamu Egitim Komiserligi) basinda olan
Meyerhold, Devlet Yiiksek Tiyatro Atdlyesine bagli serbest Meyerhold atolyesini
orgiitleyip “Muhtesem Boynuzlu” iistiine ¢alisir. TEOQ’daki yeni yonetimin basarisizlig
tizerine Meyerhold yeniden TEO’ya gecer ve “Muhtesem Boynuzlu”yu burada sahneler.
Meyerhold bagimsiz olarak kurdugu TIM’i (Meyerhold Tiyatrosu) resmilestirilir ve

GOSTIM adini alir. (Bkz. Calislar, Tiyatro Adamlar1 Sozliigii)

1920°1li yillarda opera ve miizik iizerine calisir. Oyunlarinda miizigi, gerekli
cagrisimlart uyandirmak, oyunun anlamini gii¢lendirmek, jestlerini mimiklerini miizige
gore ayarlamak durumunda olan oyuncularin oyununu keskinlestirmek igin

kullanilmaktadir.

Meyerhold tiyatronun, metni yeniden olusturmak, icindeki gizli giicleri aciga
cikarmak ve metnin aracilifiyla cagdas siyasal toplumsal cergeveyi analiz etmek
hakkinin olduguna inanir. Bu dénemde sahneledigi klasiklerin yeni okunug bi¢imi bu
ilke iizerinden yapilmaktadir. Bu oyunlarda siyasi ajitasyon sdylemine birde teatral

sOylem eklenmektedir.
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Meyerhold’un bir miizikal temsil olan “Kamelyal1 Kadin” oyunu 1930’1u yillarin
seyircisinin gereksinimine kulak kabartmistir. Donemin seyircisi giizeli aramaktadir. Bu
oyundan duygusal Ogeler silinmis, gorsel ve isitsel duyulara hitap eden bir sahne

secilmistir.

Ekim Devriminden once yaptigi sahnelemelerde, sahnelemeyi ve oyunculugu
librettoya degil miizige bagimli kilmayi hedefliyor ve sahnesel c¢oziimleri orkestra
partisyonu i¢inde artyordu. Devrimden sonraki ¢alismalarinda partisyonu toplu bir
bagimliligi reddetmeden oyuncuyu miizikten kaynaklanan asir1 rahatsizliktan

kurtarmaya calisir.

Devrim 6ncesinde Meyerhold, oyuncularin hareketleri jestleri ile miizigin ritmi
miizikal ¢izgi arasinda neredeyse birebir matematiksel bir biitiinliik olmasinda 1srarl
iken, devrim sonrasinda bunun yerine oyuncunun biilyiik bir miizikal ciimle i¢indeki

ritmik ozgiirliigiinii arar.

Burada Grotesk yaklagimi deneyecektir. Geleneksel Tiyatro da Grotesk: Trajik
ile komik olanin bir arada bulunmasidir. Meyerhold’a gore Grotesk: Karsitliklarin
bilerek ve isteyerek keskin celiskiler yaratmasidir. Yani olduk¢a abartilmasidir.
Ormegin: Giilmece ve dehset, maskenin soytariligindan, karabasanlarin fantastik
Ogelerine (vb) kadar. Bu dénemde Panayir Kuliibesi’nde sahnelenen “A.blok™ adli oyun
ile resimsellik, heykelsellik gibi kavramlarin yerini artik ii¢ boyutlu teatrallik

almaktadir.

Oyun oOn sahneye yerlestirilir, maske kullanimi yani sira oyuncululuk iginde
kukla tiyatrosu Ogeleri de kullanmilir. Dekor anlayisi yine ii¢ boyutluluk iizerine

odaklanir, pano kullanimu fikri degisir.

“On sahne dedik, nedir bu 6n sahne?

On sahne, bir sirk arenast gibi her yandan seyirci ¢cemberi ile kusatilan bir
oyun alanmidir ki, bir tek jestin, bir tek hareketin, bir tek yiiz ifadesinin bile
kulislerde kaybolmasina meydan vermeyecek kadar halka yaklastirilmmstir. O
jestlerin, hareketlerin, duruslarin, ifadelerin nasil inceden inceye planlanmig
olduguna da dikkat edin. Aksi takdirde, eski Ingiliz, Ispanyol, italyan ve Japon

tiyatro on sahnelerinin gerekli kildig1 aktor-seyirci yakinliginda, oyun sirasindaki
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tumturakli gosteriler, beden hareketlerindeki odunsuluk o saat goze batar,

seyredenleri rahatsiz ederdi.” (Meyerhold,1967,73).

1919°da Teatral hareketler sistemine “Biyomekanik” adim verir. “Biyo” yasam
demektir. “Mekanik” ise cismin dengesi ve hareketidir. Meyerhold, yasamdaki hareketi
sahneye tasir. Yaratilan mekén, oyunculuklar da yasamsalligin 6ziinde ki hareketin
yansimasi gibidir. Nasil ki insanlar yagsamda -sistemin bilingli tercih ettigi-
duyarsizlasan, otomatlasan, giindelik yasama bogulmussa, Meyerhold da bir insanin
canli organizmasinin kullanilmasi ve yapilanin tersine karsit bir denge unsuru yaratmayi
temel alir. Beden anlatim aracidir ve bu araci oyuncu; ses, beden plastigi, dengeyi
bilin¢li kullanabilmelidir. Meyerhold’un kendi ¢alismalarinda kullandig1 ya da buldugu
“OTKAZ: Her asama karsiti ile baslamalidir” bu anlamda agiklayict olacaktir.
Biyomekanik i¢in su alistirmalar1 yapar: Bir oyuncu bir bagkasinin gégsiine sicriyor,

asagl iniyor, tag atiyor, ok firlatiyor, bir bagkasina tokat atiyor, hanger saphyor...

“Meyerhold’un Provalart ;
Meyerhold’un yetenegi Oyle sikiciyd: ki provalar esnasinda analiz ona ¢ok
yabanciydi. Meyerhold gelisimde bir dahiydi ve de ilham sahibiydi. Kendisinin

provalarinda bulunanlar bunu gorebilirlerdi.” (Law,1997,173 ).

Bir oyuncunun yasamdaki en onemli seyi bedeni yani plastigidir. Bedenini
tanimayan, kendisini yaratici kilamayan, yaptig1 her hareketin, jestin, sesin, duygusunun

rengini, hissini kesfedemeyen oyuncu, kaliplara ve yok olmaya mahkimdur.

Meyerhold bu c¢alismalar devam ederken sahne dekoru konusunda eksiklik
hisseder. 1922 yilinda da Konstriiktiv yapilanmay1 koyar. Buna da ‘“Makine Aygit1”
adim1 koyacaktir. Oyuncunun devrimini yarattifn gibi insa edilen metalleri Oyle bir
kullanir ki sahnede de bir devrim yaratir. Perde, fon perdesi, kulisler kaldirilir ve yavas
yavas hareketli panolar, yiiriiyen kaldirimlar yerini alir. Hatta oyunu izleyen bir kisiye
soruldugunda saskinlikla; “sahne sallaniyor, oynuyordu” demistir. Sahne devingen bir

yapiya doniisiir.

Meyerhold’un “Devingen” tiyatrosunda ¢ok 6nemli bir yeri de “Kitle Tiyatrosu”
tutar. 1920 yilinda Petrograg’da “Kishik Sarayin Yikilmasi” adli bir oyunda sekiz bin

kisi ve orkestra, bes yiize yakin devrim sarkisi seslendirmistir. 1928’den sonra ise
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sartlar iyice degisir. Sanatta deneysel calismalara sicak bakilmaz. Komiinist parti
tarafindan Meyerhold “Sosyalist Gercekgilik diismani1 ve politik agidan tehlikeli”
oldugu icin engellenir. Gozaltina alinir ve mahkemeler siirdiiriiliir. Ancak ne yazik ki

Meyerhold, daha mahkeme sonu¢lanmadan, gdzaltindayken oldiiriiliir.

Meyerhold, yaklasik yiizyll Once bircok tiyatroyu, hatta tiyatro adamlarini
etkilemistir. Meyerhold’un tiyatrosu, kapali aristokratik bir tiyatro degil, halka uzanan

bir tiyatrodur. Meyerhold’un yanilsama tiyatrosuna karsit uygulamalarinin sinirt yoktu.

Vsevolod Meyerhold, devrimin tiyatrosunu basarmis fakat devrimi
gerceklestiren yoldaglari onu anlamayr basaramamistir. Sovyet sanatini bicimlendiren
ve diinya sanat tarihinde de onemli yerleri olan farkli disiplinlerden sinemada Sergey
Ayzenstayn, miizikte Dimitri Shostakovich gibi bir¢ok sanat¢i Meyerhold’dan etkilendi.
Oyunculukta Commedia dell’ Arte oyunculugunu, palyagolugu, pantomim ve akrobasiyi
kullanarak, kendine 6zgii oncii bir stil gelistirmeye baslamistir. Epizodik bir yapiya
yonelerek, Stanislavski’in amagladigr duyarlilik yerine, Meyerhold aklin egemenligini
getirmistir. Psiko-realist oyunculuk anlayisi yerine biyomekanik oyunculuk anlayisini
savunmustur. Bu tarz oyunculukta her an, her jest kesin bir matematiksel hesabin,
diisiincenin sonucudur. Daha ¢ok Dogu Asya Tiyatro oyunculugunu hatirlatan bir
tarzdir. Her psisik durum belirli fizyolojik siirecler ¢agirir. Oyunculuk, sonsuz uzamda
plastik bicimler yaratmaktir. Bu nedenle oyuncu kendi govdesinin mekanigini bilmek
zorundadir. Bu anlamda Meyerhold, nesnel bir oyunculuk anlayisindadir. Bertolt
Brecht’in gestus’unu etkileyen “toplumsal jest” {izerinde durarak, tiyatroda

yabancilastirma etmenleri tekniklerini gelistirmistir.

“Dogalci tiyatroda oyuncu kendini degistirmede ¢ok atiktir ana yontemleri
plastik aksiyondan degil, makyajdan, aksanlarin ve diyalektlerin ve seslerin
taklidinden kaynak alir. Oyuncu, kabaligr dislamak icin estetik duyarliligim
gelistirecegine bilingliligini yok etmeyi gorev bilir. Oyuncuya, giinliik yasamina
ayrimtilari1 kaydetmesi icin  fotografik bir duyarlibik asilanmustir.”

(Meyerhold,1989,64).

Meyerhold oyuncu ile seyirci arasindaki o gizli “dordiincii duvar” anlayisini
yikmistir, Mayakovski ile isbirligi yaparak, kitlesel tiyatroya yonelmis, fabrikalarda,

meydanlarda temsiller vermistir. Sahneyi artarak, iskelelerden, yiikselen, alcalan,
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donen, kayan diizeylerden ve izleyicinin i¢ine uzanan oyun alanlarindan olusan
konstriiktivist sahne tasarrmim gerceklestirmistir. izleyiciyi her yonden kusatacak bir
hareket biitiinliigii saglayan “cevresel sahne diizeni” anlayigim1 getirmistir. Ahsap dekor
panolar1 yerine metal konstriiksiyon kullandi. ip merdivenler, kizaklar, iskeleler. Sahne
yapr iskelesi gibi oldu. Konstriiktivist anlayisla cagin makinelesmesini seyirciye
aktarmaya calistyordu. Oyuncular seyir yeri koltuklar1 arasindan sahneye sicriyorlar,

iskelelere tirmaniyorlar, ip merdivenlerden kayiyorlardi.

Oyuncunun enstriimani olan bedenin giiclii ve zengin bir anlatim araci olusu ve
bunun fark edilisi, adlar gecen tiyatro adamlarini, Vsevolod Meyerhold’un gelistirdigi
“Biyomekanik Oyunculuk Teknigi” Onciiliiglinde, hareket alaninda arastirma ve
uygulama caligmalar1 yiirtitmeye tesvik etmistir. Ancak tiyatro sanati igerisinde
“hareket” alaninda yiiriitillen aragtirma ve uygulama caligsmalari, dans ve bir bedensel
anlatim sanati olan pantomim disiplinlerinde yiiriitiilen arastirma ve uygulama
calismalar1 kadar kapsamli ve detayli degildir. Dans ve pantomim disiplinlerinin
ekseninde dans¢inin ve mimcinin bedeni yer aldigr icin; bu her iki disiplin, bir anlatim
arac1 olarak uygulayict sanatcinin bedenine O6nem vermekte ve sanatginin beden
olanaklarin1 gelistirmek, sahne tizerindeki performansini ve anlatim giiciinii gelistirmek
adina calhigmalar yiiriitmektedir. Tiyatro sanati icerisinde gelisimlerini siirdiiren
oyunculuk yaklagimlarinin, oyuncu bedenine verdigi Onem, dans ve pantomim
sanatlarinin, hareket alaninda yiiriittiigii calismalar ve bu calismalarin, performanscinin
beden kullanimina ve bedensel anlatim olanaklarinin gelisimine sundugu olanaklar, bizi
oyunculuk sanati a¢isindan hareketi ve hareket bilincinin oyuncuya sundugu olanaklari

arastirmaya yoneltmektedir.

Natiiralist Tiyatro’nun doniisiime ac¢ik oyuncular yarattigini diisiinen Meyerhold;
bu oyuncularin doniisiimiinde kullanilan araglarin plastik hedeflere uygun olmadigini
ifade etmektedir. Oyle ki dillerini cesitli vurgu ve lehcelere uydurma, sesleri taklit
yeteneginin gelisimi ve makyaj ile bicimlenen karakterizasyonun bir tiyatro

yasantisindan uzak oldugunu vurgulamaktadir.

“Oyuncularda, bu tiir kabalik ve ¢irkinliklerin tiksinti uyandiracagi bir estetik

duygusunun gelistirilmesi yerine, her tiirlii utancin yok olmasi saglanmaktadir.
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Oyuncuda amator fotograf¢iya 6zgii, glindelik yasamin ayrintilarin1 gézlemleme

yetenegi gelismektedir.” (Berktay,1997,123).

Meyerhold natiiralist tiyatronun sahnelenme anlayisina karsilik konvansiyon
tiyatrosu fikrinden yola ¢ikip sahne uzami ve oyunculuga dayali sorunlari tiyatronun
esas problemleri haline getirir. Yasami boyunca sahnelemeye dair buluslari ve bu
buluslart1 kimi zaman yanlislasip ya da eksikligini goriip eklemeler yapmasinin

temelinde konvansiyon fikri vardir.

2.1.1.1. Tiyatroda Konvansiyonel Yaklasim

Yasamdaki gercekligin sahnede aynen iiretilmeden teatral karsiliginin
kullanilmasi ilkesine dayanan bir sahneleme teknigidir. Konvansiyonel yaklasimin
temel unsurlar1 yazar, yonetmen, oyuncu ve seyircidir. Tepesinde yonetmenin, iki taban
acisinda yazar ve oyuncunun bulundugu bir iicgenle ifadelendirilen bu yaklasimda
tiyatro eserini seyirci yonetmenin sanati araciliiyla algilar. (Bkz. Sekil 2) Bu bicimde

ifadelendirilen tiyatro bicimine “Uggen Tiyatro” adi verilir. (Bkz. Ali Berktay, Tiyatro,

Devrim ve Meyerhold)

Bu bi¢im konvansiyonel yaklagimda ydnetmen tasarimini en ince ayrintilarina
kadar oyuncularina aktaracaktir. Karakterleri nasil gordiigiinii, fiziksel ve psikolojik
altyapisini, atmosferi oyuncularina ifade eder. Yonetmen bir orkestra sefi gibi oyunu,
her roliin eylemler icerisinde partisyonlarini olusturur. Bu bicimde oyunu yOnetmen
kafasindaki izleklerin sahnede gergeklestirinceye kadar oyuncuyla calisacaktir.

Oyuncular da seyirciye yonetmenin tasarisini aktaracaklardir.

Burada alt1 cizilecek olan oyuncunun, salt yonetmenin tasarisini aktarmakla
yiikiimlii olup olmadigr paradoksudur. Oyuncular hem yazari hem de yonetmenin
yaklagimlarim 6ziimseyip, genel partisyonun icerisinde sahnede yer alarak bir biitiinii
ifade edebilirse seyirci tarafindan izlenebilecektir. Bu anlamda oyuncular virtiioz
diizeyde kendini gelistirebilmis algilarim1  ve plastigini en genis alanda

kullanabilmelidirler.
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Konvensiyonel yaklagimin ikinci bicimi “Dogrusal Tiyatro”dur. Y&netmenin
yazarin iiriniinii kapsamast gibi, oyuncunun da yonetmenin caligmasini kapsayarak
Ozgiirce seyirciye ruhunu agar. Bu yaklasimda yonetmen yazarin yerini alir ve iiriiniinii
oyuncunun anlamasini saglar. Yazarin dirliniinii yonetmenin yaptifi gibi kapsayan
oyuncu seyirciyle yiiz yiize gelir ve tiyatronun iki ana 6g8esi “seyirci ile oyuncu”
arasindaki aligverisin verdigi hazla “Ozgiirce” oynar. (Bkz. Sekil 3) YOnetmen sadece

oyunun tonunu ve iislubunu olusturur ki “dogrusal tiyatro” kaotik bir hal almasin.

Seyirci

YoOnetmen

Yazar Oyuncu

Sekil 2: Ucgensel Tiyatro (Bkz: Mimesis Say1 1,1989,80)

Bunu yaparken oyunculugun 6zgiir ve kisitlanmis olmamasi gerekmektedir.
Oyunun hazirlik siirecinde yonetmen oyunculara tasaristmi anlatir. Tim yapiti
sekillendirecek olgu, onun piyesi okuma ve algilama bicimidir. Bir yapita karsi
besledigi tutkuyla oyunculart pesinden siirikkleyen yoOnetmen onlara hem yazarin
ruhunu, hem kendi yorumunu asilar. Ama goriismeden sonra tiim oyunculara tam bir
bagimsizlik verilir. Daha ileri bir asamada, yonetmen onlar1 bir araya getirir ve
farkliliklar1 uyumlu bir hale sokar. Ama bunu nasil yapar? Ortak yapita diger katilanlar

tarafindan 6zgiirce yaratilmig tiim bu pargalarin arasindaki dengeyi kurarak.

Prof. Dr. Margret Dietrich, Meyerhold’un konvansiyonel yaklasiminda
yonetmenin roliinii; oyuncunun yansilayacag figiiriin amacin belirlemesi ve oyuncu ile
biomekanik, psikomekanik ve sosyomekanik gosterge simirlari icerisinde “tavir —
hareket malzemesini” calismasi olarak aciklayarak, oyuncunun rol iizerine ¢aligmasi

yoniinde de ii¢ asama oldugunu belirtir.
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N

Yazar Yonetmen Oyuncu Seyirci

Sekil 3: Dogrusal Tiyatro (Bkz:Berktay,1997,123).

“l. Amacin saptanmast: Rol icin biyomekanik ve sosyomekanik Olgiitler
belirlenip saptanir.
Sozgelimi, kiskanglik icin gosterge, varsillik ya da yoksulluk icin gosterge
gibi...
2. Amacin gergeklestirilmesi agamasi:
a) Hareket ve tavirda;
b) Duygularin anlatiminda;
¢) Konusmada, konusma hareketinde.
3. Son olarak amaci gergeklestirmek icin istemden uzaklagsmak ve boylece
hareket — tavir malzemesinin yeniden diizenlenmesi icin serbest kalmak.”

(Dietrich, 1985,12).

Bu armoni diizenlendikten sonra (yoksa temsilin anlami kalmaz), yonetmenin
elde ettigi sonuc kendi tasarisinin tam bir kopyasi degildir. Zaten tek bir tasaridan yola
cikilmasinin amaci, uyumlu bir temsil ortaya ¢ikarmak, ortaklasa yaratimin parcal bir

goriintii vermesini engellemektir.

“Yonetmen kulislere saklanacagi ani bekler ve oyunculari artik serbest
birakir: Ya yonetmen ve yazar1 onaylamadiklart icin ya “gemiyi yakacaklar”;
yada metne eklenmeyen ancak yonetmenin dolayli anlatiminin uzantisi olan
dogaclamalarda ruhlarim1 ortaya serecek ve seyircinin oyunculuk sanati
prizmasindan siiziilen yazari ve yonetmeni yakalamasina olanak taniyacaklardir.

Tiyatro, oyunculuk sanatidir.” (Berktay,1997,123).

Dogrusal Tiyatroda oyuncu ile seyircinin karsilagmasinda Onemli olan tiim
bedeni ile salt oyuncu ve tiim Onyargilarindan kurtulmaya hazir seyircinin varligidir.
Konvansiyonel yaklagim, oyuncuya ii¢ boyutlu uzam vererek ve dogal, heykelsi bir
plastik kullanarak, oyuncuyu dekordan kurtariyor, sahneyi salon ¢izgisine indirerek
seyirci ile direkt bir karsilasma yaratiyordu. Karmagik tiim tiyatro aygitlar1 yikiliyor ve

sahnelemeler Oyle bir basit diizeye indiriyor ki, oyuncu, sahne yiikseltisine uyarlanmis
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dekorlara ve aksesuarlara baglanmadan ve tiim dis rastlantilardan ozgiirleserek,

oyununu halka a¢ik herhangi bir alanda da sergileyebiliyordu.

“Sahne yiikseltisini kaldiran konvansiyon tiyatrosu, sahneyi seyirci
koltuklarinin diizeyine indirmekte ve oyuncularin diksiyon ve hareketlerinin
temeline ritmi koyarak, dansin yakinda gerceklesebilecek yeniden dogusuna
kapilarimt agik tutmaktadir. Ayrica, bu tiyatroda soz, kolaylikla armonili bir

¢1gliga yada melodik bir suskunluga dontisecektir.” (Berktay,1997,161).

Konvansiyonel yaklasimda yonetmen oyunculara, oyunun ana yonelis ¢izgisini
aktaracak ve kafasindaki oyunu oyuncularin anlamasi i¢in kosullar belirtecektir. Ama
seyirci ile direkt karsilasan oyuncu oldugu icin, onun yaratici edimlerini harekete
gecirmesine olanak sunacaktir. Yonetmenin gorevi yazarin ruhu ile oyuncunun ruhu
arasinda koprii kurmak olacaktir (Bkz. Ali Berktay, Tiyatro, Devrim ve Meyerhold). Oyuncunun
fiziksel, zihinsel yonelisi ile seyircinin yaratici diis giicii konvansiyonel yaklagimda

kars1 karstyadir.

Konvansiyonel teknik, tiyatroya yeni bir yaratici gii¢ getirmistir. Seyirci.

Seyircinin diis giicliniin sahneden verilen cagrisim resimlerini yaratici bir
bicimde tamamlayabilecegi sahnelemeler gelistirilir. Konvansiyonel yaklasimda seyirci
hicbir zaman tiyatroda oldugunu ve aymi zamanda izlediginin bir oyun oldugunu
unutmayacaktir. Aymi sey oyuncu icin de gecerli olacaktir. Sahnede etrafinda
bulunanlarin birer dekor parcast oldugunu bilir ve seyircinin kendisini siirekli
izlediginin farkindadir. Bir bakima, oyun kendini ne kadar ortaya sadece oyun olarak

ortaya koyarsa; oyundan kaynaklanan yasam duygusu da o kadar giiclii olacaktir.

“Bir sanat yapiti imgelem sayesinde islevlenir. Bu nedenle sanat yapiti
imgelemi siirekli uyarmali, uyarmakla da kalmayip harekete gecgirmelidir.”
Imgelemi uyarmak “estetik bir olgunun temel kosulu ve giizel sanatlarin temel
kuralidir. Buna ek olarak sanat yapiti duyularimiza her seyi saglamamali ama
sadece imgelemimizi yonlendirmeli ve son sozii ona birakmalidir.”

(Schopenhauer, Aktaran:Meyerhold,1989,65).

Bu yilizden konvansiyonel teknik, natiiralist tiyatronun yamlsama (illiizyon)

anlayisina karst miicadele eder. Konvansiyonel yaklagimda, oyuncunun bedeni ve
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diksiyonu on plana ¢ikar. Tipki Antik Yunan oyunlar1 gibi; heykelsi bir plastigin

zorunlulugu ile seyirci ile oyuncunun karsilagsmasidir.

Sahnede var edilen her yasantinin giinliik hayatin birebir gercegi olmasi
imkansizdir. Sahne mekanizmasi igerisinde giindelik yasantiya yaklagmak cabasi,
oyuncunun yaraticiligmi yok ettigi gibi seyircinin de yaratici diis giiclinii ortadan

kaldirmaktadir.

“Stanislavskiy teatral bir gokyiiziiniin seyirciye gercekmis  gibi
gosterilebilecegini  diisiinmiisti  ve biitiin  personel sahnenin tavanini
yiikseltmenin tasasina diismiustii. Herkes sahneyi degistirmeyi diisiinmiistii de
kimse dogalci tiyatro kurumunun daha kazangl bir bigimde degistirilebilecegini

diistinmemisti.” (Meyerhold,1989,67).

Bu yiizden sahnede var edilen her yasanti ancak ve ancak giindelik yagamin bir
stilizasyonu olabilir. Stilizasyon; konvansiyonel yaklagimda genelleme ve simge
diisiincesine ayrilmaz bicimde baghdir. Bir donemi ya da olayr stilize etmek, tim
anlatim araglartyla bu donemi ya da olayin i¢ sentezini aktarmak, bir sanat yapitinin

gizli 6zgiir ¢izgilerini yeniden liretmek anlamina gelir.

“Meyerhold dogaclamayi kendi iislubu ile tammlamustir. Ik yazilanlardan
birinde bu terimi yani “dogaglama” terimini sOyle karakterize etmistir:
Meyerhold bir aktoriin hali hazirda ki kaynagmin, “Stanislavsky’in
adaptasyonlar diye adlandirdig1 performans bakimindan sayica daha fazla olmak
zorunda olduguna inaniyordu.” Meyerhold aktore belli sinirlar iginde ozgiirce
segme hakki vermistir. Ustelik Meyerhold bir aktoriin siire¢ icinde yiikselen
gelisimini aktoriin roliindeki gelisiminde de gerekli oldugunu dusiinmustiir.
Meyerhold sik sik bunu dile getirmistir. Ona gore gelisimin olmasi, dramatik

aktorlerdeki yaratici gelisimin yoklugunu ortaya ¢ikarmustir.” (Law,1997,180).

Bu 0zgiir iiretim, daha cok kendini grotesk igerisinde gosterir. Grotesk denince,
kaba bicimde komik yazinsal, miizikal ve plastik bir tiir anlasilir. Grotesk’in 0zii
korkung bir garipliktir, en yakin, en aykiri kavramlar1 goriiniir bir neden olmaksizin bir
araya getiren bir mizah anlayisimin iiriiniidiir. Ciinkii ayrintilar1 gérmezden gelerek ve
sadece kendi oOzgiinliigiinii kullanarak, sadece kendi yasam sevincini ve yasam

karsisindaki kaprisli ve alayci tavrina denk diisen her seyi nerede bulursa sahiplenir.
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2.1.2. Meyerhold’un Biyomekanik Oyunculuk Yontemi

Meyerhold’un gelistirdigi ve kuramsallastirdigt Biyomekanik Oyunculuk
Yonteminde bedensel oyunculugun hakimiyeti soz konusudur. Bir gosterimde
algilananin sahne {iistii oldugunu diistiniirsek, buranin estetik ve anlamli kilinmasinin
yeterli olabilecegini sOyleyebiliriz. Bu sebepledir ki ifade edilenin niteliginin
belirlenmesi ve siirekli kilinabilmesi asil sorundur. Stanislavskiy’in psikoloji temelli
oyunculuk sekli insanin en kolay etkilendigi alaninmin iizerine kuruludur. Siireklilik
yoktur. En ¢ok degiskenlik ruh halinde gbzlenir. Bunun igin nasil bir bina kumdan bir
zemin {izerine kurulamiyorsa; teatral bir yap1 da psikolojik bir zemine

oturtulamaz demistir Meyerhold.

“Meyerhold, bu degisimin sanatint ve gerekli diizeltmelerini saptadi.
Meyerhold’un insana ve diinyaya bakisi tarihin tutukladigr mekanik akigin bir
tanimlamasint getirir. Meyerhold, oyunculuk kurami olarak “biyomekanik”
sistemi gelistirmistir. “Biyomekanik, ruhsal yasamin gosterilmesi i¢in fiziksel
aksiyonun buyruk altina alinmasi iglemidir.” Biyomekanik, fiziksel ol¢iitler
hazinesini denetler; bu fiziksel oOlgiitler ise ruhsal olami belirgin duruma

getirirken, mekanik goriiniimii olusturur.” (Dietrich, 1985, 11).

Duygularin oyuncularda degil, seyircilerde uyandirilmasi gerekmektedir. Bu
nedenle Biyomekanik oyunculuk bedene ve hareketlere hakimiyet gerekliligi iizerinde
durur. Oyuncu yalnizca duyguyu algilaticidir. Yani oyuncu, cagrisimlar yaptiracak
hareketler biitiiniinii sergiler ve seyirci de bu uyumla sergilenen biitiinii yorumlar, bir
duyguya kapilir. Oyuncunun ve yonetmenin cabasi, estetikligin yaninda anlamsal ve
cagrisimsal olarak da uyumlu bir biitiin yaratmaktir. Seyirciyi bu biitiin karsisinda
harekete gecirmek kaygisi da tasimir. Seyirci eyleme sevk edilir. Meyerhold, sanatin
eglence isleviyle yetinmek yerine, toplumcu bir yaklasim igerisinde kesin ve gerekli

yasamsal bir rol iistlenmesi gerektigini savunur.

Oyuncunun rolil icerisinde yalnizca bedeninin durumuyla ilgilenmesi ve temel
hareket noktasinin teknik deposu olmasi nedeniyle, bedensel gelisim biiyiikk 6nem

tasimaktadir. Tamamen gorsel olan tizerinden ¢alisilmaktadir.
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“1920 yilinda Meyerhold, biyomekanik teorisini genisletmeye bagladi. Bu
bigimde siralanmig amaclar1 dogrultusunda oyuncular1 gelistirmeyi amacliyordu.
Ki bunlarin atletlerin, akrobatlarin, canli makinelerin bir bolimini

olusturuyordu. .Bio — mekanik jimnastik {izerine dayanmustir:

Bir harekete hazirlanmak i¢in —durug —
Kendi hareketin icin — durug —

Ve hareket tekrarina uyuyor.

Oyuncunun duygusal ve kas ile ilgili cevaplarimi disipline etmek
amaclaniyordu. Bu yiizden bir tehlikeyle her hareket ya da jest sahne iizerinde
ayarlanmis gibi, kontrol edilmis gibi ve asla kendi kendine olmayan bir sey gibi
gerceklesebilir. Aktor uzamsal sartta anlatilmak istenen etrafindaki yeri daha iyi
kullanmay1 6grenmisti ki bu arkadasi olan aktorler ve objeler agisinda 6nemli bir

kuraldi.” (Roose ve Evans,1996,28).

Fiziksel aktiviteler biitiiniiniin yorumlanip, kurgulandig: bir oyunculuk tarzinda,
sahne ustiinde sergilenenin -fiziksel eksiklikler disinda- degisemeyecegi diistiniiliirse,
bu tarzin, her seferinde de bir biitiinliik iceren gosterime donecegi aciktir. Bunun icin
fiziksel eksikliklerin giderilmesi sarttir. Bunlar bedensel gelisimin saglanmasi, dikkatin,
uyumun ve ritim duygusunun gelistirilmesi ile saglanacaktir. Akil da biiyiik 6nem tasir;
clinkii tiim hareketlerin deposu ve kontrol noktasi, tasarlayicisidir. Bu nedenle

oyuncular da entelektiiel ugraslara sevk edilmelidirler.

Meyerhold biyomekanik yaklasimin, deneyimli bir iscinin hareketlerinde su

sekilde karsilik buldugunu gosterir;

“Uretken olmayan gereksiz hareketlerin yoklugu, belli bir ritim, agirlik
merkezinin siirekli bilincinde olma, ikircim gostermeme. Bu temeller iizerine
kurulmus hareketlerde higbir kararsizlik yoktur. Deneyimli bir is¢inin ¢alismasi
gercek dansi animsatir ve bu yoniiyle sanatin simrinda yer alir. Iyi calisan bir

insanin seyri, her zaman belli zevk verir” (Berktay,1997,318).

Konstriiktivizm (yapisalcilik), sanatcinin ayni zamanda miihendis olmasini da
zorunlu kilmistir. Meyerhold’a goére sanat, bilimsel temellere dayanmali ve sanat¢inin
her yaratimi bilingli olmalidir. Oyuncunun sanati malzemesini diizenlemesine dayanir

ve oyuncu bedeninin tiim anlatim olanaklarinin bilincinde olmalidir.
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Diizenleyen ve diizenlenen, ya da sanat¢i ve malzemesi arasindaki sentez

oyuncuda gerceklesir. Biyomekanik teknikte oyuncu formiilii soyle ifade edilebilir:

N=A1+A2

“N:oyuncu, Al:Tasarimi1 Yapan, A2:Tasartmi Yorumlayan (oyuncunun

bedeni)” (Bkz. Ali Berktay, Tiyatro, Devrim ve Meyerhold)

“Uzam igerisinde plastik bicimler yaratmak™ olarak 6zetlenebilecek oyunculuk
yaratimi, oyuncunun bedensel mekanigini incelemesini zorunlu kilar. Ciinkii 6zellikle
canl bir organizmada, bir kuvvetin kendini ifade etme bi¢imi tek bir mekanik yasasina

baghdir.

“Bu kural, timiiyle gelecegin oyuncusunun calismasi i¢in de sanatta sz
konusu olan, malzemenin diizenlenmesidir. (...) Oyuncunun sanati, onun
malzemesini diizenlemesinde olusur; yani bedeninin anlatim olanaklarini iyi

kullanma yeteneginde.” (Calislar,1993,161).

Biyomekanik eylem, beden duruslarin1 degistirerek bedenin tiimiiniin

kullanilmasinm saglayan ii¢ asamada uygulanir:

e Niyet
e Gergeklestirme

e Tepki

Niyet, disariddan verilmis olan roliin oyuncu tarafindan diisiinsel olarak
sindirilmesi demektir. Gerceklestirme, isteme bagli, mimetik ve sessel reflekslerin
dongiisiidiir. Tepki; yeni bir niyet beklerken, isteme baglh refleksin mimetik ve sessel
olarak gerceklestirildikten sonra hafiflemesidir. Yani, yeni bir eylem Ogesine gecis
halidir. Uygulandig1 sekliyle, ¢cok &zel bir jest i¢in bile viicudun tamamini kapsayan bir
hareket, bir haykirisin ya da bir metnin etki giiciinii olusturabilir. Harekete, miizikal
fonla somutlastirilan ritimle iligkisi icerisinde yaklasilir (Bkz. Mimesis Say1 3,1990,114).
Simdi de Biyomekanik Oyunculuk Yonteminin “denge, dikkat, diisiince, uyum, beden

ve diksiyon”dan olusan mekanizmasini inceleyelim.
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2.1.2.1 Denge

Tiim biyomekanik, su temel {izerine kuruludur: “Eger burnun ucu ¢alisiyorsa,
tiim beden ¢alistyor demektir.” Oncelikle bedenin denge merkezini bulmak gerekir. Bu
merkezinde celik bir top bulunan bir iicgen olarak diisiiniilmeli. Ucgenin tepesi en iistte,
oteki iki kosesi ise gobek diizeyinde kalgcanin iki kdsesindedir. Oyuncu dengesini bu gii¢
noktasinda odaklamay1 basarmalidir. Bu dengeyi sagladiginda tiim hareketleri giiclii
olacaktir. Ama bu gii¢, gerilim ya da siddetle es anlamlh degildir. En kiiciik gerilimde
tim beden calisir. Herkes dengedeki birinin inandirict durusuna sahip olmalidir,
yedeginde dengeyi korumay:1 saglayacak tavirlar, duruslar ve farkli hareketler
bulundurmalidir. Hangi bacag iistiinde oldugunu, sol ya da sag, anlamali, farkinda

olmalidir. Tiim durumlardaki degisiklikler bilingli hale getirilmelidir.

2.1.2.2 Dikkat

Cok sayida insan varken, uzam icerisinde yoniinii bulmak ¢ok 6nemli bir istir.
Iste bu kalabalik icinde kendi ©zel yoniinii tayin edebilmek ve digerlerininkini
algilayabilmek dikkat gerektirir. Bundan dolay1 bir toplu ¢alismada, sahne iizerindeki
yerini bilmek ve yerini uzamin sinirlarina ve arkadaslarinin yerine gore tayin edebilmek
gerekir. Yonelimin kesinligi, hesabin dogrulugu ve goz Olctimlerinin netligi

gelistirilmesi gereken noktalardir.

Uyarilganhk, dikkatin gelistirilmesine bagli olarak gelisir. Kisinin
uyarilganliginin  gelismesi ile rol arkadasinin sahnedeki isaretlerini algilamasi
kolaylasir. Meyerhold bu yonelisi Otkaz Isaretleri olarak tanimlar. Otkaz Isaretleri,
oyuncunun partneri ile uyum halinde, uzam boyunca var olacagi alam ifade eder.

Oyuncu bu isaretleri takip ederek, aksiyonu yaratir ve sona dogru ilerler.

2.1.2.3 Diisiince

Oyuncu, beden denetimini hep 6n planda tutmalidir. Kafamizda bir kisilik degil,
bir teknik malzemeler rezervi vardir. Oyuncu, malzemesini diizenleyen biri

durumundadir. Kendi olanaklar yelpazesini ve verili bir niyeti gergeklestirmek igin



96

elinde bulunan tiim araglar1 kesinlikle bilmelidir. Teknik deponun niteligi, oyuncunun
niteligini  belirler. Her sey bilingle ve O©nceden tasarlanmalidir. Bedenin
sekillendirilmesini yapmali, niyeti ger¢eklestirmek icin kol ve bacaklardan yararlanmak
gerekmektedir. Oyuncunun her eylemi icin bir durus bi¢imi vardir. Malzemesini hicbir
zaman tamamen tiiketmemelidir oyuncu. Tiimiiyle kendinden haberdardir ve yedegini

gozeterek teknik imkanlarini kullanir.

2.1.2.4. Uyum

Oyunu bir makineler biitiinii; bir ultra makineye benzetirsek, bu makinenin tikir
tikir calisiyor olmasi gerekir. Aksaklik her seyi bozabilir. Parcalarin birbirinden
haberdar ve birbiriyle uyumlu ¢alisiyor olmasi gerekmektedir. Oyuncular da uyuma ¢ok
dikkat etmelidirler. Ritim duygusu ¢ok onemlidir. Miizik diisiince i¢in neyse, dans da
beden i¢in odur. Siirekli bir “denge dansi’na dayanan bir dizi alistirma, oyuncuya
Oziinde gercek, giindelik yasamin karsiti olan bir sahne ritmi yaratma olanagi verir.
Temel alistirmalardan biri de “otkaz”di. Otkaz oyuncunun rol arkadasi ile uyumunu
saglar; eylemin yapilmadan Once ters yonde isaretinin verilmesidir.

Nasil miizik birbirlerini kesin bir sekilde izleyen ve miizikal biitiinliigi
bozmayan Olciilerden olusuyorsa, bizim calismalarimiz da birbirinden netce ayrilmis,
ama toplamin netligini de bozmayan uyumlu bir yap1 sergilemelidir. Oyuncular birer

enstriiman gibidirler, saglanan uyum bir miizigin ortaya ¢ikmasini saglar.

2.1.2.5. Beden

Oyuncunun beden egitimi ¢cok 6nemlidir. Teknik diizeyde yiizeysel ve belirsiz
hicbir sey kabul edilemez. Hareketler ve teknik depo kesin ve belirgin hareketlerle
kurulmalidir, gorevler en az teknikle, en akilci yollarla gerceklestirilmelidir. Tiim

hareketler diizenlidir. Gevsek bedenin 6zgiirliigii kabul edilmez.

Egitimli bir malzemenin fiziksel durumu, bu sistemin dayanak noktasidir.
Oyuncunun tiim hareketleri, hatta refleksleri bile, diizenlenmelidir. Hareketlerin bag1 ve
sonu vurgulanmalidir. Oyuncu, fiziksel olarak kusursuz olmalidir. Bedeninin agirlik

merkezini her an kontrol edebilecek diizeyde iyi tanimalidir.
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Biyomekanige destek olarak -beden gelistirimi amagli- akrobasi, dans, bale ile
ilgilenilebilir. Oyuncu gorevini hizla gerceklestirebilmek i¢in bedenini iyi egitmelidir.
Biyomekanigin ana ilkesi; “Beden bir makine, oyuncu bir makinisttir” (Bkz. Ali Berktay,

Tiyatro, Devrim ve Meyerhold)

2.1.2.6 Diksiyon

Biyomekanik oyunculuk sisteminde oyuncu, seyirci ile bas basadir. Sahnede
oyuncudan baska seyirciyi cezp edecek herhangi bir sey olmadigindan, oyuncu
bedeninin yaninda sesini de en dogru bicimde egitmelidir. Meyerhold bunun ig¢in
oyuncunun bir tiyatro gosterisi i¢inde sesini nasil kullanmasina iliskin goriislerini

maddeler halinde su sekilde siralamistir:

“Sozciikler, sesteki titresimlerden ve duygusalliktan arinmig olarak dosdogru
soylenmeli. Seste, kesinlikle gerilim ve hiiziin olmamalidir.

Ses tinili olmali, sozler derin bir kuyuya diiser gibi soylenmelidir; diisme,
herhangi bir titresim olmadan, agik ve secik bir bicimde duyulmalidir. Ses
dagilmamali, timce sonlar1 yutulmamalidir.

‘Gizemli i¢ titresim’, kollarin sallandigi, gogiislerin doviildiigi, kalcalarin
tokatlandigi, denetimsiz ve goriiniisii cirkin olan eski tiyatronun duygusal
oyunculugundan daha gii¢liidiir. ‘Gizemli i¢ titresim’, gozlerle, dudaklarla, sesle
ve tavirla iletilir; icteki volkanik duygular1 kapsayan durgun dis yiizey higbir
zorlamaya gitmez.

I¢ yasamin trajik actlarinin ifadesinde, bicim icerik tarafindan yonlendirilir.

Diyalog asla yuvarlanip ¢ignenmemelidir; bu belki ¢izgi ve noktayla ortaya
¢ikan deli sagmasi oyunlarda kabul edilebilir. Her zaman belli bir gérkemi olan
epik duruluk trajik duygular1 yok etmez.

Tragedya, dudaklarda bir giilimseme ile verilmelidir.” (Meyerhold. Aktaran:

Nutku, 2002,31).

Kuraminda oyuncuyu merkeze koyan Meyerhold, bir yonetmen olarak dehasini
oyunlarinda  gostermistir.  Biyomekanik kuramda yonetmenin rolii ~ Onemlidir.
Calismalar da yonetmenin direktifleri ile sekillenir, oyuncular gorevleri teknik

depolarindan faydalanarak yerine getirirler.
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Konstriiktivist — anlayis dekor seciminde bas etmendir. Dekor islevsel,
milhendislik tasarimlartydi. Hareketli sahne, yliriiyen bantlar, vingler, hareketli
aksesuarlar kullaniyordu. Tiim dekor tasarimlari, oyuncularin sahne iistii hareket

olanaklarini arttirmaya yonelik yapilardi.

Meyerhold, kitlesel duyarliliga onem verdigi igin, kalabalik kadrolardan
yararlanmisg, kitle sahnelerini ¢ok kullanmistir. Zamanin nabzini yakalamaya Gnem
vermigtir. Kostiimler, genelde is¢i kostiimleri, bah¢ivan,..vs gibi bir sinifi belirten
kostiimlerdi. Miizik, donemin klasik miiziginin yaninda mekanik aksamlarin sesleri

kullaniyordu.

“Meyerhold, ‘gercek degil! bu yiizeysel! Ben burada yeni bir tiyatro hayal
ediyorum. Ve yillar sonra bu tiyatro insa edilecek. Ne diistiniiyorsunuz? Sarki
soyleyip, dans edecek miyim? Hayir. Sadece bu koridorlarda yiiriiyecegim.
Sonra da pencereye gidecegim ve tirnagimla demirleri kaldiracagim. Bir insanin
dilekleri gerceklestiginde her zaman biraz hiiziinli olur. Ciinkii daima bekledigi
ve hayal ettigi yillar1 animsar. Nerede o yillar?’ der. Meyerhold un icgiidiisel
ifadeleri vardi. Ve bunlar ¢ogunlukla miizikal terimlerdi. Kendi tiyatromuzda
sadece miizisyenler degil ayn1 zamanda aktorlerde bu miizikleri ¢ok iyi bilir. Ne
anlama geldiklerini bilmek i¢in degil, yonetmenin direktiflerini anlamak i¢in de
degil sadece bilmek icin bilirler. V.E. nin diger bir tinlii s6zii de vardir. ‘Siirgiin’.

O tuhaf fiilleri severdi.” (Law,1997,201).

Oyun metni Meyerhold icin baglayici bir nitelik tasimiyordu. I¢ biitiinliigiinii
yakalamig bir tutarli metin sergilenmeye hazirdir. Bu nedenle Meyerhold, klasik

metinleri yeniden ele alip, degistirerek, yeni yorumlarla sahneye koymustur.

2.2. Yevgeniy Vakhtangov ve Tiyatro Anlayisi

Rus tiyatro yOonetmeni ve oyuncu olan Yevgeniy Bogratinovi¢ Vakhtangov
(1883 Vladikavkaz - 1922 Moskova); Moskova Universitesi’nde hukuk okuduktan
sonra Stanislavskiy’in yaninda Moskova Sanat Tiyatrosu oyunculuk okulunda 6grenim
gormiigtiir. 1910-11°de Leopold Sulerzhitsky’le birlikte Paris’e giderek “Mavi Kus” adli
oyunda yonetmen yardimciligi yapti; 1911°de Moskova Sanat Tiyatrosu’na oyuncu ve

yonetmen yardimcist olarak girdi; 1914°’te Moskova sanat Tiyatrosuna bagli olan
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Tiyatro Stiidyolari’ndan olan Birinci Stiildyo’da disavurumcu yaklagimi agir basan
oyunlar sahnelemeye basladi (Gerhart Hauptmann’in “Das Friedenfest” adli oyunu
1914). Moskova Sanat Tiyatrosu’nda kiiciik rollere ¢ikti, Manzurov Stiidyosu’nda
ogrencilerle birlikte calist1 (bu stiidyo, 1917°de Moskova Drama Stiidyosu, 1920°de de
Uciincii. Stiidyo oldu), 1918’de Birinci Stiidyo’da oyunlar sahnelemeyi siirdiirdii
(Henrik Ibsen’in “Rosmersholm”, St. Antoine’nin “Le miracle de la Mule””), Habimah
Tiyatrosu’nun agilis gecesinde Solomon Asch, Isaac Leib Peretz, Berl Katznelson ve
Eyal Berkovi¢’ten tek-perdelik oyunlar sahneledi; baslica ¢aligmalarim1 son yillarinda
gerceklestirdi: 1921°de “Erich XIV” (August Strindberg), “Evlenme” (Anton Cehov),
arkada kanli i¢ savagin, soguktan donan ve a¢ Moskova’nin yer aldigi, 6nde ise tam
karsit bir konumda, dansli, miizikli, Commedia dell’Arte ve kukla tarzi burleskin yer
aldigr “Prenses Turandot” (Carlo Gozzi) baslica sahnelemeleridir. “Tiyatro Devrimi”
hareketi i¢inde yer almis olan Vakhtangov, tiyatroyu “tiyatrosallastirmis” olmasiyla

Onem kazanmustir.

Yevgeniy Vakhtangov, psikolojik gergekcilik ile teatralligi bagdastiran bir
yonetmendi. Yaklasimina fantastik gercekeilik adin1 vermisti. Stanislavskiy'in kurdugu
Moskova Sanat Tiyatrosu stiidyolarindan iiciinciisiiniin yonetmeniyken tam yiikselis
doneminde kansere yakalandi. 1922’de Gozzi’nin “Prenses Turandot”unu sahneye
koyarken yasama veda etti. “Prenses Turandot” onun yorumuyla uzun yillar oyun
dagarinda kaldi ve Moskova Sanat Tiyatrosu’nun klasiklerinden biri olarak anildi.
Vahtangov’un diger reji ¢alismalari; Gorki’nin Ayak Takimi Arasinda, Strindberg’in
XIV. Erik, Maeterlinck'in Kutsal Antuanin Mucizeleri ve bir Yahudi toplulugu

“Habimah”la sahneledigi bir Yahudi soylencesi iizerine kurulu Dybbuk oyunudur. (Bkz.

Calislar, Tiyatro Adamlar1 Sozligii)

“Vakhtangov ile ilgili en yaygin goriis, onun Stanislavskiy’in psikolojik
gercekligi ile Meyerhold’un teatralligini sentezleyen bir eklektik olmasidir.
Ancak bu arastirma tarihsel gercekler 1s18inda; Vakhtangov’un kariyerinin ilk
evrelerinde Stanislavskiy’den etkilendigi halde; Bati Avrupa ve Rus
tiyatrolarinin  anti-realist etkisi altinda kalarak gitgide Stanislavskiy
realistliinden Meyerhold tiyatralli§ine dogru bir degisim sergiledigini gosterir.
Oldiigii yil Vakhtangov tarafindan yonetilen “Prenses Turandot” tam bir anti-

realizm Ornegidir. Vakhtangov kisa bir hayat siirdiigiinden ancak “fantastik
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realizm” teorisini ortaya koymus ancak bunu tam olarak uygulamaya zamani

olmamistir.” (Mei Sun;April 2008,189)

Vakhtangov {iizerine literatiir ne yazik ki smirhidir. Vakhtangov’un orijinal
defterleri, giinliikkleri ve ders kayitlar1 6zenle korunan Vakhtangov Tiyatrosunda
bulunmaktadir. Bu kaynaklar Vakhtangov’un 1919 ile 1922 arasindaki ¢aligmalarinin
Stanislavskiy sistemini yeniden degerlendirmeye ve “fantastik gercekgilik” olarak
bilinen yaklasimi gelistirmeye basladigin1 gostermektedir. Vakhtangov ¢ok keskin bir
kuramc1 degildi ve 36 yasindaki erken Oliimii nedeniyle de arkasinda metodolojisi

hakkinda yeterli veri birakmadi.

Bu nedenle de Vakhtangov’un arsivi miktar olarak az ve pargca parca olmasi
nedeni ile Vakhtangov metodolojisinin tam resmini gormemize yardimci
olamamaktadir. Ancak yine de yazdig1 makalelerden, yetistirdigi aktorlerden, yonettigi
provalarda tutulan notlardan ve arastirdigt oyunlardan olugsan bir dagarcik
bulunmaktadir. Fakat yeterli yazili kaynak eksikligi, Sovyetler Birliginde sosyalist
realizmin, edebiyat ve sanati sanki realizm pozitif, anti-realizm negatif bir kavranmis
gibi etkisi altina almasindan dolayr ve dogal olarak Vakhtangov’un Ogrencilerinin
“fantastik gercekciligin”, sosyalist gercek¢iligin Otesinde bir kavram olmadigim
sOyleyerek baskilardan kendilerini kurtarmiglart ve hocalarinin  anti-gercekci
egilimlerini gérmezden gelmeleri gibi bir cok sebepten &tiirii Vakhtangov’un tiyatro ve
oyunculuk anlayisinin kimi cevrelerce yanlhis anlasilmis oldugunu Prof. Dr. Mei

Sun’dan 6greniyoruz.

“Neden Vakhtangov’un teatral diisiinceleri ve faaliyetleri yaygin bir bicimde
yanlig anlasild1? Bir 6nemli nedeni; Vakhtangov’un ¢ok erken oliimiinden dolay1
Ogrencilerinin  onun teknigine yorumlarindan kaynaklaniyor olabilir.
Stanislavskiy’in aksine Vakhtangov ogretilerini ve yaratici faaliyetlerini sonraki
yillarda toparlama firsatini1 elde edememisti. Bundan dolayr Vakhtangov’un
Ogrencilerinin hatiralari, onun teatral faaliyetlerini arastiranlar icin degerli bir
kaynak olusturuyor. Genellikle konusmalar. Vakhtangov’un 6grencileri, hocalar1
diistincelerinin sonraki kugaklara aktarilmasinda, tiyatro tarihgileri giivenilir
bulmaktadirlar. Fakat belirli tarihsel ve politik nedenlerden dolayi, onlarin

aktarimlart her zaman kesin dogru olmayabilir.” (Mei Sun,2008,197).
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Vakhtangov, sahneledigi yapitlarla oldugu kadar kendi yetistirdigi, ya da
yonlendirdigi yonetmenler aracilifiyla da yiizyilin tiyatrosu iizerinde etkilerini
stirdiirdii. Meyerhold ile bicimselciler olarak anilan Vakhtangov, dogalciliga karsit bir
kutup olusturarak, sanatin ne olmasi1 gerektigi konusunda kendilerinden ©nceki

kusaklardan farkli goriisler savunuyordu.

“Kirk yil sonrasinda naturalizm’i hala reddedip; sembolizm ve toreni,
cografyayl, miizikal tutumu daha geligmis, daha temin edilmis ve caligma
hayatim boyunca karsilastigim her yonetmenden daha ekonomik kullaniyordu.
Vaktangov; calisma sistemiyle ve sitiliyle bir tiir olarak donemine damgasini
vurmustur.

Lee Strasberg beraberindeki Stella Adler, Harold Clurman ve Amerikan
Grup Tiyatrosu’nun diger iiyelerinin ayni proje i¢in 1934’teki Rusya ziyaretinde
giinliigiine sunlar1 yazdi:

Vakhtangov’un 6nemi Stanislavskiy sistemini teknik haldeyken uygulamaya
koymasidir. Onun 6z yontemi kesinlikle kanitlanmistir ki bu metot yalin ellerde

sadece gercekgi olarak oynanmadi” (Roose ve Evans,1996,37).

Aysin Candan, o donem gen¢ kusagin sozciilerinden Mayakovskiy’in, “Sanat
doganin kopyasi degildir; doganin bireysel bilingteki yansimalarina gore carpitilmasindaki kararlhiliktir,”

deyisi ile iligkilendirerek Aleksandir Yakovlevi¢ Tayrov'un tiyatrallesme iizerine

sOyledikleri de bu diisiincenin uzantisi goriiniimiinde oldugunu belirtir:

“Tiyatro, tiyatrodur. Bu apacik gercege gotiiren yol, kacinilmaz bir yoldur.
Bu yol, tiyatronun ‘tiyatrallesmesidir’. Vakhtangov’un fantastik gercekgiligi de
Mayakovskiy’in soziinii ettigi dogay: carpitma diistincesi tizerine kuruluydu. Bu
yonetmenin sahneleme kavraminda hep odak konumda bulunan tersinlemeye en
iyi ornegi Turandot sahnelemesinden gosterebiliriz. Prenses Turandot’un dykiisii
bir yandan izleyenleri etkileyecek bir duygusallik ve ictenlikle oynanirken bir
yandan da ironiye o©zgii alay uzakligimmi veren davramig aykiriliklar:
sergileniyordu. Ornegin seyirciyi duygulara bogan en dokunakli bir trajik
monologun ardindan bu roliin oyuncusu, alkigini aldiktan sonra giiliimseyerek
eline bir portakal alip sahnenin oniine ¢okiiyor, arkada oyun oynanmaya devam
ederken istah ile portakalini soyup yiyordu. Ayni ironi, kostiimlerde ve sahne ge-
reclerinde de vardi. Kral, elinde asa yerine bir tenis raketi tasiyor, bilge, sakal
yerine pecete takmis olarak sahneye ¢ikiyordu. Bu tiir ¢arpitmalarla Gozzi’nin
oyunu giincellestirilmis, devrinin kargasasindan yeni ¢ikmis bir toplumun

gerceklerine yaklastirilmig oluyordu.” (Candan,2003,41).
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Vakhtangov baslangicta Stanislavskiy’in inangli bir izleyicisi olarak yola
citkmisti ama onun asil giicli, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun gergekci yaklasimi ile

Meyerhold’un teatralligini harmanlamasiyla geldi.

2.2.1 Stanislavskiy ve Meyerhold’un Oyunculuk Yontemlerinin Sentezi

Vakhtangov, Rus oyunculuk ekoliiniin iki devrimci erbabinin (Stanislavskiy ve
Meyerhold) metodolojilerini sentezlemeyi basarabilen tiyatro tarihinin ilk ve
muhtemelen tek yonetmenidir. Bu metodolojileri, teatral sentezin doruk noktasi olarak
gormily ve buna “fantastik gercekgilik” adini vermistir. Bu kavram teatral bir
paradoksun ortaya ¢ikmasina neden olmustur: Uslubu son derece digsal, ancak igsel
olarak gercekci. Yani oyuncunun sahnede gergek ve inamilir duygulara sahip olmasi,
ancak bunlar teatral ve “fantastik” bir sekilde oynamasi. Vakhtangov’a gore tiyatro
yasamin bir kopyasi degil, gercegin yogunlastirllmis bir uyarlamasidir (Bkz:Oleg
Mirochnikov, The Vakhtangov Technique).

Stiphesiz ki Vakhtangov’un tiyatro ile ilgili etkinliklerinde hem Stanislavskiy’in
hem de Meyerhold’un etkilerini bulabiliriz. Ancak bu Vakhtangov’un Stanislavskiy ve
Meyerhold arasinda bir bulusma noktast oldugu anlamimna gelmez. Oyle goriiniiyor ki
Vakhtangov ilk baglarda Stanislavskiy’in kusursuz bir ©grencisi idi. Ancak
Meyerhold’un teatralligini kendi yaklasimi ile harmanlamaya baslayinca sonraki
yillarinda ¢ok daha anti-gercekci hale geldi; 6zellikle de sonuncu ve en basarili

oyununda: Prenses Turandot. (Mei Sun;April 2008,190).

Stanislavskiy ve Meyerhold un teorilerini reddettiyse de Yevgeniy Vakhtangov
bu benzersiz basarisini, ad1 gecen iki biiyilk yonetmenin basarilariyla kaynastirarak

tiyatroyu daha zengin ve cesitli bir yola yonlendirmesiyle gerceklestirmistir.

“Meyerhold icin Vakhtangov, yazisinda Meyerhold’a ‘inandigim sevgili
kaptamim diye hitap etmistir. Seyirci oyunun tek bir amm bile unutmuyorsa
performans gercekten teatral bir oyundur ve de oyuncu bu zamanin tiimil
boyunca bilingli oldugu siirece ustadir. Stanislavskiy, seyirciye gercekle ilgisiz
gibi goriinen gercekligi istiyordu. O basrol oyuncularinin var oldugu oyunlarin

atmosferine batmisti.” (Roose ve Evans,1996,35).
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Vakhtangov’un projelerini benzersiz kilan ve psikolojik gergekgilikle
farkindalig1 birlestiren tam olarak ne idi. Gergekcilik hayattaki her seyi karsilayamazdi
fakat sadece sahnede yapilanlarin ¢ogalmasi icin neye ihtiya¢ oldugunu gdosterebilir.

Form, birinin hayal giicii tarafindan yaratilmis olmalidir.

Vakhtangov gen¢ bir adamken Meyerhold’un yaptiklartyla gayet ilgili ve
alakaliydi. Her yapim i¢in bir giinliikk tuttu. Yeni tiyatroda her biri tam bir yonetmen
olabilirdi. Her ne kadar Meyarhold gibi diisiinse de istedigi sey oyunlarda eskiye ait

bicimlerle ilgili degisiklikler yapmak ve bunu ¢abucak ona kabul ettirmekti.

Meyerhold’un en zayif noktalart Stanislavskiy’i tlimiiyle yadsimalariydi.
Stanislavskiy’in oyunculukta temel olarak gordiigii i¢ oyunculuk teknigini yok
saymalar1 onlar1 bir siire sonra bir ¢ikmaza siiriiklemisti. Yevgeniy Vakhtangov ise
onlarin yaptigi yanlishiktan kacindi. Biitiin c¢alismalarinda Stanislavskiy ydntemine
biiyiik yer verdi. Sanat¢t Stanislavskiy’in yontemini siirdiiriirken Meyerhold’u da bazi
yonleriyle kabul etti. O hem Stanislavskiy’in hem de Meyerhold’un dogru ve iyi
yanlarin bir birlesime gotiirmeyi dogru buldu. Vakhtangov, 1933’de yazdigi bir yazida
sOyle diyordu:

“Stanislavskiy yasam gercegini vurgulayip sahne iizerinde dogalci gercegi
buldu. Tiyatro gergegini boylece yasam gerceginde aradi. Meyerhold ise (simdi
kargt durdugu) simgeci tiyatro ile salt tiyatroya vardi. Bence o teatral gercekle
gitti buna; duygularin gercegini kaldirdi. Bence aradigimiz gercek hem
Meyerhold’un hem Stanislavskiy’in tiyatrosunda bulunmaktadir” (Vaktangov.
Aktaran: Nutku,2002,38).

Hi¢ siiphesiz, Vakhtangov bir kere derinden Stanislavskiy sisteminin
etkisindeydi. Meyerhold ve diger yonetmenler gibi Vakhtangov Moskova Sanat
Tiyatrosu ve gelenekleri icinde yetistirildi. O, Mart 1911 de Moskova Sanat
Tiyatrosu’na girdi ve sonra tiyatro oyunlarinda kiiciik roller almaya basladi. Onun
oyunculugunda daha onemli olan nedir ki, yonetmen, 6gretmen ve tiyatro diizenleyicisi
olarak. Ikinci yil Moskova Sanat Tiyatrosu’nda (Worrall,1989,83) Vakhtangov zaten
Stanislavskiy yontemiyle siniflara sahip oldu. Ayrica, o Moskova Sanat Tiyatrosu
birinci atélye baskaniydi ve Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki, Uciincii Stiidyo’yu da o

olusturdu ve kurdu ki liderligindeki bagimsiz bir tiyatro ve Vakhtangov igin, ii¢iincii
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stiidyoya oOliimiinden sonra adi verildi. Stanislavskiy bir kez Vakhtangov’a “Ben bir
Ogretmen olarak, seni yeteneklerin, rejisorliigiin ve sanat¢iliin igin seviyorum” (Simonov. Aktaran: Mei

Sun,2008,189) dedi.

Her ne kadar daha az sayida oyun yonetmis olmasia ragmen, Rus Tiyatrosunda
tarihsel konumu ¢ok onemli olan Yevgeniy Vakhtangov’un tiyatro faaliyetleri, bir¢ok
diinya tiyatrosu tarih kitabinda yer almaktadir. Muhtemelen, bu onun ¢ok sayida dgrenci
grubuyla ve egitimli performans oyunculariyla ¢alismasindan ve de onlardan bazilarinin

oldukg¢a basarili olmasindan kaynaklanmaktadir.

Belli ki, Rus ve Sovyet tiyatrosu’nun gelisiminde Vakhtangov’un tiyatro
uygulamalarinin biiylik oOlciide etkisi vardir. Rus ve Sovyet tiyatrosundaki anti-
gercekciligi incelememiz, Vakthangov’un nasil yaratici oldugunu anlamamiza yardimei

olacaktir. Bu nedenle, asagidaki olaylarin tarafimizdan dikkate alinmas1 gereklidir.

Ik olarak, Maeterlink’in “Mavi Kus” adli sembolist oyunu Ekim Devrimi
oncesi, Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda oynandi ve Vakhtangov bu yapitin iiretimine
katildi. Ayrica, 1910 yilinda Vakhtangov Paris’i ziyaret etti, sembolist akimin merkezi
olan bu yerde, Mavi Kus’un Moskova Sanat Tiyatrosu’nun orijinal eserine gore
uyarlanmasinda Leopold Sulerzhitsky’ye yardimci oldu. Vakhtangov bu konuda bizzat

sOyle demistir:

“Mavi Kus’tan ve Sulerzhitsky ile Paris seyahatimden ¢ok sey Ogrendim”

(Worrall. Aktaran: Mei Sun,2008,194).

Ikincisi, yukarida da belirtildigi gibi Gordon Graig, Hamlet iizerinde Moskova
Sanat Tiyatrosunda calismak iizere Stanislavskiy tarafindan 1911 yilinda davet
edilmesidir. Gordon Graig Stanislavskiy ile eseri tartistiginda, onlarin tartigmalarini

kaydeden kisi Vakhtangov olmustu. “Hi¢ kuskusuz bu tarismalar, Vakhtangov’un tiyatro sanati

iizerine diigiincelerini son derece etkiledi.” (Simonov. Aktaran: Mei Sun,2008,195)

Uciinciisii, Vakhtangov Meyerhold’un da etkisi altindaydi. O kesinlikle Ekim
Devrimi'nden 6nce yayimlanan Meyerhold’un makalelerini okudu, Meyerhold’iin

maskeler kullanarak, harekete ve komediye dayali deneysel ¢alismalarinin etkisini 1911
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yilinda sahneledigi “Prenses Turandot” adli eserini sahneleme esnasinda yardimci

olmasinda gorebiliriz.

Stanislavskiy’in en parlak 6grencisi olan Vakhtangov, Stanislavskiy’in “seyirci
tiyatroda oldugunu unutmalidir” diisiincesinden, yanilsamaci tiyatrodan baglarini
kopararak seyircinin tiyatroda oldugunu unutmamasi1 gerektigini savundu. Fakat buna
ragmen bu goriisle bile Stanislavskiy’den diisiinsel baglarin1 tamamen koparmadi. O

Stanislavskiy ve Meyerhold yontemlerinin bir sentezine dogru ilerledi.

Vakhtangov dogrudan Stanislavskiy’den, psiko-fiziksel oyunculuk ydntemini
Ogrendi ve bunu Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Tiyatro Stiidyolari’nda dgretti, ancak,
pratikte, Stanislavskiy’in “genel amag" ve "i¢ aksiyon” gibi kurallarim1 kullanmadi.
Onun erken yapimlarn olan, Gerhart Hauptmann’n “Das Fridensfest” (1913) ve Henrik
Ibsen’in “Rosmersholm”inda (1918) Stanislavskiy yoOntemini karakterlerini ruhsal

diinyada analiz etmek ve aramak icin kullanmay1 tercih etmistir.

Son birkag¢ yilda, Vakhtangov’un Stanislavskiy’in psikolojik gercekciliginden,
Meyerhold'un teatrallik ya da anti-gercek¢ilik’e gecis yaptig1r goriiliiyor. Elbette,
Vakhtangov'un tarz degisikligi ani bir hareket degil kademeli bir siirectir.
Vakhtangov’un onceki eserlerinde, anti-gercekcilik tohumlar1 zaten vardi. Ornegin,
Vakhtangov Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda, Hauptman’in “Das Fridensfest”i
yonettiginde, platform ve sahne Onii yoktu. Eserin sahnesi gercek¢i olmasina ragmen,
"seyirci ile yakin iliski yogunlugu"nu kullanmasi, Vakhtangov’un sahnede gercege
benzer bir yasam yaratma kuralinin karsisinda, yanilsamay1 kirma egilimi yavas yavas

boy gosteriyordu. (Mei Sun,2008,195)

Vakhtangov hakkinda ¢ok yaygin bir perspektif olan onun Stanislavskiy'in
psikolojik gercekeilik ve Meyerhold’un teatralligini birlestiren eklektik olmasidir.
Ornegin, diinyanin genel tiyatro tarihi hakkinda kisa bir kitapta, yazarlar soyle demistir:
“Vakhtangov Stanislavski'in psikolojik gercekg¢ilik ve Meyerhold’un teatralligini birlestirebilmistir ve bu
caligmalar onun yapimlarina teatral bir dogruluk getirmistir” (Wilson. Aktaran: Mei Sun, 2008,192).

“Kendine has arastirmalari olan Vakhtangov’un tiyatro faaliyetleri biitiiniiyle birlesmis iki muhalif sistem

tarafindan tartisildi ki bu sistemler; jest hareket ve ses aracilifiyla; psikolojik gercekgeilik ve cizgesel

disavurumculuktu” (Orani. Aktaran:Mei Sun, 2008,192). 20. yiizy1l epik tiyatro kuramcisi ve



106

uygulayicisi Bertolt Brecht’e gore Vakhtangov, “Stanislavskiy ve Meyerhold arasinda bulusma

noktasiydi” (Worrall. Aktaran:Mei Sun,2008,192).

Stanislavskiy yOnteminin yasama benzer olma Ozelligine dayanarak;
oyuncunun dikkatini odaklamasinin yani sira sahnede yaptigi her seyin nedenini
bilmesi, her karakterin yasam Oykiilerini gelistirme; kliselerden uzaklagma gibi ana
noktalar1 sahiplendi. Bu asal maddelere teatralligi ekledi. Buradan teatral gercekligi
yaratma konusuna egildi. Vakhtangov’a gore; “Tiyatro, tiim sanatlar gibi, giinliik gerceklerden
daha otelere gider” di. (Vahtangov, Aktaran: Nutku; 2002; 39) Bu yepyeni bir yasamdi ve

sahnede yaratiliyordu.

“Sahne iizerinde Ozel ve tiyatral bir yasam yaratmay: hedef alan tiyatro
sanatinin tutumu, seyirciye, onlart sarsacak yepyeni bir yasam sunmaktir. Bu
tiyatral yasama, yasamin kendisidir demek yanlis olmaz, ciinkii bu, seyirciye
gercek yasami inandirict yapabilecek bicimde sunulur.” (Zakava, Aktaran:

Nutku,2002,40)

Vakhtangov, teatral olanla gercekci olanin bir sentezini yaratmaya calismistir.
Oyuncunun tiyatroda mutlak egemenligini kabul ederek, Vakhtangov, tiyatro sanatinin
oyunculuk i¢in bir vesile oldugunu diigiinmiistiir (Nutku,2002,39). Oyuncunun sahne
tizerindeki en biiyiik sorumlulugu, “teatral bigimler araciligiyla, kendi teatral diinyasini ortaya
cikarmaktr”  (Zakhava. Aktaran: Nutku,2002,39). BOyle olmasina ragmen, sahne iizerinde
teatralligi savunan Meyerhold’den ayrilan en biiyiik tarafi, Meyerhold’un kars1 ¢iktigi,
Stanislavskiy’in sahne gercegini i¢ yasamdan iiretme ana fikrini sahiplenmesiydi.

Vakhtangov oyuncularin bu temel ilkeyi iyice 6grenmeleri gerektigini savunuyordu.

“Vakhtangov der ki; Aktoriin gercekten hissetmesini isterim. Gergekten

aglamasini ve gergekten giilmesini...” (Roose ve Evans,1996,38).

Stanislavskiy, yaratici oyunculugu insanin biyolojik 6zelliklerine dayanan bir
dizi ilke ile gelistirmisti. Ogrencisi Vakhtangov, oyunculuk egitiminde Stanislavskiy

sistemindeki su ilkeleri mutlaka uyulmasi gereken yasalar olarak belirlemistir:
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“1. Sahnede Dikkati Odaklamak (konsantrasyon)
2. Oyuncunun kassal enerjisini, duruma uygun olarak kullanabilmek

3. Roliin oyundaki ¢evreyle olan iliskisini arastirmak

4. Duyumsama kaygis1 olmadan hareket edebilmek

5. Oyuncularin sahne tizerindeki davranislarimin hedefini saptamak

6. Birlikte oynadig1 oyuncuya giivenmek

7. Yazarin metindeki satir aralarim1 okuyabilmek, yani alt metni ortaya
¢ikarabilmek

8. Oynanan roliin biyografisini ve konumunu (yasam kosullarini)
belirlemek.”

(Eric Bentley. Aktaran: Nutku,2002,487).

Vakhtangov, Stanislavskiy’in gercek dogru icin sahneye dogal gercegi
getirmesinin gerekgesinin teatral gercegi yasam gerceginde aramasina baglarken,
Meyerhold’iin de teatral gerceklik icerisinde yasam gercegini yok etmesi ile
duygusal gercekligin kaybolmasi ile beraber salt teatral olanin da yeterli olmadigin
diisiiniiyordu. Bu yiizden, “cagdas olan her sey sonsuz degildir” (Gorchakov.Aktaran:

Nutku,2002,41) diyerek iki yontemin sentezine yoneliyordu.

Bu c¢alismasiyla da tersinlemeye dayanan buruk bir giildiirii tiyatrosunu ortaya
cikardi. Vakhtangov’un tiyatrosunda, Meyerhold’un canli gosterileri ve acimasiz
grotesk sahneleri ile Stanislavskiy’in psikolojik gercekg¢iligi yoktu. Sanatci, bunlar

olmadan kendine 6zgii bir teatral anlatimi getirdi.

“Tiyatroda, ne dogalcilik ne de gergekgilik olmalidir. (...) her ikisi de elbette
yasamdan gerekli olami almalidir, ama yalmizca tiyatroya yararli olanlar
secmelidir. Tiyatroda bi¢im yeniden yaratilmalidir ve bu yaratma eylemi
sanatcinin fantezisi (imgelemi) ile olmalidir. Bu yiizden, kendi g¢aligmama
fantastik gercekcilik diyorum. Araclar teatral olmalidir.” (Vahtangov. Aktaran:
Nutku,2002,41).

Vakhtangov, Meyerhold gibi, giinlikk yasamin Oykiiniilmesine ve dogalci
tiyatronun gereksiz ayrintilarina karst c¢ikti. Ama gercekgiligi tiimiiyle yadsimadi.
Bunun i¢in de gergekciligin tiyatro icin gerekli oldugu kadarimi aldi; yasam gercegi
yerine tiyatral gercegi yegledi; clinkii ona gore, tiyatro, biitiin sanat dallarinda oldugu

gibi, giinliikk yasamin daha 6tesine gidebilen bir sanat koluydu.
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“Stanislavskiy ile Meyerhold: Icerik ile bicim, duygu gercegi ile teatral
gercek... Vakhtangov, kendi tiyatrosunda bunlari kaynastirmay: diigiiniiyordu.
Kendi tiyatrosunun ¢agdas bir teatral bigimle, sanatin sonsuzluk ilkesi i¢indeki

organik birligini getirmesini istiyordu.” (Gorelik. Aktaran:Nutku,2002,41).

Vakhtangov'un tiyatro diisiincesi, teatral ile gercekci anlayisin bir karisimiyla
ortaya c¢ikti. O da oyuncuyu tiyatronun temeli sayiyordu. Meyerhold gibi, yazarin
metnini ancak yardimei ve atesleyici bir baslangi¢c noktasi sayiyor ve bu metin {izerinde
yonetmenin degisiklikler yapabilecegini belirtiyordu; ciinkii yonetmenin oldugu kadar
oyuncunun da kendi yaraticilifini ve diinyasini ortaya koymasi (bir ¢esit dogaclamaya
dayanan oyunculuk) gerekiyordu. Bunun i¢in de, yonetmen, yazarin metnine tam bir
bicimde baglh kalamazdi. Yazarin diisiincelerini bozmadan, yonetmen ve oyuncu, buna

kendi yaraticiligini katabilirdi.

2.2.2. Stanislavskiy ve Meyerhold Oyunculuk Yontemlerinin Onemli Noktalarim
Sahiplenme, Degismeyen Yasalar

Vakhtangov’a gore Meyerhold’un en biiyiik zaafi, Stanislavskiy’ in yontemini
tamamen reddetmesi idi. Oyuncunun kendi malzemesinden kaynakli role bir i¢ duygusal
yaraticiliginin goz ardi edilmesi, her ikisinin tiyatrosunda teatral gerceklik ile yasam
gercegi arasindaki iliskinin kirilmasina neden olmustu. Meyerhold’un tiyatrosunda
goriildiigii gibi, onun tiyatrosunda da seyirci tiyatroda oldugunu unutmamaliydi. Bunun
i¢in de, belli ozellikte bir yabancillasmay1 oyun icinde bir isleve sokmak gerekirdi.
Ancak Vakhtangov'un Meyerhold’dan ayrildig1 bir nokta daha vardi: Vakhtangov’un
teatral tiyatrosunda oyuncu duygusal gercegi ve i¢ diinyay1 getirebilmeliydi. Onun

Stanislavskiy yontemini kabul etmesi de bundandi.

Vakhtangov, Stanislavskiy’in oyunculuk yonteminden aldigi nerede ve ne
sekilde olursa olsun, oyunculuk sanatinin temel yasalar olarak gordiigii maddeleri sdyle

siralar:

1. Konsantrasyon
2. Aktoriin Kassal Enerjisinin Uyumlu Devinimi

3. Rolile Cevre Iliskisi
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4. Duygu ve Devinim
5. Partnere Giiven

6. Stereotiplere Karsi Savasilmasi (Nutku,2002,151).

Vakhtangov, Meyerhold Yonteminin ise en onemli noktalarini sahiplenerek,
teatral tiyatronun araglart bakimindan degerlendirir. Boylelikle Vakhtangov’un

Meyerhold’dan yararlandigi noktalar soyle siralayabiliriz:

1. Giinliikk Hayat: Gercegi ve Sahne Gercegi Ikilemi

2. Oyuncunun Bedeninin Egitimi

Vakhtangov’un Ogrencisi olan Zakava’min aktardigina gore, Vakhtangov
tiyatrosunun temelini aktor {izerine kurmustur. Sahne lizerindeki dramatik anlami ve

Onemi olan her tiyatrosal diisiince aktor tarafindan iletilir.

“Aktoriin can iiflemedigi, kendine mal etmedigi sozler, piyes yazarinin
sozleri Olii olmaktan kurtulamaz; sahnedeki giizel bir esya, giizel bir dekor
parcasi, aktoriin ruhsal yahut govdesel yasantisina katilmadik¢a onlar da olii
olmaktan kurtulamayacaklardir, bunun i¢in de sahneden uzaklastirilmalari
gerekir. (...) Tiyatro sanatina katilan yardimci 6geler, ancak, aktoriin yaratici

eylemine gerec sagladiklar1 6lctide 6nem tasirlar.” (Zakava,1967,125).

Bu yiizden aktor calisma siiresince Ozgiir bir yaraticilik icerisinde oldugunu
hissetmelidir. Aktoriin yaratici hali, beklenen bir uyariciya tepkisi, beklenmeyen bir
uyariciya olan tepkisi gibi kendiliginden ve dogru oldugu zamanki hali gibi olmalidir.
Aktoriin yaratict caligmasina, bir tepki 6zgiirliigii de denilebilir. Aktor rejisor tarafindan
kendisine iletilen kosullar1 degerlendirirken, onlar1 benimsemeye 6zen gostermelidir.

Bu benimseyis, oyuncuda kendine 6zel jest, ton ve hareket haline doniismelidir.

“Sonia Moore; Vakhtangov’un her karakter icin her aktoriin i¢inde bulunan
fakat diizenlenmemis farkli teatral ritimlere yonlendirmeleri nasil yaptigini tasvir
eder.

Hayattaki gereginden fazla taklidi unut.

Tiyatro kendi 6z gercekligine, dogruluguna sahiptir. Bu dogruluk Teatral
anlamda hayal giiciiniin yardimiyla sahnede ifade edilmis deneyimin ve

duygularin gercekligidir.” (Roose ve Evans,1996,37).
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Her seyden once aktor, canlandirdigi rol kisisi dolayisiyla, ne istedigini, sonra da
bu istek ugrunda ne yapmasi gerektigini dikkate almali ve duygulan ile anlatim
cabasina yonelmelidir. Rejisoriin burada gorevi, aktorii heyecanlanmaya degil, aktoriin
yaratic1 fantezisini harekete gecirmek olacaktir.  Aktoriin sahnede canlandirdig
karakterin igerisine muhtemelen ulasilamaz bir bicimde derin doniisiimii
gerceklestirmenin aksine, karakteri oyun icerisinde dzgiirce ve cesur bir yaraticilikla ana
hatlarin1 sergilemesi bu yiizden onemlidir. Aktoriin burada izleyecegi yol; oynadigi

karakter agisindan su sorulart sormak olmalidir:

1. Karakter ne yapiyor?
2. Kimin i¢in veya nigin yapiyor?

3. Su anda ne yapmak istiyor?

Bu sorularin tiimii, rol agisindan baslangi¢ asamasidir. Roliin incelenmesi ve
coziimlenmesi olarak degerlendirilmeli, sorulara verilen cevaplar ise bir hareket aktore
bir hareket alani yaratacaktir. Bu hareket alani bir aktdr icin, Vakhtangov’un

ogrencilerinden Zahava’nin aktarimiyla soyle ifade edilmektedir:

““...aktoriin sahne gorevinde su ii¢ 6genin bulundugunu anliyoruz:
1.Eylem — yaptigim,

2.Istek — nicin yaptigim,

3.Coziim — nasil yaptigim.” (Zakava,1967,132).

Vakhangov i¢in aktoriin sahnede yiiriitken ya da bir prova mekédninda ilk
hissettikleri onun sahnedeki yasamidir, yani bugiine kadar yasadigi giinlerin,
yasamindaki olaylarin ve etkilendiklerinin bir zinciridir. Sahne miimkiin oldugu kadar,
aktorii roliine essiz bir yakinlik kurmaya zorlayarak korunmus olmalidir. Aktoriin ilk
duygu durumundan sonra takip eden ikincisi, sahnede canlandirdigi karakterin oyun
icerisindeki onun eylemleri tarafindan aktif hale gelmis duygu durumudur. Aktoriin
kisisel duygu durumu ile sahnede canlandirdig1 karakterin kombinasyonu roliin tasvir

edilisinde zengin bir renk diizenidir.

Bir aktor sahnede canlandiracagi karakterini, bir yogunluk icerisinde vurgulayici

bir bicimde temsil etmek yerine, psikolojik detaylara ¢ok fazla takilmadan anlagilabilir,
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genellestirilmis bir yol ile giiclii bir vurguyla bir ya da iki onemli hatlarimi ifade

etmelidir.

Aktoriin performansi grafiksel kusursuzluk igermeli. Onun eylemi, konusmalari
ve etkilesimleri miizikallik ile tempo ve ritmi agik bir ifade ile gergeklesmeli. Aktor
karakterini insa ederken, onemli karsitliklarda, karakterin komik durumlarda da trajik

ruhunu agiga ¢ikaracak yardimci 6geleri tespit etmelidir.

Aktor sahnede canlandiracag karakteri igin derin bir i¢ gerceklige sahiptir fakat
beklenmeyen bir biitiinliikte, teatral ve fiziksel gozii pek bir yolla ifade eder. Aktor
gizlenmeden seyircilerinin  Oniinde  karakterini  gosterendir.  Performansinda

oyunculugun ve teshirciligin teatral oyununu sevendir.

Aktor sahnede canlandirdigi karakterinin hissettiklerini, o karakter ile oynamay1
ve aym zamanda ona mesafeli yaklagsmayi tecrilbbe eder. Onun oyunculugunda
karakterinin 0ziiniin i¢sel bir ironisi aciga ¢ikar. Aktor sahnede canlandirdig: karakteri
“ispat eden ya da disadoniik” bir yolla, acik, son derece becerikli, sonsuz inanarak ve
comert bir bicimde temsil eder. Aktor trajediden farsa rollerin biitiin bir alaninda

oynayabilir. O doniisiime son derece egemen olmalidir.

Aktor sahnede kendi canlandirdign karakter ve hissettikleri tarafindan
stiriiklenecek kadar daginik degildir. Aktor sahnede harcadigi zamanin her dakikasinin
farkindadir, oyuna verdigi reaksiyonlarindan dolay1 seyircileri kontrol ederek etki

altinda tutabilir ve yeniden organize edebilir.

Aktor dogaclama konusunda becerikli olmalidir. Dogaglamalarda her zaman
performe eder, sahnede canlandirdig karakterin eylemlerinin muhtevasini tutar ya da ne
degistirilmemis ve nasil ya da hangi yolla bu eylemleri oynayacagini belirler. Onun i¢in
bir dogaclama, performansi icerisinde genel bir 6zgiirlik alam degildir. Fakat derin
sanatsal kesfin, eyleme doniismesinin tesinde o anda yapabileceklerini aciga ¢ikararak

cesaretle basar1 elde edecektir.

Yine Vakhtangov, oyuncunun dikkatinin yaptig1 iste olmasi1 gerektigini, hicbir

seyin konsantrasyonunu bozmamast gerektigini Ogrencilerine ifade etmistir.
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Stanislavskiy’in “aktor eger sahneden ayrilirken, yalmz kendisinin ne kadar iyi oynadigini hatirlarsa,
bu, o aktoriin kotii oynadigi anlamina gelir. Ote yandan, kendisinin nasil oynadigim degil de oyundasinin

ne kadar giizel oynadigimi hatirlayacak olursa, o zaman da kendisi de iyi oynamig demektir.” sOziinl
hatirlatarak, oyuncunun dikkatinin siirekli iletisim halinde oldugu partneri iizerinde

yogunlasmasi gerektigini sOyler. (Bkz. Boris E. Zakava, Sahneye Koyma Sanatt).

Yine aktoriin yaraticiligindaki 6nemli bir nokta da, aktoriin kas gerginliginin en
alt seviyede olmasidir. Kas gerginlikleri igerisinde aktor, giinliikk yasamda olusan gerekli
enerjinin sahnede kaybolmasina neden olur. Gerginlik yaratici calismay1 ve aktoriin

fantezisini aciga ¢ikarmasina engel olur.

“Aktor kas gerginliginden kendini kurtardig: takdirde, sinirlilikten de daha
kolay kurtulur ki, bu da sahnede dikkatini bir nokta iizerinde toplamasina yardim
eder. Rejisor, hareketlerin bosa gitmesi tehlikesine karsi tetikte bulunmali, kas
gerginligi bag gosterir gostermez aktdre yardimeci olmali ki, aktor de kendini
baskidan kurtararak yaratici calismasini Onleyen engelleri asacak ozgiirliige

kavusabilsin.” (Zakava,1967, 141).

Biitiin bunlarin yaninda aktoriin yaratma ¢abasi, oyunun hatta oyununun gelisimi
de dahil olmak iizere, sahnede cevresi ile temasinda olusan bir gerceklik duygusuyla
gerceklesecektir. Bu yiizden Vakhtangov, sahne iizerinde oyuncunun yaptigi her
eylemin bir anlamimin olmasi gerektigini sOylemektedir (Zakava,1967,141). En ufak
ayrintinin dahi anlamini bilerek yapilan her eylem aktdre sahne gercegine ulasma

konusunda yardim edecektir. Zakava, bu durumu sdyle agiklar:

“Bu sahne gergegine nasil erisilir? Sahne gercegi, her seyden Once, hareket
ettirici gii¢ler anlayisina dayanmaktadir. Sahne {izerindeki her eylem mantikli bir
hareket ettirici giicten dogmalidir. Bu gii¢, karakterle, durumla tam uyum icinde
olmalidir. Belli bir hareket ettirici giic aktorii “beslemelidir”: daha yeni, daha
iistiin imgelere ulasma firsatimi vermelidir ona. Boylece, ayni rolii oynayan
aktorler kendilerine ©6zgli ayr1 ayr1 yorumlar ortaya koyacaklardir.”

(Zakava,1967,141).
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2.2.3 Fantastik Gercekcilik

Vakhtangov, kendi tiyatro anlayisinin ne Meyerhold’un sadece teatralligini, ne
de Stanislavskiy’in sadece dogalciligin1 aldigini, bircok tiyatro kuramcisinin da ifade

ettigi bicimde her iki yontemin sentezini kurguladigini sdyle agiklar:

“Meyerhold, tiyatro gosterisinin, seyircinin tiyatroda bulundugunu bir an bile
hatirindan ¢ikarmadigi bir oyun olarak algilar. Stanislavskiy ise, bunun tam
tersini iddia etmigtir: ona gore, seyirci, tiyatroda bulundugunu unutmali,
piyesteki kisilerin yagadiklar1 ¢cevre ve atmosfer icinde kendisinin de yasadigini

hissetmelidir.” (Vakhtangov,1967,94)

Seyirci hem tiyatroda oldugunu unutmali hem de unutmamaliydi. Sorun aslinda
sadece bu minvalde degildi, ¢iinkii Vakhtangov’un inandig1 tiyatro, oliimsiiz bir sanat
yaratmakti. Stanislavskiy’in ve Meyerhold’un da bu anlamda ki c¢abalar1 elbette
yadsinamaz ama veriler degerlendirdiginde var olan tiyatronun, aslinda ifade edilene bir
tiirli ulasamadig1 gercegi ortaya cikar. Stanislavskiy’in yaklasimim Vakhtangov soyle

Ozetler:

“Stanislavskiy, tiyatrodaki her cesit basmakalip anlatim bigimlerini yok
etmek, bunlara ivedilikle son vermek istemistir. (...) Bununla birlikte, bayagilikla
savagsma geregini o kadar ileri gotiirdii ki, sonunda, bir takim 6z ve zorunlu
unsurlart ve de teatral 6zellikleri tiyatrodan uzaklastirmis oldu; 6z teatrallik ise,
tiyatro eserlerini teatral bir yolda sunmaktadir. (...)Yani, aktoriin igsel
yasayisinin, seyirciye teatral araglarin yardimi ile ulagtirilmas: gerekliligini
unutarak, sahne iizerinde katkisiz, dogal bir i¢ yasam elde etmeye giristi.
Giderek, kendisi de teatral araclar kullanmak zorunda kaldi.”

(Vakhtangov,1967,94).

Stanislavskiy’in yontemi {izerine yaptigt bu tespitte, Stanislavskiy’in
Meyerhold’la ¢akistigini1 sezen Vakhtangov, Meyerhold’unda sadece sahne gercegine

kapilarak, giinliik yasamin gercegini dissallagsmasini soyle aciklar:

“Biitiin Rus rejisorleri icinde teatralligini hisseden tek kisi Meyerhold’dur.

(...) O da Stanislavskiy’in yaptigini yapt1 ve teatral bayagilikla savasmistir, bunu
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da yine teatral araglarin yardimi ile yapmustir. Stanislavskiy’in gercege karsi
besledigi tistiin sevgi, sonunda sahneye dogalc1 gercegi getirmistir. O, yasamin
gerceginde tiyatro gercegini aradi. Meyerhold ise, tiyatronun gercegine kaptirdi
kendini, duygularin gercekligini bir yana birakti. Aslinda her ikisinde de gergek
bulunmalidir; Meyerhold’un tiyatrosunda da, Stanislavskiy’in tiyatrosunda da.”

(Vakhtangov,1967,96).

Geleneksel tiyatronun araglarini kullanarak basmakalipligin tiyatrodan sokiiliip
atilmas1 Meyerhold’un su formiile ulagsmasin saglar: “seyirci tiyatroda bulundugunu bir
an bile unutmamalidir.” Stanislavskiy’in formiilii ise suydu: “seyirci tiyatroda oldugunu
unutmalidir.” Oysa tiyatro eyleminin salt bir aksiyona bagh eylemin disinda sanat
olabilmesi i¢in, giinliik gercegin disinda ama yine giinliik gercek igerisinde olasilik
dahilinde olanmi, bugiin igerisinde bir gelecek zamam ifade ederek, virtiiel zamani

barindirmasi gerektigini Vakhtangov soyle agiklar:

“Kusursuz bir sanat eseri 0limsiizdiir. Kusursuz bir sanat eserinde 6z, bigim
ve gere¢ uyumu vardir. Stanislavskiy, yalmz kendi ¢aginin Rus toplumuna 6zgii
mizacin bir uyumunu buldu, ¢agdas oldugu halde 6liimsiiz olan seyleri bulamadi.
Oysaki oliimsiiz olan sey aym zamanda cagdastir. Meyerhold asla ‘bugiin’ii
degil, ‘yarmn’i hissetmistir. Stanislavskiy ise, asla ‘yarin’i degil, ‘bugiin’ii
hissetti. Aslinda, insan, ‘yarinda bugiin’ii, ‘bugiinde yarmn’i hissetmelidir.”

(Vakhtangov,1967,97).

Tiyatronun hala giincel olan bu sorunsali karsisinda Vakhtangov, her ikisinin
disinda yeni bir zaman ve gercek anlayisi sunarak ve buna da fantastik gercekcilik

deyisini soyle ifade eder:

“Ben tiyatroda, piyesi sahneleme sorununu ¢ozmek igin, teatrallikle ilgisi
olan bir bi¢cim i¢cinde modern yontemler ararim. Sozgelisi, yer sorunlarim ele
alalim. Ben bu sorunlar1 Moskova Sanat Tiyatrosu’nun sorunlarindan degisik bir
yolla; yani, yeri sahne iizerinde yeniden yaratarak degil, ona yasamin
gercekligini vererek ¢ozmeye calistyorum. (...) Sahne iizerinde yaptigim ise

“Fantastik gercekgeilik diyorum” (Vakhtangov,1967,97).

Vakhtangov’a gore, dogalcilik, sanat¢inin giinliik yasantida gozlem yolu ile elde
ettiklerini oldugu gibi, tipa tip benzeriyle yeniden ortaya koymasidir. Dogalcilik bu

anlamda bir nevi fotografciliktir. Fakat gercekci sanatgi, giinliik yasantida en 6nemli, en
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gerekli gordiigii seyleri alarak, ayrintilar1 reddeder, tipik ve Onemli olani benimser.
Bununla birlikte, yaratic1 ¢aligmasi sirasinda biitiin vaktini giinlik yasantinin her tiirlii
gerce8i iizerinde ugrasmakla gecirir. Vakhtangov’un ogrencilerinden Zahava bu
anlayisin, Vakhtangov’un Ogretileriyle bagdasmayacagimi hatta dogalcilikla da

karnistirilmamasi gerektigini ifade eder (Zakava,1967,98).

“Bence sanatta, oOzellikle tiyatroda gercekeilik, sanat¢inin esinlendigi
gercekten aldig1 ile yeni bir sey yaratma yetenegine sahip olmasidir. Gergek, usta
gercekei sanatgiya belirli bir izlenim, belirli bir fikir verir, boylece o da kendi

0zel sanatina iliskin araclarin yardimu ile eserini yaratir.” (Vakhtangov,1967,98).

Vakhtangov’un tiyatrosunda temel yapi tasimi olusturan oyuncunun eyleminde
daha cok fantastik gercekcilik olusur. Hayata bakisinda, goriis agisina ve fantezisine
bagh olarak gelisen siire¢c, oyuncunun yorumu ile gelisir. Rejisér, oyuncunun bu

degerlerini agiga ¢ikarmakla yiikiimliidiir.

“Sanatci aktor gelir, metindeki kisiyi bi¢imlendirir, hissettigi gibi giydirip
kusatir, (bu durumda sematik olarak) ona belirli bir hareket verir, nasil yiiriimesi,
nasil konusmasi, nasil oturmasi gerektigini arayip bulmaya calisir. Insan yasami

ile yasam drami fantastik gercekgilik tiiriinde eserlerdir.” (Vakhtangov,1967,99).

Fantastik Gercekeilik dolayisiyla gercek yasamin ve fantastik doganin tiyatroda
ki kombinasyonudur. Diger bir degisle fantastik gercekgilik tiim teatral metotlarinin
bilesimidir ve sahnede teatral gercek yasamm ifade etme iddiasinda olan teatral

gercekeiliktir.

Vakhtangov’a gore yasam olaylari, iki kez doniistiiriip insan ve nesneleri ic ice
gecirir ve bu tiyatro sanati igerisinde bir oyundur. Ik déniisiimiin biri gercekten oyuna,
ikinci doniisiim ise oyunun daha sonra sahne prodiiksiyonuna doniisiimiidiir. Bu iki
doniisiimiin  hangisi gercek, hangisi fantastiktir? Hangisi olaylarin, insanlarin ve
nesnelerin teatral izahidir? Bu sorunun en agik cevabini, Vakhtangov’'un tiyatro ve

gercek yasamin karsilikli etkilesimlerdeki gizemleri yok etmesinde buluruz.

Vakhtangov oOgretisinin gercekgilikten ayrilan kismi, gercegin yoruma bagh

olmasidir. Salt gercegin birebir sahneye gelisi ile ne tiyatro eyleminde bulunanlar, ne de
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izleyenler agisindan heyecan verici olamayacagini, 6nemli olanin oyuncunun, rejisoriin
ve diger ¢alisanlarin ortak bir yaraticilik igerisinde bulunmasi gerekmektedir. Ortaya
cikan eser o zaman sanat degeri kazanacaktir. Gergekgiligin disinda tiyatro kendine

Ozgii araclan talep eder.

“Gergekgilik, belirli bir sahnenin yeniden diizenlenmesinde gerekli olan her
seyi yasamdan secer alir; bu ise, gercekciligin sahneye sadece aktorliik yoniinden
degeri bulunan seyleri getirmesi demektir. Gergekgilik, yasami ve gercegi alir,
saf duygulart verir. Kimi zaman da yasamin ayrintilarin1 verir. Bdylece, giderek
dogalciligi elde etmis oluruz. Ciinkii, ayrinti, fotografciliga ozgiidir. (...)
Fantastik gercekgilik, araglarin ve bi¢cimin ¢oziim yoluydu, bunun olaganiistii bir
onemi vardi. Araclar teatral olmalidir. Isleme uygun diisen bir bicim bulup onu
dogru araglarin yardimi ile sahneye yerlestirmek cok giictiir. Eger mermer
iizerinde tahta tokmaklarla caligacak olursak hicbir sonu¢ alamayiz. Mermer

kendi yapisina uygun bir alet ister.” (Vakhtangov,1967,101).

Vakhtangov, bunu tiyatroya ve aracglarina 6zgii anlamimna gelen teatrallik
biciminde ifade eder. Vakhtangov’la beraber Fantastik olan ve gercek olan; tiyatro yeni

anlamlar ifade ediyordu.

“Tiyatroda dogalcilik ve gercekcilik olmamali sadece fantastik gercekeilik
olmali. Tiyatro yontemleri dogru olursa, sahne tizerindeki piyes canlilik kazanir,
dirilir. Yontemler ogrenilebilir, ama bigcim yaratilmalidir. Bigim bir insanin
fantezisinden dogmalidir. Fantastik gercek¢ilik deyisimin nedeni de iste budur.

Boyle bir bigim vardir ve her sanatta bulunmalidir.” (Vakhtangov,1967,101).
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SONUC

Stanislavskiy, gerceke¢i psiko-fiziksel oyunculuk teknigini gelistirmek igin;
hayatinin son asamalar siiresince kendini ¢o6ziicii olarak psiko-fiziksel dogal
oyunculuga adadi ve bu teknik iizerinde kendini gelistirdi. Stanislavskiy’in iizerine
calisigt bu bolim kayitlara gecmemistir. Bircok yontem icinde fiziksel hareketler
metodu ve hareket analizleri, prova teknikleri arasinda ¢ok benzerdir. Biraz daha fazla
kullanilan sabit metne ait analizler ya da hayal giicii ile zihindeki canlanmalarla, aktor

koklii bir karakter deneyimine erisir.

Stanislavskiy gelistirdigi sisteminin, insanin dogal ve biyolojik kanunlar
stirecinde gercekte tiyatronun teamiilleri anlamina geldigine inaniyordu. Meseleleri ele
alirken kendi sahne tecriibelerine onem verirdi ve teshislerini, {inlii aktorlerin rol
iizerine calismalarindan derliyordu. Stanislavskiy’e gore insanin ruhu sahnede
goriilebiliyordu. Bu yiizden Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yontemi

birbirinden ayr fakat paralel olan kollardan olusmaktaydi.

1. Pratikteki egzersizler aktoriin psiko-fiziksel ve ses ile ilgili enstriimanlarim
gelistirir.
2. Masa baginda yapilan zihinsel ¢aligmalar, metindeki belirsiz noktalar1 yok

eder.

Bir oyunun metninde karakterlerin tutumlar1 daima akillica islenmez: ki bu
tutumlar oyuncunun oyunculuk hayati boyunca nefes almasi kadar gereklidir. Yazil
metinde icinden ¢ikilamaz bir durum ig¢inde bulunuldugunda aktorlerin fiziksel ve
psikolojik benliklerine ihtiya¢ olur. Fakat aktorlerin psikolojik ve fiziksel bir kilavuza
ihtiyac1 vardir. Buradan hareketle Stanislavskiy, hareket ¢oziimlemesini ve psiko-

fiziksel aksiyonun metotlarini tanimladi.

Insanin dogasina bagl olan zihinsel, duygusal, ruhsal ve fiziksel giicler ile ilgili
bu metotlar aym1 donemdeki biitiin aydinlar tarafindan kabul ve ilgi gordii. Bu teatral
olmasa bile psiko-fiziksel aksiyonu elde etmek icin, yapilan egzersiz arastirmalarindan

yararlanilmisti. Bagka bir deyisle; bu ¢alismalar diiz yazi ya da metne ait bir calismaya
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benziyordu ve bir¢cok oyuncu tarafindan kabul gormiis tamamlanmis bir olguydu ve
sadece yetenekten ibaret degildi. Bu sentez aktorler tarafindan daha tercih edilen bir
inceleme olmustur. Ayrica bu sentez yaratici teknikte dogal psiko-fiziksel fenomenlere

dogrudan baglhdir ve bu yaratici teknik teatral beceri kazanmak icin kullanilabilinir.

Tiyatronun c¢agimizda ne gibi hayati nitelikleri, goérev ve sorumluluklar
oldugunu diisiinecek olursak; hayata ayna tutma gorevi, yalmz kalmis, kisiligini
kaybetmis, kendi igine kapanmis insani uyarmasit ve uyandirmasi, acilarim ve
mutluluklarim1 paylasmasi, biitiin bu kangikliklarin ortasinda kisiye giic vermesi,
evrensel olmasi kadar kendi toplumunun ozelliklerini degerlendirmesi, iki bin yillik
gelenedi icinde yazilmig tiyatro eserlerinde yeni degerler ortaya cikarmasi ve uluslari
birbirlerine kaynastiran giicii bulabiliriz. Biitiin bunlart géz ©Oniinde bulundurursak,
cagimizin tehlikeli kosullari igerisinde, tiyatroyu hem anlami, hem de 6nemi yoniinden

cok olumlu bir yolda degerlendirmek gerekmektedir.

Stanislavskiy’in tiyatrosu eylemin sanatini amagliyordu. Ama oyuncularinin
viicutlarinin dansg1 ve jimnastikcilerle kiyaslanmayacak kadar kisith oldugunu fark etti
ve fiziksel olarak ¢ok yonlii performanscilara 6zenmisti. Fakat heniiz onlarin ¢aligma
sistemleri hakkinda bilgiye sahip degildi. Bu ¢ikmazda ona yardim etmek igin, yeni
yollara sapti ki bunlar ekibin Onceki iiyesi Vsevelod Meyerhold tarafindan
kesfedilmistir. Meyerhold bir tiyatroda fiziksel ve politik araglara 6zlem duyuyordu.
Stanislavskiy, Meyarhold’un olas1 dinamik teknigine yanit olarak 1905 yilinda
Moskova Sanat Tiyatrosu’'nda Tiyatro Stiidyosu adinda bir sube agti ve sonra

Meyerhold’u da davet ederek caligsmalarini siirdiirmesine olanak saglamist.

Stanislavskiy’den sonra onun yerine kimin gececegi merak konusuydu. Ancak
Stanislavskiy verdigi beyaninda gayet acikti. Hayatinin son aylarinda yeni bir tiir, yeni
bir tiyatro i¢in cok zaman harcadig ve tiyatro yetenegi konusunda inandig1 Meyerhold,

onun varisi olacakti.

Yontemin fonksiyonel evriminde hi¢ kuskusuz Moskova Sanat Tiyatrosunda
kurulan Tiyatro Stiidyosunun etkisi cok fazladir. Ik stiidyoda Stanislavskiy bizzat
kendisi metodu iizerine calistyordu. Ikinci stiildyoda Meyerhold, ilerde “biyomekanik

oyunculuk teknigi” diyecegi sistem iizerine calisiyordu. Uciincii stiidyoda ise
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Vakhtangov, verdigi derslerle her iki sistemin eksik olabilecegini diisiindiigii noktalar1

ogrencileriyle deneyerek test ediyordu.

Tiyatro Stiidyosu, Stanislavskiy sisteminin psiko-fiziksel egitim temelinin
gelisiminde ilk somut olgudur. Aktorlerin fiziksel ve psikolojik gelisiminde esit
derecede Onemlidir. Bu stiidyo ne sahnelemeye hazir bir tiyatro ne de bir oyunculuk
okuluydu fakat aktor yetistirmek igin kiigciik bir laboratuar niteligindeydi. Tiyatro
Stiidyosu gelisirken baz1 teknikler Meyerhold tarafindan 6nerilmisti. Tartigsmalar1 terk

etmis ve dogaclamaya odaklanmisti.

Stanislavskiy bilinenin disinda bir oyunculuk yontemi ararken, Meyerhold bu
yontemi gercekten bulduguna inaniyordu. Giinlerce siirecek prova ve performans
programin1 maddi yetersizlikten dolay1 gerceklestiremiyordu. Ne Stanislavskiy, ne de
Meyerhold’un oyunculuk sistemleri oyunculuk devrimini gergeklestirecek bir kilavuz
olusturamiyorlardi. Ciinkii bunu formiile edecek yeterlilige sahip degillerdi. Meyerhold
fiziksel tiyatro ile Stanislavskiy ise psiko-fiziksel tiyatro ile savasiyorlardi. Bu iki
yonetmen arasinda olusan sorunlarn gidermek imkansizdi. Ciinkii idealist hayaller ve de

gerceklik onlar1 kovaliyordu.

Hem Stanislavskiy hem de Meyerhold igin Teatral Stiidyo’nun Onemi
tartisilmazdir. Meyerhold, hocasinin psiko-fiziksel oyunculuk yontemini sahnede salt
psiko-fiziksel gercekcilik olarak algiliyor, her seyde 6nce buna karsi ¢ikiyordu. Ona
gore giinlik yasam gercegi ve sahne gercegi birbirinden ¢ok farkliydi. Bu yiizden
Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yontemini oyuncu ag¢isindan fonksiyonel

bulmuyordu.

Meyerhold bir oyun oynanirken iki seyin esasina inamirdi. ilk olarak yazarlar
arasindan bir secim yapmak gerektigine, sonrada ilham ve akli birlestirerek teatral bir
bicim olusturulmasi gerektigine ve bu sayede performansin insa edilecegine inanirdi.
Bunlan yaparken de geleneksel bir teknik kullanan Meyerhold bunun nasil olacagini

anlatmak i¢in “konvansiyonel yaklagim1” one siirer.
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Yevgeniy Vahtangov, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Uciincii Stiidyosunun
basindayken yaptigi calismalarla dikkati iizerine toplamistir. O sahnede hem giinliik
gerce8i, hem de gercegin insan imgelemini asan yanini ayni anda sunuyordu. Bu
calismalarinin adina “fantastik gercekeilik” diyordu. Fakat Vakhtangov’un ifade ettigi
“fantastik” yaklasim, ilk bakista calismamizin Onceki boliimlerinde bahsettigimiz

Stanislavskiy’in “imgelem” diye bahsettigi fantastik yaklagimdan farklidir.

Stanislavskiy’in “imgelem” i esas olarak hareketi icermektedir ve rol iizerine
yaratic1 caligsmadir. Diger bir degisle, Stanislavskiy’in diisiinceleri sadece eylemle
baglant1 kurmak icindi ve onun inlii “biiyiileyici eger” ile ilgili gibidir. Boylelikle,

Stanislavskiy’in “imgelem”i onun psikolojik gerceklik hedefinden uzaktadir.

Ancak, Vakhtangov’un “imgelem”i onun uygulamalar1 ve tanimlamalarinin her
ikisi de biitiinliikli bir teatral form icerisinde “fantastik gergekcilik” i icerir. Sadece
performansi degil, dekor, kostiim tasarimini ve tiim diger sahne elementlerini de i¢ine
alir. Biitiin bunlar onun bir¢ok sahnelemesinden agikga teshis edilebilir. Vakhtangov’un
kullandig1 anti gercekgi kostiimler, kiibist dekor tasarimi, maskeler, perkiisyonal miizik
ve pantomimler, Stanislavskiy’in “imgelem” yaklasimindan acik¢a daha uzaga
diismektedir. Ustelik daha once tamimlanmus olarak, onun kisa Kkariyeri boyunca

Vakhtangov, groteski miimkiin olan en zengin bir bigcimde kullanmstir.

Vakhtangov dolayisiyla tiyatrosunda oyuncunun fantezisini 6ne c¢ikaran bir
oyunculuk yontemi benimsemisti. Stanislavskiy’in dogalc1 gercek¢i oyunculuk
yonteminin biiyilk boliimiinii aynen kullanmis ve bunun yaninda Meyerhold’iin
biyomekanik oyunculuk anlayisinmi ise, oyuncunun bedeninin egitilmesi amaciyla
kullanmistir. Her iki oyunculuk yonteminin sentezi sonucunda, tiyatrosunun
seyircilerinin bilinglerini, oyun esnasinda siirekli agik tutmayi1 hedeflemistir. Buradan,

yasamda goriilmesi olas1 bir gercegi, teatrallik icerisinde seyircisiyle bulusturmustur.

Psikoloji ve fiziksel ifade, gerceklik ve sanatsallik, teatrallik ve davranis
bicimleri gibi giiniimiiz tiyatrosunun acil ¢6ziim bekleyen bircok sorununa Vakhtangov
teknigi, cevaplar sunmaktadir. Bu calismalar bir dirilik yaklasiminin dogurdugu

heyecanli, yenilik¢i ve gorsel tiyatroyu zorlar.
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Stanislavskiy’in psiko-fiziksel oyunculuk yonteminde, karakter oyuncu iizerinde
etkili olmussa da, simdi Vakhtangov oyuncunun karakter iizerinde etkili olmasina
miisaade etmistir. O oyuncuyu geleneksel zanaatindan ve donuk psikolojinin yiikiinden
kurtarmigtir. Seyircileri kontrol etmesi, giicliniin sahnede cosmasi icin teknik
milkkemmelligi meydana getirmesi konusunda oyuncuyu etkilemistir ama oyunun
fevkalade olabilmesi i¢in oyunun oyuncuyu sarhos etmesine de miisaade etmistir. Bu
hisle o biling¢li olarak, Stanislavskiy sisteminin fonksiyonel olmayan 6zelliklerini kendi
sisteminden temizledi ve bunu oyuncunun rolii i¢in dayanak noktas1 yaratmanin kesfine
doniistiirdii. Boylece oyuncunun, karakterin eylemlerinin dayanak noktasini kendinde
bulmasi ve onun Oziinii ispat etmesi miimkiin oldu. Yalniz bu yaklasim bastan sona
oyuncunun kendi dogrulariyla degil; metinde yazildigi gibi tiimiiyle oyuncunu
kimligiyle miimkiin olmustur. Karakterin duygularin1 tamamen yagamanin muhtemelen
acemice tasarimi ya da karakterleri duygulariyla tanima nedeniyle Vakhtangov oyuncu

kimliginin i¢sel dayanak noktasini daha elverisli ve yaratici kildi.

Vakhtangov aktoriin sahnede canlandirdigi karaktere doniismemesi fakat
yarattigt karakteri sadece oynamasi konusunda 1srarci davrandi. Stanislavskiy’in
aktorlerine benzemeyen bir bigimde, Vakhtangov’un aktorleri sahnede canlandirdigi
karakterin hissettikleri ile tamamen Ozdeslesmis degillerdir, sadece karakterin sahip
olduklarimi oyuna doker. Bu “tiyatroda oynamak™ tir. Fakat bu yaklasim, en yiiksek
ciddiyetle ifa edilmelidir, boylelikle son derece insana ait ve derin yansitilan yasam,

sanatsal bir form icerisinde oyuna doniisecektir.

Sahnede bir olay1 ya da karakteri hayata gecirmek demek, tiyatronun konusuna,
kurallarina gore, gercek hayattan cok kiiciik evrensel ayrinti ve mekanin belirli
ayrintilariyla zaman ve tempo — ritmin birlikte islenmesi demektir Bazi1 orneklerde
bunun anlami, bir durumdan sadece bir detay secmek ya da bir karakterden sadece bir
ozellik secmek ve sonrasinda hayal giicliyle oynamak ya da ona yakin oynamaktir.
Diger zamanlarda bu, genellestirme ya da bir olayin niteliklerinin abartiliyor olmasi
anlamina gelir, karakterlerin netlikle tanimlanmasina karsin kamufle edilmesini
onaylamak, ¢eliskiler ve zitliklar {izerine oynamanin sonucudur. Netice itibariyle her iki
olay ve karakter bir fayda elde etmek istiyor ve goreneklere uymayan bir psikolojik
derinlik meydana geliyordu. Vakhtangov’un bakis acgisina gore yapilmasi gereken, bir

“teatral tiyatro”da yer edinmektir, bu da onun fantastik bir dogasi oldugunu gosterir.
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Sonug olarak, Vakhtangov kariyerine Ekim Devriminden once Bat1 Avrupa’daki
anti gercekcilik egilimi tarafindan Rus Tiyatrosunun etkilenmeye baslamasi ile basladi.
Anti realistik havada, Vakhtangov’un calismalan gitgide Stanislavskiy’in gercekg¢ilik ile
Meyerhold’iin teatralligi arasinda degisiyordu. Kisa yasami boyunca Vakhtangov, kendi
teorisi olan “Fantastik Gercekcilik™i sadece deklare edebildi, fakat tizerinde tamamiyla
pratik edebilecek yeterli zamani olmadi. Eger émrii daha uzun olsaydi, muhtemeldir, bir

tiyatro devine doniisebilirdi.

Hayata gozlerini yumdugunda heniiz 29 yasindaydi. Yasasaydi, belki de
“fantastik gercekcilik” kuramimm gelistirecek ve diinyaya tanitabilme firsati
bulabilecekti. Ama uygulamalar1 dolayisiyla, sonrasinda Stalin doneminin, Meyerhold
gibi tiyatro sanatgilar iizerindeki baskilarindan payini almamasi belki de onun sansi

sayilabilir.
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