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OZET

GERCEKCi OYUNCULUK YAKLASIMI BAGLAMINDA
J. BAUDRILLARD’IN ‘HiPER-GERCEKLIK’ KURAMI
VE OYUNCULUKTA OTEKi OLMA HALININ
INCELENMESI: “BICAK SIRTI” BELGESEL FiLMIi

Sule Eda Oztiirk
Yiiksek Lisans Tezi
Gizel Sanatlar Anabilim Dali
Film Tasarim Tezli Yiiksek Lisans Programi
Danigman: Dog. Dr. Miijjgan Yildirim
Maltepe Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisii, 2023

Oyunculuk sanat1 baglangictan giiniimiize gergekle hep bag kurmustur. Degisen doniisen
diinya yapisinda gercekligin ne oldugu ve sinirlarinin ne olmasi gerektigi bir tartisma ko-
nusu oldugu i¢in oyunculugun bu tartismalar neticesinde, inandirict olma mottosuyla de-
gisen gergekligi yansitmakta cesitli paradokslar yasadigi goriilmiistiir.

Aktor, oyunculuk sanatinda yeniden yaratim siirecinde aktif olarak gerceklige baglidir.
Sanat yaratimindaki 6zne ve nesne iliskisi, oyunculukta 6zne ve 6zne seklinde zuhur bul-
maktadir. Bu nedenle, oyuncunun nesnesi kendisi oldugu i¢in oyuncu da bu gerceklik
sarmalinda ¢ikis noktasi olarak kendi gercekligini kullanmaktadir. Aktor, gercekligin sor-
gulandig1 ve her ¢aga gore degiskenlik gosterdigi bu yapi igerisinde, 6zneden bagimsiz,
hiper-gercek bigimde 6tekine donlismektedir.

Stanislavski ile sistematize edilmeye baslanan gergek¢i oyunculuk, giiniimiizde hala ger-
¢ekligin ¢ikmazlari tartisma konusu oldugu igin devingen bir hal almaktadir. Aktoriin sa-
natini icrasi esnasinda ¢ikis yolu olarak kendi gergekligini kullanip hiper gergek bir hal
igerisine girmesi bu degisim igerisinde goriilmektedir. Oyuncu, rol icrasinda ya da sonra-
sida olusturdugu gerceklikle ne kendisi ne de rol gergegi olabilmistir. O, yaratmis oldugu
hiper gerceklik zemininde, 6teki olma haliyle varligimi siirdlirmiistiir. Bu arastirmada
oyunculukta yasanan paradokslarin J. Baudrillard’in Hiper-gerceklik kurami baglaminda
oyun-gercek iliskisi 6rneklerle detayli incelenecektir.

Anahtar Sozciikler: Oyunculuk, Stanislavski Sistemi, Oyun ve Gergek, Jean Baudril-

lard, Oyunculuktaki Paradokslar



ABSTRACT

GERCEKCI OYUNCULUK YAKLASIMI BAGLAMINDA
J. BAUDRILLARD’IN ‘HiPER-GERCEKLIK’ KURAMI
VE OYUNCULUKTA OTEKI OLMA HALININ
INCELENMESI: “BICAK SIRTI” BELGESEL FiLMi

Sule Eda Oztiirk
Master Thesis
Fine Arts Faculty
Film Design Master Programme With Thesis
Thesis Advisor: Assoc. Prof. Mijgan Yildirim
Maltepe University Graduate School, 2023

Acting, as an art, has connected us to the real from the beginning till now. In the changing
and evolving world, when it comes to debate what the reality is and what should be the
limits of the reality, as a result of these discussions, acting has been observed that various
paradoxes have been experienced in reflecting the changing reality with the motto of be-
ing convincing.

In acting art, the aktor is actively connected to the reality in re-creation process. The sub-
ject-object relation in creation of art manifests it self in the form of subject and subject.
For this reason, since the object of the actor is actor’s himself, he uses his own reality as
the starting point in this reality spiral. Actor, independent of the subject, transforms into
the other in hyperreal way-, in this system which the reality is questioned and shows
differences up to the era.

Realistic acting that has begun to systematized with Stanislavski, today, since the dead
ends of reality are still the subject of discussion, becomes dynamic. In this change, it has
been observed that while the actor is performing he entered a hyper-real state by using
his own reality as a way out. During or after the performance, with the reality the actor
created, he could neither be himself nor be a role reality. He continued his life existence
as the other on the level of hyper-reality he had created. In this research, the relationship
between play and reality in the context of J. Baudrillard’s Hyper-reality theory of para-
doxes in acting will be examined in detail with examples.

Keywords: Acting, System of Stanislavsky, Acting and Fact, Jean Baudrillard, Paradoxes
in Acting
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GIRIS
1.1 Problem

Oyunculuk, baslangigtan giiniimiize gergekle en yakin iliskisi olan sanatlardan biridir.
Anlattig1 diinya; caglara, donemlere gore her ¢agda sorunsallar igermistir. Oyuncu,
sahiciligi nasil yakalayabilecegi, duygularini nasil harekete gecirebilecegi, oynadigi
karakterle nasil empati kurabilecegi-6zdeslesebilecegi, tepkilerinin nasil sahici, dogru,
dogal, spontane, siirekli-kesintisiz, orijinal, 6zgiin olabilecegi, nasil “rol yapmaktan”
kurtulup, rolii “yasayabilecegi” gibi sorulara cevaplar arar. Bu sorular i¢in ¢esitli me-

totlar gelistirilmistir.

Gilinitimiizde oyunculuk ¢aligmalarinin temelinde Stanislavski’nin “Sistem” oyuncu-
lugu vardir. Birgok tiyatro kuramcilar1 “Sistem” den yola ¢ikarak ¢esitli oyunculuk
yontemleri gelistirmis. Bu yontemlerin en ¢ok kullanilan1 Metot oyunculugudur. Bu
teknik Stanislavski birinci donem Sistemi’nin, Amerika’da yapilan ¢alismalar bagla-
minda gelistirilmis versiyonu olarak goriiliir. Sistem’e gére, “oyuncu, imgelemini oyu-
nun verili kosullariyla iliskilendirmelidir. Oyuncunun sahnede yaptigi her sey, karak-
terin kendini i¢inde buldugu kosullar tarafindan yonetilmelidir.” (Adler, 2007, s. 69)
Insanin ¢evresinde daima bir diinya vardir, fakat sahnede, oyuncunun, bu diinyay: ken-
disinin yaratmasi gerekir. Bunun yolu, oyuncunun bu diinyay1, kendi diinyasindan
daha net gorecek bir sekilde yaratmasi, sahneyi imgelemiyle doldurmasidir. Oyuncu-
nun, imgesel kosullara gercekmisgesine muamele edebilmesi i¢in, oyunun verili ko-
sullarin1 imgeleminde detayl1 bir bigimde yaratmasi ve oynadigi karakterin diinyasini
tam bir kesinlikle gorsellestirmesi gerekir. Oyuncu, dikkatini oyunun verili kosullarina
yonelttiginde, kendini oynadigi karakterin yasayisina yakin hissedecek ve duygulari
kendiliginden harekete gegecektir (Stanislavski, 1996). Metot oyunculuguna gore ise,
oyunun verili kosullari, oyun yazarimin tanimladigi nesneler, imgeler ve insanlar,
oyuncu i¢in silik ve anlamsiz oldugunda, oyuncu onlar1 kendisi i¢in kisisel anlami
olanlarla degistirebilir. Oyuncu, oyunun verili kosullarin1 kullanarak duygularinm kis-

kirtmay1 basaramadig1 durumlarda, bu kosullar1 kendisi i¢in daha kisisel ve daha tahrik



edici, kiskirtict olan kosullarla degistirebilir ve boylece kendisini sahnenin gereklerine

uygun duygusal duruma getirebilir.

Konstantin Stanislavski ile baglayan ger¢ekc¢i oyunculuk yonteminin Amerika’da Sta-
nislavski’nin 6grencisi Michael Chekhov tarafindan daha ileriye gotiiriilerek metot
oyunculugunu temel alarak “Actor’s Studio” ad1 verilen bir ekole donistiiriildiigii, bu
ekoliin 6nemli ardillarindan Lee Strasberg’in ise Holywood un 6nemli aktorlerinin ho-
casi oldugu bilinmektedir. Jack Nicholson, Robert De Niro, Dustin Hoffman gibi
oyuncular Actor Studio’dan yetismis ve bu ekoliin sinema ve tiyatroda en iyi uygula-
yicilari olarak pek ¢ok dnemli yapimda pek ¢ok dnemli rolii, gercekei bir bigimde can-
landirmislardir. fronik bir bigimde “Rollerini Fisildayan Adamlar” da denilen bu eko-
liin oyunculari, rolle kendileri arasindaki mesafeyi olabildigince daraltarak “gibi yap-
maktan” rol kisisinin kendi olmaya dogru gitmeye ¢alismislardir. (Tuna, 2018) Metot
oyunculugunda gercegin bire bir aktarimim tiyatro ve film sektoriinde ¢ok basarili so-
nuglar getirmis olmasi1 bu metodu ¢ok popiiler ve sik tercih edilen bir sistem haline
getirmektedir. Fakat bu teknik; bir karakteri oynamay1 degil, o karakter olmay1 6gre-
tiyor. Cekim bittiginde bile bir¢ok oyuncunun rolden ¢ikamadigi gézlemlenmis. Bu
sliregte oyuncularin daha iyi oynamak adina kendi benliklerini bir kenara koyup, o
karakteri tamamen igsellestirdigi goriilebilmektedir. Baz1 oyuncularda bilingli ya da
bilingsiz bu metodun etkisi altina girip ciddi psikolojik problemlere neden oldugu g6z-
lemlenmistir. Metodun tiim agsamalar1 irdelenip tekrar incelenerek iizerinde yogun ¢a-
lismalarla uygulanmasinin oyunculuk mesleginin saglikli ilerlemesine katki sunacak-

tir.

Oyunculuk, gerceklikle en yakin bagi olan sanatlardan biri olmasi sebebiyle degisen
doniisen diinyada gercekliginde muglaklagmasi oyuncularin bu sanati icra etmesinde
zorluk yasattig1 gézlemlenmistir. Gliniimiizde gercekligin dijitallesmesi, farkli gorii-
nlimlerle yanilsamalara donlismesiyle gercek ve taklit birbiri arasina girdigi goriilmek-
tedir. J. Baudrillard’in Hiper-Gergeklik kurami baglaminda post modern dénemde
“simiilasyon” benzetmesiyle acikladig1 toplumsal yapida, kitle iletisim araclarmin da
etkisiyle, gerceklik ve suretleri birbirine karigmis, gergeklik yeniden {iretilir olanla es-

deger olarak algilanmaya baglanmistir. “Golgeler kralliginda, artik kimsenin gélgesi



yoktur.” diyen Baudrillard’a gore, gerceklik bir yanilsamadir. Baudrillard i¢inde bu-
lundugumuz diinya bizim gergekle sanal arasindaki bagi yitirmemize neden oldugunu
ve bizim neyin yapay neyin dogal oldugunu anlayamayacak seviyeye geldigimizi ileri
stirmiistiir. Bu baglamda oyunculuga baktigimizda oyuncularin ¢ok daha gercgekei oy-
namak adina rol karakteri ve kendi gercekligi arasindaki ¢izgiyi kaybedip farkli bir
gerceklik ortaya koydugu “hiper-gercekei” oyunculugu gézlemlenmistir. Yani oyuncu
ne kendisidir ne de o rol karakteridir, o artik baska bir gergeklikte varligini siirdiirmek-
tedir. Bununla birlikte oyuncular, uzun siire canlandirdiklar1 karakterler yiiziinden
kendi kimliklerini unutup karakterin kimligine biiriiniirler. Kendilerine ait olmayan bir
gerceklikte yasarlar. Daha iyi oynamak, yildiz olmak adina yapilan bu ¢aligmalar farkli

bir ger¢ekligi gozler oniine serer.

Bu tez galismasinda oyunculuk sanatinda gergegin Stanislavski metodolojisi tizerin-
den oyunculuktaki gergeklik algisinin donemlere gore degisimi, uygulama agamasinda
karsilagilan sorunsallar ve oyuncularin ya da yonetmenlerin daha gerg¢ekci olmasi
adma yasadiklar1 bigak sirtt durumu, irdelenip ¢6ziim yollarinin arastirilarak oyuncu-

luk mesleginin gelisimine katki saglamak amaclanmistir.
1.2 Amag

Gilinlimiizde Stanislavski metodolojisi lizerinden gergekei oyunculuk anlayisinin bo-
yut degistirip hiper gerceklikte varligini siirdiiriirken ¢esitli sorunsallarla karsilagmig
ve bu tezde uygulama asamasindaki bu sorunsallarin ¢esitli orneklemlerle incelenmesi
amagclanmistir.

. 19.yy’dan itibaren gercekei oyunculuk 6n plana ¢ikmistir. Gergekgei tiyatroda
seyircinin izlemekte oldugu oyundaki rol kisileriyle empati kurmasi ve onlarin hisset-
tigi duygular1 hissetmesi amacina ulasabilmek icin estetik yontem olarak seyircinin
izlediklerine inanmasi gerektigi ongoriilmiis, boylece seyirci tarafindan hissedilmesi
istenen duygularin oyuncu tarafindan da hissedilmesi gerekliligi, bir zorunluluk halini
almis ve gercekei tiyatro oyunculugunun ana ilkelerinden biri haline gelmistir. Oyuncu

oynadig karakterlerin hissettigi biitiin duygular1 hissetmelidir.



. Tiyatro tarihinde bu oyunculuk yaklagiminin izlerini bulmak miimkiindiir. O
donemlerde ileri stiriilen diger diisiinceler ise; Horatius’a gore, “eger bir oyuncu se-
yirciyi aglatacaksa, oncelikle kendi de kederi hissetmelidir” (Carlson, M., (Cev: E.
Bugralilar, 2007, s.25).

o Giintimiiz oyuncular1 Stanislavski’nin yontemi olan “Sistem” oyunculugunun
simdiye evirilmis adiyla “Metot Oyunculugu’nu benimsemislerdir. Bu yontemle 6zel-
likle Hollywood’da adindan sikg¢a s6z ettiren birgok oyuncu yetismistir. Fakat metot
oyunculugunun benimseyen isimlerin bu siiregte kendilerini toplumdan soyutlamast,
kendilerini karaktere tamamen birakmalari, karakter gibi olmalar1 ya da davranisla-
riyla gevrelerindeki insanlar1 olumsuz etkileyecek hale gelmesi akillarda soru isareti
birakar.

o Giintimiizde gergeklik anlayisinin degistigini ya da yok olup gittigini, onun ye-
rine ¢esitli goriiniimler, yanilsamalar aldigin1 soyleyebiliriz. “Artik gercek ve taklit
birbiri arasina girmigtir” (Baudrillard, 2017, s.17). Baudrilard’in Hiper-gergeklik
kavrami oyunculukta da karsimiza ¢ikiyor. Oyuncular girdikleri karakterlerin gercek-
ligini kendi gercekligi gibi benimseyip farkli bir gergeklige geciyorlar. Ne gercek ne
de sahte farkl1 bir formda yeni bir hiper-gercekle varolugsal eylemlerini siirdiiriiyorlar.
o Bu tez ¢alismasinda gilinlimiizde Stanislavski metodolojisi tizerinden “Metot
Oyunculugu” yontemi ve gerceklik anlayisinin karakterin kendisi olma mottosundan
yola ¢ikarak, oyuncularin daha 1yi oynamak adina girdikleri yarista yasadiklar1 sorun-

lar1, yasanan ornekler iizerinden 6teki olma halinin incelenmesi amaglanmastir.

1.3  Onem

Stanislavski ikinci donem oyunculugunun giiniimiizde Metot oyunculugu olarak
sekillendigini goriiyoruz. Bu degisim esnasinda oyuncularin i¢inden ¢ikilamaz bazi
durumlar oldugu gézlemlenmis. Oyuncular giiniimiiz sinema sektoriinde rekabet
halindedirler. Daha ger¢ek¢i daha samimi olmak adini ¢ok uzun siireler ayiran ve
yogun tempolarda stres ve baski altinda c¢alismalari neticesinde zaman zaman agir
tahripler yasamaya basladiklar1 gézlemlenmistir. Bu gozlemler neticesinde akillarda
cesitli sorular meydana gelmistir; Oyunculuktaki gercekligin sinirt ne olmali? Metot

oyunculugunun uygulanisinin dogrulugu gibi tartigma konulari meydana gelmistir. Bu



makalede yOnetmenlerin daha gergek¢i gorlinmesi adina uyguladiklart yontemler,
oyunculuktaki gercekligin siirlarinin asilmasi durumunda tahrip géren oyuncular
incelenmistir. Yasanan trajik olaylar ele alinmistir. Bu incelemeler 1s1g1nda oyunculara
gercekei oyunculuk,metot oyunculugu ya da gercek¢i oynamak icin ne kadar ileri

gitmeleri ya da gitmemeleri iizerine 6rnekler teskil etmektedir.

19. yy kaynaklarindan giinimiizde yasanan trajik haberlere kadar desteklenen bu
tezde, uygulama asamasindaki oyunculuk sanati iizerine aydinlatici ve yon verici bir
inceleme olusmustur.

1.4 Varsayimlar

Bu tez caligmasinda asagidaki varsayimlardan hareket edilmistir.

e Belirtilen kosul ve smirlar iginde segilen caligma kiimesi genellenebilir, gegerli ve
glivenilir yeterliligine sahiptir.

e Belirtilen kosullar ve sinirlar iginde segilen drneklem evreni temsil yeterliligine

sahiptir.

e Arastirmada yararlanilan kaynaklarin dogru ve gecerli bilgiler sagladig1 6n gortil-

mektedir.

15 Smirhiklar

Bu ¢alismada 19 yy. Stanislavski ger¢ekc¢i oyunculuk metodolojisi iizerinden oyuncu-
larin uygulama agamasindaki sorunsallar olarak sinirli tutulmustur. Stanislavski oyun-
culuk anlayisindan 6nce ya da sonrasinda ¢ikmis metot oyunculugunu kapsamayan
yontemler arastirma kapsamina alinmayacaktir. Bunun sebebi ¢ok ¢esitli oyunculuk
metotlar1 olmasina iligkin ¢caligmada en popiiler, bir¢ok metodun ¢ikis kaynagi olan ve
oyuncuda farkli bir ger¢eklik yaratmasina olanak kilan “metot oyunculugu” ile siirh
tutulmustur. Metot oyunculugunun ¢ikis noktasindan giliniimiize kadar olan siirecteki
degisimi ve sonuglar1 ayrintili bir sekilde ele alinacaktir.

Arastirmada yazili kaynaklar, goriintiiler, roportajlar ve goriismelerle de desteklene-

cektir.



1.6

Tanmimlar

Oyunculuk Sanati: Ses, viicut, jest ve mimiklerini kullanarak bir karakteri ya da
durumu canlandiran meslek grubuna verilen unvandir. Tiyatro, film, televizyon,
radyo ve diger sahne sanatlar1 mecralarinda gorev alirlar.

Hiper- gerceklik: Gergegin herhangi bir kokenden yoksun olarak modeller aracili-
giyla yeniden tiretilmesi. Dijital mecralarin iletisimde agirlik kazanmasi ile tele-
vizyon ve sonrasinda ¢ikan teknolojik iirlinlerin baska bir gercekligi isaret etmesi.
Sistem: Konstantin Stanislavski tarafindan sistemlestirilmis 6zdeslesime dayali
oyunculuk yontemi. Psikolojik ger¢ekci oyunculuk sanatinin baskuramcisi olan
Stanislavski, 6zdeslesmeyi oyunculugun temeline koymus; oyuncudan her seyden
once gercegi istemistir.

Metot Oyunculugu: Birgok tiyatro uygulayicisi tarafindan formiile edilmis, oyun-
culukta igtenlik ve duygusal etkileyiciligi 6n planda olan performans ortaya koy-

maya yonelik alistirma ve tekniklerin genel adidir.



IKINCi BOLUM

2. KONSTANTIN STANISLAVSKI’NIN GERCEKCi OYUNCULUK
METODOLOJISI

Oynamak, ilkel ¢agdan giinlimiize degin insanin diinyay1 algilama ve yansitma egi-
limi etrafinda sekillenmistir. Insan, sanatsal eylemlerde, gercege taklitle yaklasip es-
tetik bir olgu yaratarak farkli bigimler ortaya koymustur. Her sanat dali, 6zne ve nesne
baglaminda estetik bi¢imini yansitirken 6tekine -yani bir nesneye- ihtiyag duymustur.
Bu durum, oyunculuk sanatinda 6zne ve 6zne iliskisin de varligini siirdiirmiistiir. Bu
baglamda oyunculugun insanin kendiyle olan iligskisinde ¢esitli agmazlar yasamasina
sebebiyet verdigi; oyuncunun bedeni, bilissel yapist ve duygularinin oyun-gercek pa-
radoksunu olaganlastirdigi goriilmiistiir. Bu kompleks yapi, oyunculugu her ¢agda
tartigmal1 bir yere getirmistir. Ger¢ege ulasmay1 nosyon edinen oyunculuk, gergegin

tanimlanamamasi neticesinde biiyiiyiip derinlesen bir paradoksa neden olmustur.

Oyunculuk, i¢inde bulundugu dénemin gercgeklik algisi ve insanin imgelem giicline
dayanarak her ¢agda farkli formlarda ortaya ¢ikmistir. Amag, giindelik hayatta ol-
dugu gibi seyirciyi belli bir illiizyon i¢ine sokarak gercegi inandirici bir bigimde ak-
tarmaktir. Donemin ontolojisi, benimsenen {islup, oyuncu bu illiizyonu gergeklesti-
rirken onun i¢in bir yol haritas1 olmustur (Nutku, 1995). Tiyatro sanatinin nosyonu,
bu baglamda her ¢agda degisim gostermistir. Bu arastirmada; degisen, doniisen ve
gergegin evirildigi toplumda oyuncu, aktorliik sanatina olan yaklagim, ortaya ¢ikan
agmazlar ve bunun kopya gercege doniismesi Stanislavski’nin Sistem Oyunculugu ve
cagdas oyunculuk basliklar1 etrafinda Jean Baudrillard *in Hiper-Gergeklik Ku-

ram1’yla baglam kurularak detayli incelenecektir.

Oyunculugun gergek ile bag kurmasi, inandiriciligi artirmak amaciyla diger sanat
dallarina nazaran daha kuvvetlidir. Bu bag; i¢inde bulundugu dénemin sosyal, siya-
sal, dinsel yonelimleriyle aciklanabilmistir. Oyunculugun sistematize edilip netlik

kazanmasi ise ilk kez Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski’nin (1863-1938) yaptig1



titiz aragtirmalar neticesinde olmustur. Giiniimiizde Stanislavski’nin sistemiyle bag-
layan gerceke¢i oyunculugun onun 6grencisi olan Michael Chekhov tarafindan Ame-
rika’da, “Actor’s Studio” adi altinda bir ekole doniistiiriildiigli goriiliir. Holywood un
onemli aktorlerinin bu ekolden ¢iktigi bilinmektedir. Bunlardan bazilari; Jack Nic-
holson, Marilyn Monroe, James Dean, Robert De Niro, Marlon Brando, Dustin Hoff-
man gibi aktorlerdir. Bu aktorler, Ger¢ek¢i Oyunculuk Ekolii’niin en iyi uygulayici-
lar1 olarak goriilmiistiir. “Bu ekol, oyuncularin rol ile kendileri arasindaki mesafeyi
olabildigince azaltmalarini savunurken asil olan 6zneyi rol kigisi olmaya yoneltmeyi
hedeflemistir. Bu hedef, “mesafenin mesafesizligi” seklinde yorumlanmistir” (Tuna,
2018, s.3,4). Bu durumda oyuncu, rolii ¢ok daha inandiric1 oynayabilmek i¢in kendi
gerceginden vazgecip, rol gercegine kendini kanalize etmeye calisir. Aktor ve rol
arasindaki kisiligin yok olmasiyla bu hiper-gergeklik durumunun gesitli paradokslara

ve karmasaya doniistiigii goriilmektedir.

Stanislavski, ger¢ekei oyunculuk iizerine yaptigi ¢alismalarla bir devrim yaratmis
olup gilinlimiiz oyunculuk metotlarinin mihver aldig1 bir sistem olusturmustur. Sta-
nislavski’nin gercek¢i oyunculuk metodolojisinden bahsetmeden 6nce gerceklik an-
layisinin ve bununla birlikte degisen gercekei oyunculugun bu ¢aga gelene kadar geg-

tigi evrelerden bahsetmek, konunun anlasilmasina katki saglayacaktir.

Insanoglu, Prehistorik Dénem’den giiniimiize kadar varolusunu anlamlandirmak igin
bagat olarak sanata egilim gostermistir. Otonom bir yapida olmayan insan, yasanan-
larmn etkisini ve kendi iginde etkilendiklerini sanatla ifade etmeye ¢alismaktadir. Bas-
langicta farkli formlarda ortaya ¢ikan bu egilim, sonralar1 belli bir sistem icerisinde

ele alinmaya baslanmistir (Yildirim, 2021c).

Tiyatronun dogusu; ritiiellere, mitlere dayanir ve tiyatro, 6ziinde tiyatral, dramatik
eylemler barindirir. Bu eylemlerin ilk ¢aglardan giiniimiize degin fark edilmeden ha-
rekete gectigi goriiliir. Modern Donem insaninin is hayatinda, spor aktivitelerinde,
siyasal ve dinsel torenlerinde bu eylemlere rastlanmaktadir. Tiyatral, dramatik ey-
lemler Ilkel Dénem insanlarinda ise ritiiellerde, dans torenlerinde fark edilmeden ya-
pilmaktadir. Bu etmenler oyunculuk sanatinda gercek ile iligkilendirildiginde alimla-

yici tarafindan biliyiik 6nem arz etmektedir. Tiyatral ve dramatik 6gelerden dogan



eylemler, oyunculuk sanatinda imgelem giicii ile varligin1 géstermistir. Sanatsal im-
gelem, doga vergisinden ziyade kisinin izlenimlerinin etkisiyle olusan komplekslerin
bir sonucudur. Erken Paleolitik Cag’da ortaya ¢ikan sanat eserlerinin kendiliginden
olusmadigini, bir hafiza {iriinii oldugunu bilim kanitlamistir. Yani, sanat eserleri ilk
insanin diisiince giiciiyle gagin gergeklerini imgesel olarak anlatma ve aktarma ¢abasi

neticesinde ortaya ¢ikmistir (Yildirim, 2021c).

Ilkel insanlarm yasam kosullar1 dogayla i¢ igedir; insan, bu nedenle doganin giicii
karsisinda ¢esitli formlar almis, varolussal sancilar nedeniyle de sanati kullanmustir.
Ilkel toplumlarda insan, besinlerini avcilik yaparak saglar. Ilkel toplumsal hayatin
gercegi olan avcilik, bu yiizden tiyatronun ortaya ¢ikmasinda farkinda olmadan bir
itki olusturmustur. Ilkel insanin av siirecinde yaptig1 oyun ve canlandirmalar, oyun-
culugun ilk icralarini ortaya koymustur. Ilk insanlarm sanata yénelme amaclari, bas-
larda ava Kars1 zayifliklarini belirtmeyi ortaya ¢ikarmis, sonralari dogaya tahakkiim
etmeyi amaglayan duygularini agiga ¢ikarmak igin bir ara¢ olarak kullanilmistir.
Avci, hayvani avladiktan sonra diger insanlarla bir araya gelmekte, atesler yakil-
makta, herkes avcinin etrafinda toplanmaktadir. Avemnin tizerinde bir hayvan postu
bulunmakta ve avci, avini nasil avladigini anlatan sarki, dans ve ritmik hareketlerle
yagsamis oldugu gercekligi anlatan av hikayesini canlandirmaktadir. Kimi zaman iz-
leyenler de bu canlandirmaya dahil olmaktadir (Nutku, 1995). Bu onlar i¢in bir ritii-
eldir. Bu sayede basarilarin1 ve ne kadar giiclii olduklarini gosterirlerken aynmi za-
manda da avladiklari hayvanin ruhunu kovduklarina inanmaktadirlar. Ozdemir
Nutku, Diinya Tiyatrosu Tarihi I. kitabinda tiyatronun dogusu ile ilgili av ve doga
baglaminda sunlar1 soyler: “Bu oyunlar av torenlerinden doga giiglerine olan say-
gwla karisik korkuya kadar gelisti. Boylece yagmur dualari, bolluk térenleri, 6liim
dirilme oyunlari ortaya ¢ikti. Ilkel insamin bu av oyunlarinda, tiyatronun ii¢ temel
ilkesini buluruz: Taklit, Eylem ve Topluca Katilma” (Nutku, 1995, s.18). ilkel insan,
sanat eserlerini eylemi taklit edip, imgesel diisiinerek ifadelendirme gayreti netice-
sinde ortaya ¢ikarmistir. Yasanmis bir gergekligin teatral anlamda seyirci diye adlan-
dirabilecegimiz alimlayiciya sergilenmesi, tiyatronun en ilkel halini gézler 6niine ser-
mistir. Insan, hangi ¢agda olursa olsun yasadig1 gergeklik dongiisiinii aktarmak icin

cesitli oyunlara gereksinim duymustur.



Oyunculuk sanatinin gelisimi olan veya olas1 gergekligin dogru aktariminda ilk eser
orneklerini Antik Dénem ozanlart vermistir. Onlar, ideal olan gerceklik ve trajedi
arasinda eserlerini icra etmislerdir. Ozanlarin Yunan halkinin toplum yapisinda,
kendi gercegini ya da bagkasinin gergegini oldugu gibi yansittiklar1 goriilmektedir.
Ahlak yasalarmin iizerinde ¢ok durulmamis; su¢ islemenin, yalan sdylemenin ve
onurlu davranmanin 6nem teskil etmedigi goriilmistiir. Bu toplumda herhangi bir sug
isleyen insanin tanrilar tarafindan cezalandirilacagi ya da lanetlenecegine olan inanig
goriilmektedir. Antik Dénem ozanlar1 gergegi eserlere -onurlu bir eylem olmasa dahi-
oldugu gibi aktarmiglardir. Bu donemin eserlerinde, 6zellikle tiyatro oyunlarinda bu
sosyal yap1 goriilmektedir. Eserlerde, Tanrilarin 6lme-dirilme, kahramanliklar gibi
konulara yer verilmistir (Aksoy, 2015). Bu minvalde Antik Yunan tiyatrosunun do-
gusu ile ilgili arastirmalarin bulustugu nokta, Dionysos ritiielleridir. Dionysos Eleut-
hereus adi ile bilinen tanri; sarabin, asmanin, agacin tanrisidir. Tragedyanin Antik
Yunan’da, Dionysos onuruna diizenlenen bayramlarda goriilen “dityrambos koro-
suyla” olustugu belirtilmistir. Tanr1 ve diisman arasinda 6lme ve dirilme, yaz-kis ¢a-
tismasindan dogan mitler bu torenlerde tragedyanin ana unsurlarini olusturmustur.
Antik Yunan’da ¢ok tanrili bir inanig hakimdir. Tanrilar, yer tanrilar1 ve gok tanrilar
diye ikiye ayirilmistir. Gok tanrilari, insanlardan ¢ok uzak Olympos’ta yasamakta-
dirlar. Yer tanrilariin ise halkin i¢inde ve insanlara yakin yasadiklarina inanilmak-
tadir. Insanlar icin Dionysos’un bu kadar énemli olmasinin sebebi, onun insana ve
gercek yasama diger tanrilardan daha yakin olmasidir (Diiz, 2011; Yildirim, 2021a).
Dionysos’un dogumu ve dliimiiniin devamli tekrarlanmasiyla olusan canlandirmalar,
estetik bir kaygi giidiilerek yavas yavas sanata donlismeye baglamistir. Bu donemde,
tiyatro sanati hakkindaki diistincelerini ilk vurgulayan diisiiniir ise Platon’dur. Pla-
ton’a gore sanatgilar kendi hallerinde iiretemezler. Platon, sanat¢ilarin Tanr1’nin ter-
climani olduklarini ileri siirer, onlar1 Tanri’nin ilhamini aktaran kisi olarak belirtir.
Platon, sanatg¢ilarin bu nedenle Tanri’nin ilhamini taklit edemeyeceklerini ve bu yolla
gercege varamayacaklarini savunur. “Platon, bilgi teorisinde sanata ve sanat¢ilara
en alt diizeyde yer verecektir. Onlari taklit¢i (mimesis) olarak nitelendirecektir. Ide-
alar evreni asil bilgi, mevcut diinya sanilar evreni (doksa) ve bu diinya zaten ashin

bir kopyasi iken, sanatginin yaptigi kopyanin kopyast olacaktir” (Y1ldiz, 2017, s.1,2).

10



Platon’a gore oyuncular aslin kopyasini taklit ettikleri i¢in bir gercege ulasamaya-
caklar ve eikasia (duyularin yansimasi) durumunda kalacaklardir. Taklit ile gercek
bir arada olamayacaktir. Yani, gerceklesen eylemlerin episteme (ideal alan) degil,
doxa (duyularla algilanan) olarak hayal iiriinii sanilar ve kopyalardan olustugunu
aciklamaktadir. Platon, tiyatro sanatinda, insan duygularinin kontrol edilemez oldu-
gunu belirtmektedir. Murdoch, sanatin gercegi anlamsizlastirdigini belirten gorii-
siinde TV ornegini vermektedir. Sanatin alay edici saklabanliklar1 nedeniyle iyi ve
kotiiniin ayrimini zorlastirdigini, iyi olani yiiceltmedigi gibi kotii olana tesvik ettigini
ileri siirmektedir. Oysa ona gore gercek, ciddi ve agirbashidir. Sanat bu nedenle diya-
lektigin karsisinda yer alir, onun diismani olarak atfedilir. Bu durumlar neticesinde,
sanatin insanin tekamiiliine bir fayda saglamadigini diisinerek sanattan uzak durul-
mast gerektigini diisiinmektedir (Yildiz, 2017). Platon, tiyatronun ve oyunculugun
“aslin kopyasinin kopyas1” oldugunu ileri stirerek bu sanatt menfi gérmistiir. Bu dii-
stinceleri ise, Aristoteles’in “mimesis” teorisindeki fikirlerine 6n ayak olmustur.
Aristoteles, eserlerinde Platon’un oyunculuk sanatindaki olumsuz diisiincelerine

kars1 miidafaasina yol agmustir.

Aristoteles, oyunculuk sanatini bir biitiin seklinde ele almaktadir. Poetika adli ese-
rinde, dram sanatindan detayli bir sekilde bahsetmistir. Poetika, 6zellikle tragedyanin
yapisinin nasil olmasi gerektigi hakkinda ayrintili aciklamalar, uygulamaya dayali
bilgiler ve kuramsal alt yapisi ile oyunculuk sanatiyla alakali derinlemesine bilgi i¢e-
ren ilk eser olarak goriilmiistiir. Eserde, donemin gergekliginin giiniimiizde bile etki-
lerinin goriildiigii, bunun dram sanatiyla nasil yansitildig1 anlatilmaktadir. Poetika,
oyunculuk sanatini gerek teorik gerekse uygulamali 6rneklerle agiklamistir. Eser, do-
nemin en 6nemli yazarlari olan Aiskhylos, Euripides ve Sophokles’in eserleri ele ali-
narak yazilmistir. Yazarin oyunculuk sanatiyla ilgili agiklamalari, bu eserler dogrul-
tusunda olmustur. O dénemi ve oyunlari iyi bilmek, Poetika’da verilen oyunculuk

donelerini daha anlagilir kilmaktadir.

Platon’un 6grencisi olan Aristoteles, tiyatro sanatinin hakikatten kopmadigini, aksine
hakikate yakinlastirdigini ileri stirmiistiir. O, mimetik sanatlarla ilgili tim goriislerini

“Poetika” adli eserinde siniflandirarak ele almistir. Platon, 6ne siirdiigli mimesis kav-
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ramini gergeklikten uzaklastiran bir yaklagimla ele alirken Aristoteles tam tersini ya-
p1p mimesis kavraminin toplumla olan bagini derinlemesine arastirarak onu sistema-
tize etmistir (Iscen, 2020). O, sanat: taklit olarak gormiistiir fakat hakikati taklit et-
menin yani sira, taklidin hakikati olmasi gereken gercekliginde yansittigini belirtir.
Bu yoniiyle tiyatroyu idealist bir sanat olarak gérmiistiir. Buradaki taklidin hakikatin
birebir aynist olmadiginin, bu alanda sanat ve doganin birbirinden farkli olmasi1 ge-
rektiginin altini ¢izer. Tunali bu konuda su vurguyu yapar: “Aristoteles ‘gercekligin’
yvani sira ‘olmasi lazim gelen’ ‘imkansizlik ve akla aykirilik’ gibi bazi mimesis, yani
sanat kategorileri one siirmekle, tabiatla, sanati kesin olarak birbirinden aywmak
istedigi gibi, sanati, tabiatin iistiine de koymaktadir” (Tunali, 1983, s.109). Yani
doga ve sanatin birbirinden farkli olduguna asla bire bir taklit edilemeyecegine vurgu
yapmistir. Dogada bulunan bir sey, sanatla giizellesebilecegi gibi tersi bir durum olan
sanat ile ¢irkinlesebilmektedir. Aristoteles’in bu yaklasimi, mimesis kavraminda bir

ironi yaratmistir (Ulger, 2013).

Poetika’nin ilk boliimiinde Epoia, tragedya, komedya, dithyrambos siiri gibi sanatla-
rin ortak 6zelligini “mimesis” yani “taklit” seklinde ifade etmistir. Aristoteles, sanat-
larin taklitten beslenen bir 6ykiinme oldugunun altini ¢izmektedir. Poetika’da insanin
yapist geregi dykiinmeye yatkin oldugunu, bunun ¢ocukluk déneminden itibaren 6g-
renildigini ifade etmistir. Aristoteles’e gdre insan yapa yapa dgrenir. Ogrenme, de-
neyimleyerek, gozlemleyerek, taklit ederek gerceklestirir. Tiyatro sanatinda oyuncu-
nun taklit etmesinin doganin bire bir dykiinmesi seklinde olmadigini, aktoriin kendi
yaratict siirecinin de isin i¢ine dahil olmasiyla gergeklestigini sdylemektedir. Sanatgt,
bu durumda ideal olan1 yansitir. Oyun esnasindaki ger¢egin taklidi, eylemin yani ha-
reketin taklitlidir. Bu taklit insanin diginda gelisen hayati, mutlulugu, aciy1 i¢inde
barindirir (Aristotales (Cev: Akderin, 2017). Bu agidan baktigimizda Aristoteles’in
karakter kisisinden ¢ok eyleme 6nem verdigi goriiliir. Poetika’da eylem, diger tim
faktorlerin 6niinde yer alir. Bunun nedeni, tragedyanin mutluluk ya da felaket dolu
hikayeleridir. Aristoteles’in tiyatro sanatina kattig1 6nemli kavramlardan biri de “kat-
harsis”tir. Bu kavram tragedyanin ana islevidir. Katharsis, seyircide acima ve korku
duygularmi ortaya ¢ikararak ruhu dengede tutmayi amaglamaktadir. Insanin kendi-
sini bu heyecanlardan dogabilecek zararlardan bu sayede uzak tutacagini diistinmiis-

tiir. Insanin diisiinsel giiciiniin katharsis sayesinde artacagini ve tiyatro sanatindan
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biiyiik bir haz ile ayrilacagini savunmustur. Bu hazzin okuyarak ve dinleyerek de elde
edilebilecegini fakat tiyatro sanatiyla ¢ok daha etkili olacagini belirtmistir. Gergek
yasamla bag kuran oyun, katharsisle yagsami olumlayarak ideal olana yonlendirmeyi

hedeflemektedir (Aristotales (Cev: Akderin, 2017).

Aristoteles, tragedyanin seyircide katharsisi yansitmasi i¢in oyun yazarinin ve oyun-
cunun lizerine diisen baz1 goérevlerden bahsetmistir. Poetika’da bahsi gegen tragedya-
nin olay dizisine bakildiginda, belli uzunluk, tamamlanmislik, birlik, biitiinliik, za-
man birligi, olagan dis1 yalinlik ve karmasiklik gibi unsurlar goriilmektedir. Bu un-
surlar, oyuncu ve yazari da ilgilendirmektedir. Bunun yani sira tipiklik, gergege ben-
zerlik, olasilik ve ilkiisellik, karakterler igin de gecerlidir. Oyuncunun yansittigi ha-
reketler taklit ile digsallagtirilir. Bu nedenle i¢ gerceklerin yansitilmasi gergege daha
yakin olmalidir. Tipiklik unsuru ise bu minvalde, insanin belli durumlardaki davra-
niglar1 esnasinda nasil eylemler sergiliyorsa o sekilde gosterilmesi olarak belirtilmis-
tir. Bu yaklasim, ileride detayli agiklanacak olan Stanislavski’nin “sihirli eger” kav-
ramiyla bagdasmaktadir. Yani oyuncu karsisindaki davranislarinin herkesle ayni ey-
lemle gostermesinin dogru olmadigmma vurgu yapilmistir. Oyuncunun “Ben bu ko-
sulda olsaydim ne yapardim?” diye diisiinerek kendine ait olan tipik eylemi bulmasi
evrenseldir. Olasilik kavrami ise olasi ve olabilecek olan eylemleri isaret etmektedir.
Aristoteles, olagan dis1 goriilen eylemi sahne iizerinde gerg¢eklestirmenin bayagi kal-
mas1 sebebiyle byle bir tercihin dogru olmadigmin altini gizer. Ulkiisellik kavrami
ise glindelik gercegin listlinde olan ideal olanin se¢imi olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Tragedya, gergekleri nasil olmasi gerekiyorsa dyle taklit etmektedir. Sanat, doga kar-

sisinda iistiin bir konumdadir (Yildirim, 2021c¢).

Yukarida anlatilanlarin disinda Aristoteles, dil ve diksiyon iizerinde de ¢alismalar
yapmustir. O, abartidan uzak ama bayag1 da olmayacak sekilde bir denge kurulmasina
vurgu yapmistir. Oyuncunun sahne {izerinde ne soyledigi agik ve anlasilir olmali Ki
icerik seyirciye gecebilsin, fikrini savunmustur. Bununla birlikte dilin estetiginin ise

yazarin isi oldugunu belirtmektedir.

Antik Yunan’da ger¢egin mimesis (taklit) ile aktarimi gesitli sorunsallari beraberinde
getirmistir. Aristoteles igin sanatin taklit yoluyla aktariminda yeni bir ger¢eklik yara-

tim1 s6z konusu iken hocasi Platon tarafindan bu durum tersine bir yaklagimla ele
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alinmig ve taklidin taklidi olarak goriilen yansimanin bir dgretisi olmadig: dile geti-
rilmistir. Gergek ve oyun paradoksu, ileride sanatgilari farkli yonlerden etkilemis
olup gercekei oyunculugun gelisiminde gliniimiize kadar bir itki olusturmustur. Tak-
lit ile glindelik gercegin arasinin agilmasi ve bu paradoksal yonelimin gergege yeni

bir yaratim katmasiyla gergek belirginlestirilmistir (Yildirim, 2021b).

flkel dénemden giiniimiize degin yasam gergekligiyle oyunculuk arasinda bitmeyen
bir iligki oldugu goriilmektedir. Oynama diirtiisii, donemin konjonktiirii ile gelisip evi-
rilmistir. Beraberinde getirdigi oyun-gercek paradoksuna bakildiginda temel nosyon
gercegi anlatma olmustur. Her ¢cagda degisen, doniisen bir toplum yapis1 olmasina kar-
sin gercegi aktarma gilidlislinlin degismedigi goriilmektedir. Oyunculugun gergek ile
evrimi bazi donemlerde sekteye ugrasa da bu, gesitli akimlar 1s1ginda varligini devam
ettirmistir. Bu akimlarin oyun-gercek baglaminda etkilerine, arastirmanin ilerleyen

asamalarinda deginilecektir.

Oyunculuk, gergegi arama mottosunda eklemlenerek gelisimine devam etmistir.
Oyunculuk hakkindaki agiklamalar, bilimsel ve derin arastirmalar yapilarak degil do-
nemin ana akimina gére tanimlanip aktarilmistir. Oyunculuk, XIX. yiizyilda Konstan-
tin Sergeyevic Alekseyev Stanislavski (1863-1938) tarafindan bilimsel arastirma ve
yontemlere dayanilarak ilk kez sistematize edilmistir. Stanislavski’nin sisteminin
oyunculuk siireciyle birlikte glindelik ger¢ekle olan baglami bu boliimden itibaren yu-
karida belirtilenlerin 15181nda, oyun-ger¢ek nosyonunun paradoksallariyla ele alinacak

ve incelenecektir.

“Stanislavski’nin bilimsel ve derinlemesine olusturdugu Sistem nihai bir son olarak
degil, oyunculugun ana yasalarim belirten bir siire¢ olarak goriilmektedir. XX. yiizyil

tiyatrosunda Sistem bir devrim olusturmustur. Bu yontem, davranis ve motivasyon mo-
deli sunmaktadir” (Y1ildirim, 2021c¢, 5.106,107).

Sistem; oyunculuga gergekei ve psikolojik bir anlayisla yaklasarak abartinin dogru ol-
madigini 6ne siirmiis, gercekciligi, sadeligi ve dogallig1 savunmustur. Konstantin Sta-
nislavski’nin olusturdugu oyunculuk sistemi, giiniimiizde oyuncularimin ve c¢esitli

oyunculuk akimlarinin gelismesine katki saglayan bir yontemdir (Moore, 2016).
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Konstantin Stanislavski, 1863 yilinda Moskova’da dogmustur. Ailesinin tiyatro, opera
ve baleye olan ilgisi, Stanislavski’yi de etkisi altina almistir. O donemde ailesinin de
kurucu iiyeleri arasinda yer aldig1 bir tiyatroda amator olarak yonetmenlik ve oyuncu-
luk yapmis olup bu siiregte kendisi ile alakali ¢esitli problemlerle karsilagsmistir. Ancak
o donemde meraki tiyatrodan daha ¢ok opera sanatina olmustur. Oyuncunun Yolcu-
lugu kitab1 bu konu hakkinda su sekilde bilgi verir. “Ilk amact bir opera sarkicisi ol-
Maktir. Moskova Konservatuari 'nda profesor olan Fedor Kommisarzhevski ile ¢alig-

missa da ses sorunlarindan otiirti bu amacindan vazge¢mek zorunda kalmistir”

(Cevher, 2017, s.17).

Stanislavski’nin ses sorunlar1 onu operadan uzaklastirarak kendisinin tiyatro sanatina
yakinlagsmasini saglamis ve 0, tiim olumsuzluklara ragmen, yilmadan ¢abalamistir. Rol
aldig1 ve yonettigi oyunlarda, oyunculuk sanatini gelistirmek icin ¢esitli ¢aligmalar
icine girmistir. Yasadig1 sesi ve bedeni ile ilgili problemleri diizeltebilmek i¢in saat-
lerce ayna karsisinda ses ve beden ¢alismalar1 yapmuistir.1885 yilinda Moskova Tiyatro
Okulu segmelerini kazanmis ve orada aldig1 egitim, Stanislavski’nin daha sonra kura-
cagi oyunculuk sisteminin temelini olusturmustur. Stanislavski, 1898 yilinda Vlademir
Nemirovich Danchenko ile Moskova Sanat Tiyatrosu’nu kurmustur. Stanislavski’nin
profesyonel tiyatro hayatinin basladigi donemde, Rusya Stalin tarafindan yonetili-
yordu. Dénemin Rusya’sinin Sovyet Ihtilali’ni geride birakarak sanat alaninda hizl bir
gelisim siirecine girmeye bagladig: ve iilkede tiyatro ¢aligmalarinin yayginlastigi go-
rilmiigtiir. Sanat alaninda yapilan bu ¢alismalarda donemin konjonktiirii nedeniyle
toplumsal gergekei konular yer almaktadir. Bunun yani sira sanatgilarin bazilari, gesitli
deney ve arastirmalara yonelmistir. (Nutku, 1995; Yildirim, 2021a)Bu duruma 6ncii-
liik eden Sovyet Rusya’nin lideri Lenin ise bu konuda fikrini su sozlerle ifade etmistir:
“Sanat halka aittir. Sanat, icerigine genislemesine islevi olan halktan alir ve halkin
anladigi ve sevdigi bir yaratistir. Sanat halkla duyar, halkla diistiniir, halka siki sikiya
baghdir ve sanatciyr halkla uyandurir ve gelistirir” (Nutku, 1995, s.140). Lenin bu
sOzleriyle egitici bir halk tiyatrosu diislincesini 6nermistir. Yazarlar ve yonetmenler,
toplumcu gergekgi bakis acisiyla oyunlarini yazip sergilemislerdir. Bu alanda donemin

en 1yisi olan Stanislavski, Rusya rejiminin kiiltiir politikasin1 benimsemistir.
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Konstantin Stanislavski, kurucusu oldugu Moskova Sanat Tiyatrosu’nda oyunculuk
sanatinda oncelikli olarak oyuncu egitimi tizerinde durmustur. Carlik Rusyasi’nin ag-
dali, yozlagmis, abartili ve teatral anlayisini diizeltmek igin ¢esitli aragtirmalara da
girismistir. Y1ldiz oyunculuktan uzak, takim oyunculugu merkezli uygulamalara dik-
kat ¢ekmistir (Bentley, 1964; Nutku, 1995).

Stanislavki’nin (1948) bu konudaki sozleri soyledir:

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulusu bir devrim niteligi tasir. Eski oyun-
culuk tarzina, teatrallige, yapay durgunluga, tumturakli konusmaya, alisil-
mis dekorlara, toplu oyunculugu bozan yildiz sistemine, o siralarda Rus sah-
nelerinde oynanan hafif fars tiiriinde oyunlara kars1 ¢ikiyorduk. En iyi tiyat-
rolar kit yetenekli oyun yazarlarinin tekelindeydi. Bu yazarlar, su veya bu
aktdr icin, bu aktorlerin istegi ile onlarin yonetiminde kof oyunlar yaziyor-
lard1. Ya da Almancadan, Fransizcadan oyunlar alip Rus sahnesine ve Rus
yasamina uyarliyorlardi ve ‘konusu sundan alinmistir’, ya da ‘adapte edil-

mistir, uyarlanmistir’ diye yaziyorlardi (Aktaran. Sener, 2013, s. 203).

Stanislavski, degistirip gelistirmek istedigi oyuncu egitimi i¢in, yaptig1 saptamalar ne-
ticesinde iki farkli belirti lizerinde durmustur. Bunlarin birincisi, sahnedeki kas ger-
ginligidir. Oyuncu sahnede oynamaya basladigi anda ne yapacagini bilemez ve boca-
lamaya baglar. Seyircinin gozii iizerinde olma duygusuyla, saklanmaya ve hareketsiz
kalmaya calisir. Yanlis bir sey yapmaktan, kiigiik duruma diigmekten korkar ve sah-
nede kiiciiliir. Beceriksiz oldugunu diisiinerek goz 6niinde olmaktan kacinir. Sahnenin
kuytu yerlerine yonelir. Kendisini ezilmis hisseder. ikincisi ise taskinlik yani dl¢iisiiz
olma halidir. Oyuncu, seyirciyi fark ettigi an endise duymaya baslar ve gereksiz jest,
mimikler ve abartili oynayarak telagini saklamaya caligir. Yine altinda yatan duygu,
rezil olmama duygusudur. Olgiisiizce, oynuyormus gabasi igerisine girer. Stanislavski,
bu iki araz durumunu 1limli karsilar. Ciinkii oyuncu sahnede oynamak i¢in ¢abalayip
bir mahcubiyet hissediyorsa onun ahlakli oldugunu diisiiniir. Fakat begenilme, iz-
lenme, kendini 6n plana ¢ikarma gibi kompleksli davraniglari ahlaksizlik ve teshircilik
olarak nitelendirdigi i¢in bu tiir oyunculuga tolerans gostermez. Stanislavski’ye gore

begenilme isteginin ve teshirciligin yaraticiliga doniismesi gerekmektedir (Cevher,
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2017; Tanyel ve Esen, 1996). Stanislavski, oyuncu se¢imlerinde ahlakli oyuncular seg-
meye Ozen gostermistir. Kerem Karaboga (2010) Stanislavski’nin sanata yaklagimini

kitabinda su sekilde aktarmustir:

(...) Stanislavski’nin bu ahlaki 6geyi vurgulamak i¢in kullandigi slogan
‘Kendinde sanati sev, sanatta kendini degil’ bigiminde ortaya konur. Oyun-
cunun her sahneye ¢ikisinda izleniyor olmasinin kendi yeteneklerini sergiler-
ken begeni toplamay1 arzulamasinin yarattigi etki, onu her seferinde ayn1 ba-
sar1y1 elde etmek i¢in bireysel triikkler gelistirmeye ya da kendine 6zgii saydigi
kimi becerileri sergilemeye ayartir. Stanislavski i¢in, boylesi ayartilara kapil-

mak sanata ihanetle es degerdir ('s. 71).

Moskova Sanat Tiyatrosu, oyunculuk sanatinin yontemlerini titizlikle incelemeye ve
arastirmaya baslamis ve yontemlerinde dogallik ve gergekligi temel almigtir. Sezgisel
ve ruhsal olana, mantik ve diisliince yoluyla ulasabilmeye c¢aligmistir. Stanislavski

(2012), bu durumu su sekilde ifade etmistir:

Bizim sectigimiz yaklasim-bir rolii yasama sanati-6teki yaygin oyunculuk ‘il-
keleri’ne kars1 toplayabildigi biitiin giiciiyle kars1 koyabilen bir yaklagimdir.
Biz bunun tam tersi bir ilkeyi savunarak yaraticiligin her tiirlii bigimde esas
faktoriin bir insan ruhunun varligl, oyuncunun ve onun roliiniin, ortak duygu-

larinin ve bilingalt1 yaratilarinin yasamasi oldugunu soyliiyoruz (s. 299).

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun gelisiminde Anton Cehov’un da etkisinin biiyiik oldugu
goriilmektedir. Stanislavski, Cehov’un oyunlarimi siklikla oynatmis ve bu oyunlar sa-
yesinde tiyatro biiyiik basarilar elde etmistir. Stanislavski, yillar boyunca edindigi tec-
riibelerle yazilan oyunlarin artik oynanamayacagini diistinmiis ve baska bir metot
bulma arayisina girmistir. Oyunculuk sanatindaki daginikligs, bilimin 15181 ile sistemli
bir hale getirmek istemistir. Bulacagi metodun hemen hemen her tiyatro oyunu igin
kullanilabilir olmasi gerektigini hedeflemistir. Ogrencilerinin yeni uygulamalar arayisi
da onu bu diislinceye daha fazla itmistir. Stanislavski, diinya tiyatro tarihinde oyuncu-
lugu sistematize eden ilk kisi olmay1 basarmistir. “Stanislavski Sistemi” veya Sistem
ad1 altinda bir ekol olusturmustur. O dénemin kuramcilar1 ve bazi oyuncularindan sert

elestiriler alsa dahi arastirmasma devam etmis ve Sistem’i gelistirirken, doneminin
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onemli bilim insanlarindan faydalanmigtir. Bunlardan biri Fransiz psikolog Ribot’tur.
Ribot’un “Duygusal Bellek” kurami Stanislavski’ye olduk¢a yardimer olmustur. Etki-
lendigi bu diislincenin yansimalari, ilerleyen siireclerde kendi olusturacagi ekoliinde
Ribot’un izlerini “Cosku Bellegi” adi altinda sik¢a gostermistir. Ribot; insanin eski
yillarda yasadigi, hissettigi bir duygusunu zihninde tekrar yasayarak hissedebilecegini
savunmus, insanin gecmiste her ne yasarsa yasasin, yasananlarin “Duygusal Bellek”
te kaydedildigini, duygunun kaybolmadigini vurgulamistir. Gegmis duygularin yeni-
den canlanabileceginin altini ¢izip, coskunun mutlaka fiziksel sonuglar1 olmasi gerek-
tigini savunmustur. Stanislavski, bu yaklasimdan yararlanarak her psikolojik aksiyo-
nun i¢inde fiziksel aksiyon, her fiziksel aksiyonun i¢inde de psikolojik aksiyon oldugu

¢ikariminda bulunmustur (Karaboga, 2010; N. Oziiaydim, 2013; Yildirim, 2021a).

Stanislavski, yukarida anlatilanlarin 1s1ginda oyuncunun sahnede bir rolii icra ederken
o roliin duygusunu yakalayabilmek i¢in kendi ge¢mis duygularini kullanarak rol kisi-
sinin duygusunu yakalayabilecegini 6ne siirmiistiir. “Duygu Bellegi” ile ilgili diisiin-
celerini Ribot’un fikirlerini inceledikten sonra bir sistematige oturtmus ve Diderot’un
diisiincelerinden de etkilenmistir. Diderot’un oyunculugu bir sistem, sinif olarak gor-
mesine karsin Stanislavski oyunculugu sanat olarak gérmiistiir. Diderot, oyunculukta
duygunun olmadigini ve yaniltict oldugunu savunmus ve oyunculuk icrasinda duygu-
nun i¢ine dalmadan ger¢ekci oynanmasi gerekliliginden bahsetmistir (Karaboga, 2010;
Yildirim, 2021a). Bununla birlikte Fizyolog Ivan Mihaylovi¢ Segenov’un ileriye siir-
diigii fikirler de Stanislavski’ye 151k tutmustur. Secenov’a gore gegmiste yasadigimiz
bir olay1 hatirladigimizda o zamanki hislerimiz ve duygularimiz yeniden canlanir.
Whyman bu durumu bir 6rnekle soyle agiklamustir: “Kisi gecmiste tiiylerini diken di-
ken etmis olan bir deneyimin kendisine yapmis oldugu etkinin aynisini hisseder ve ki-
sinin yeniden tiirleri diken diken olur” (N. Oziiaydin, 2013, s.25). Oscar G. Brockett
(2000) de Tiyatro Tarihi kitabinda Stanislavski ekoliiniin temel hatlarin1 su sekilde
belirtmistir:

1. Oyuncularin bedenleri ve sesleri tiim gereksinimlere etkili bir sekilde yanit

verebilmesi i¢in biitlin yonleriyle egitilmelidir.

2. Oyuncular, yarattiklar1 karakterleri herhangi bir hile duygusu uyandirmak-

s1zin izleyicilere aktarabilmeleri i¢in sahne teknikleri egitimi almalidir.
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3. Oyuncular, rollerini insa edebilecekleri bir temel olarak gercekligi ustaca
gozlemleyebilir.

4. Oyuncular, ‘Biiyiilii eger’ ifadesini kullanarak (6rnegin ‘eger bu durumla
karsilasan kisi ben olsaydim...”) ve Stanislavski sonunda yaklasimin bu kis-
mint yadsimis olsa da ‘duygu belleginden’ yararlanarak (yani tanimadiklar
bir duyguyu kendi hayatlarindaki benzer bir duygusal durumla iligkilendire-
rek) sahnede yaptiklari her seyin i¢sel gerekgesini bulmalidir.

5. Oyuncular, metni adam akilli analiz etmeli ve yalnizca kendilerini oyna-
maktan kacinmak i¢in metinde bulunan ‘verili kosullar’ gercevesinde calis-

malidir (s. 383).

Stanislavski’nin ilk donem oyunculuk ekoliinde “Cosku Bellegi” sik¢a vurgulanmustir.
Stanislavski, bu donemde ruhsal gergeklik anlayisini benimsemis ve bunu bilingli tek-
nikler yoluyla “Cosku bellegine inme” olarak da agiklamistir. Cosku bellegi meselesini
bazi tiyatro kuramcilari farkli adlarla da (Duyu bellegi, Etkili Bellek, His bellegi) ifade
etmistir. Stanislavski, psikolojik olan bu yonelimin saptanamaz bazi1 problemlere yol
actigini fark etmistir. Bu problemlerden bazilari; oyuncularin gosterinin ya da prova-
nin bitiminde bedensel ve zihinsel olarak asir1 bitkin diismeleri, kendi i¢ine yonelme-
leri, rolden ¢ikamama ve ara sira ¢irpinma gibi bazi i¢cinden ¢ikilmaz sorunlarla karsi-
lasmalaridir. Stanislavski, fark ettigi bu problemler karsisinda Sistem’i degistirerek

gelistirmenin yolunu aramistir (N. Oziiaydin, 2013).

Stanislavski’nin gergek¢i oyunculukla alakali yasadig: sikintilar sonucunda ¢oziim
i¢cin aradig1 yol, onu oyuncunun icten disa degil de distan ice bir iislupla ¢alismasi
gerektigi kanaatine vardirmigtir. Oyuncu, bu yontemle ruhsal a¢idan daha az etkilene-
cek ve performansinin giicii kolaylikla tekrarlanir bir hal alacaktir. Chekov (1991),
Sisteminin ikinci evresine gegmesine neden olan olaylardan birini de su 6rnekte belir-

tilmistir:

Derste Stanislavski, cosku bellegi egzersizi olarak, 6grencilerden gergek ha-
yattan alinmis bir olay1r oynamalarini ister. Chekov’da babasinin cenazesin-
deki lizgiin halini canlandirir. Stanislavski, bu egzersizlerdeki gergeklik his-

sinden etkilenir ve babasmin 6liimiiyle bu denli sarsildigini diistindiigii 6g-
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rencisi Chekov’u kucaklar, onu teselli etmeye caligir. Stanislavski, bu egzer-
sizin basarisinin cosku bellegi tekniginin giliciinden kaynaklandigini diisiiniir.
Ama gercek bu degildir. Chekov’un babas1 hastadir fakat hala ayaktadir. Che-
kov’un bu egzersizdeki bagarisi, babasinin 6liimiinii hatirlamasindan degil, bu
oliim olayinin ger¢eklesme olasiligina dair igindeki kuvvetli beklentiden kay-
naklanmistir (Aktaran N. Oziiaydin, 2013, s. 28).

Stanislavski, Chekov ile yasadigi bu olaydan sonra Sistem’i sorgulamaya devam et-
mis ve onu yenileyip yer yer degisiklikler yaparak ikinci evresine tagimistir. Ancak
bu goriisiinii ¢evresine kabul ettirmesi zaman almistir. Stanislavski, yeni yaklasimina
sicak bakmayan ve onu olumsuz yonde elestiren dostlarina ragmen, elestirilere kulak
asmadan galismalarina devam etmistir. Sistem’in ikinci evresine “Fiziksel Eylem”
metodu adin1 vermistir. Bu metoda gore, oyuncunun esini ¢agirmast bilingli ve man-
tikl1 bir sliregten gegerek olacaktir. Stanislavski, doneminin fizyologlarindan Ivan
Sechenov ve Ivan Pavlov’dan da etkilenmistir. Pavlov’un “Kosullu Refleksler” ile
ilgili calismalarinda insanin belli uyarilara belli tepkiler verdigini gézlemlemis ve
belli hareketlerin duygular1 agiga ¢ikardigini kesfetmistir. Stanislavski, Sistemini ge-

listirirken bu doktrinlerden yararlanmistir.

Konstantin Stanislavski, sanat yasami boyunca oyuncunun roliinii konforlu bir sekilde
oynayabilmesi i¢in ¢aba harcamistir. Basta gelistirdigi oyunculuk sistemini, ilerleyen
zamanlarda sistemin i¢indeki bazi unsurlari sabit tutup belli yerlerine yenilikler ve de-
gisimler yaparak ikinci evresine evirmistir. Hedefi, yaraticiligi olan ve kavrama giicii

yiiksek oyuncular var etmektir.

2.1 Konstantin Stanislavski’nin Gerc¢ek¢i Oyunculuk Sistemine Bakisindaki

ilk Evre

Konstantin Stanislavski’nin tiyatroya basladigi donemde Carlik Rusya’sinda oyuncu-
luk anlayis1; taklide dayali abartili jest ve mimiklerden, agdali ve tumturakli konugma-
lardan olusuyordu. Devrin oyunculari belli bir hiyerarsi diizenine aligikti. “Yildiz
oyuncu” kavramimin boy gosterdigi anlayista, basrol disinda diger rolleri oynayan
oyuncularin pek dnemi olmadigi goriilmekteydi. Stanislavski, tim bu durumlardan ra-

hatsiz oldugu icin bir sistem gelistirmeyi hedeflemistir. Stanislavski’nin olusturdugu
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Sistem’in basat 6gesi, oyuncunun bilimsel ve mantik diizleminde gergekgi bir iislupla
dogali yakalamasi ve rolle olan bagini rahat, organik bir bigcimde olusturmasini sagla-
yabilmekti. Stanislavski i¢in oyuncunun hayal giiciinlin olmas1 énem tasiyordu. Sta-
nislavski, sahnede ben merkezli oyuncularin tutumundan rahatsiz olmus, oyuncunun
kendini her seyin {istiinde gormesini ve eserden uzaklasarak tek basina parlamaya ca-
ligmasint ahlakli bulmamisti. Ona gore ahlakli oyuncu anlayisi; teshirciligi geride bi-

rakarak, abartidan uzaklagmis ve salt yaratiya odaklanmis bir anlayisti.

Stanislavski’nin Sistem’inin ilk evresinin temeli bilingalti odagina dayanmustir. O,
karakteri oyuncunun anilarindan yararlanarak cosku ve duyu bellegine dayali bir bi-
¢imde olusturmay1 hedeflemistir. Sistem’ini olustururken ¢esitli bilim insanlarindan,
dénemin toplumcu ger¢ekei yazarlarindan ve tiyatro insanlarindan etkilenmistir. Bu
isimler arasinda Ribot, Anton Cehov, Saxe Meinnengen yer almaktadir. Ogrencileri
arasinda olup Stanislavski gibi devrin oyunculuk anlayisindan rahatsiz olanlar da
onun Sistemi olusturmasinda etken olmustur. Stanislavski’nin sisteminin ilk evresini
olusturan yontemler, teknikler su sekildedir: eylem, imgelem, verili kosullar, i¢ mo-

nolog ve cosku bellegi.

Sistemin ilk evresini olusturan “eylem”, i¢sel olanin disavurumudur. Stanislavski’nin
temel amaci “eylem”i harekete gecirebilmektir. Bunu saglamak adina ¢esitli yollara
basvurmustur. Bunlardan biri de oyuncunun bilingaltina inip onun anilarindan beslen-
mesini saglayarak gergekei lislubu yakalayabilmesini hedeflemektir. Bu baglamda,
oyuncu genellemelerden uzaklasacak ve psiko-fiziksel aksiyonla gergekei bir anlatim
olusturup sahne izlencesini yaratacaktir. Stanislavski sistemindeki “eylem” kavrami-
nin diger ad1 da “aksiyon”dur. Bir oyuncunun sahnede harekete gecebilmesi i¢in 6n-
celikle i¢ aksiyonun olugmasi gerekmektedir. Kisinin i¢inde, yani duygularinda, zih-
ninde baslayan eylem diga hareket olarak yansiyacaktir. Dogru i¢ aksiyon, dogru ey-
lemi getirir. izledigimiz bir oyunda, sahnede higbir sey yapmadan duran oyuncu bile
bir eylem halindedir. Bunu izleyici gozle goremez ancak oyuncu i¢ aksiyonunu sah-
nede hareket etmeden de siirdiirebilmistir. Bu duruma giinliilk yasamdan da 6rnek ve-
rilebilir. Bir is yerinde haksizliga ugrayip patronunun kizgin sdylemlerine maruz kalan

bir ¢alisan, duruma sinirlense de isten ¢ikarilmamasi i¢in olay karsisinda sessizligini
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koruyabilir. Patronunu cevap vermeden dinledigi anda dahi ¢alisanin i¢ aksiyonu de-
vam etmektedir. Ciinkii duygular ve diisiinceleri ile olayin i¢inde yasamaktadir. Bir
oyuncu da sahnede Once i¢ eylemini yaratir, sonrasinda bu hareketlerle dontiserek dis
eylemini olusturur. Sebnem Sézer Ozdemir (2021), Stanislavski’nin eylem (aksiyon)

ilkesini soyle ifade etmistir:

Stanislavski ¢alismalarinda iki tiir aksiyonun adini anar: a) ‘i¢ aksiyon’, ‘igsel
aksiyon’ ya da ‘psikolojik aksiyon’, ve b) ‘dis aksiyon’, ‘dissal aksiyon’ ya
da ‘fiziksel aksiyon’. Her ne kadar bu ayrim ilk bakista kartezyen bir ruh-
beden ikiligini anistirsa da Stanislavski bu tiir bir ayristirmanin karsisindadir
¢linkii her zaman en biiyiik derdi oyuncunun dissal davranislar ile icsel ya-
santisinin birligini saglamak olmustur. Oyuncu ancak o zaman onun hayati
boyunca talep ettigi ve ‘dogallik’ olarak adlandirdigr yapmacikliktan uzak
inandiriciliga ya da hakikilige ulasacaktir. Bu sebeple i¢ aksiyon ve dis aksi-
yonu Stanislavski’nin kabul ettigi haliyle ‘oyuncu aksiyonu’nun sadece ku-

ramsal boyutta ayrismis olan iki yonii olarak kabul etmek daha dogrudur

(s.71).

Stanislavski, oyuncu egitiminde esini ortaya ¢ikarmak ve bunu en dogal bi¢cimde yap-
mak i¢in ¢abalamistir. Bilim adami dikkatiyle ele aldigr metodunun bu ilk déneminde
bilingalt1 araciligiyla i¢ aksiyonu harekete gecirip onun dis aksiyona déniigmesini he-
deflemistir. Sonraki donemlerde, metodunda i¢ aksiyonlarin kontrol edilmesinin zor
oldugunu anlamis ve ikinci donem oyunculuk metodunda ise bu ilkeyi tamamen birak-
mak yerine yon degistirmesinin -yani dis eylemlerin i¢ eylemlere dogru bir yaklagim

izlemesinin- daha dogru oldugunu kabullenmistir.

Stanislavski, ilk donem oyunculuk anlayisinda “imgelem”in tizerinde de ¢ok durmus-
tur. Stanislavski i¢in imgelem, bir oyuncunun yaraticilik tepisi olmustur. Stanislavski,
sahnede imgelemin, hayal giicliniin olmamasinin hayati bir problem yarattigini belirt-
mistir. Stanislavski su s6zlerle hayal giicliniin 6nemine vurgu yapmistir: “Bir aktor ya

hayal giiciinii gelistirmeli yahut tiyatrodan ayrilmalidr” (Stanislavski, 1996, s.90).
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Oyuncunun bu zihin tasarimini, bir amag ugruna bilingli bir sekilde sahneye aktarabil-
mesi gerekir. Bir oyuncunun karakteri icra ederken hayat1 boyunca hi¢ deneyimleme-
digi ya da asla da deneyimleyemeyecegi karakter ve konular iizerinden ¢alisma yliriit-
mesi miimkiindiir (N. Oziiaydin, 2013). Oyuncunun imgeleminin énemi burada ortaya
cikar. “Machbeth” karakteri dérneklenecek olunursa rolii icra eden oyuncu ge¢mis ya
da gelecekte kral olmadi, olamayacaktir ya da bir insan1 6ldiiremeyecektir ama hayal
giicii ve imgelemi sayesinde bunu tahayyiil edebilir. Oyuncu, zihninde yaraticiligl ve
imgelemi bir basamak olarak kullanip disa aktarabilmelidir. Stanislavski, oyuncunun
imgelemini her daim diri tutmasi gerekliligini savunmustur. Stanislavski (1996) Kendi
héline birakildiginda imgelemin kontrol edilmesinin zorlasacagini su sozlerle belirt-

mistir:

Kendine 6zgii giriskenligi olan tiirden bir imgelem (muhayyile); 6zel caba
gostermeksizin gelisebilir, siz ister uykuda ister uyanik olun, bu imgelem du-
rup dinlenmeden, bikip usanmadan ¢alisir. Bir de giriskenlikten yoksun ama
hareket ettirici kuvvet ile kolayca uyaniveren ve calismasini siirdiiren tiirden
bir imgelem vardir. Hareket ettirici gli¢lere hi¢ aldirmayan tiirden olan imge-
lem ise daha gii¢ bir sorun ortaya koyar. Bu tiirde aktor, sadece disa ait bi-
¢imci bir yoldan hareket ettirici kuvvetler edinir. Boylesi bir donatimla, geli-
simi saglamak ¢ok giictiir; aktor listiin caba gostermedikg¢e bagart umudu da

¢ok azdir (s. 90).

Bir oyuncu giindelik hayatinda, role hazirlanirken ¢esitli imgelem gelistirme yontem-
lerini siklikla icra etmelidir. Oyuncu, bir eserde belirtilmeyen alt metinleri okuyup zih-
ninde tasarlayabilmeli, karakterle ilgili yaptig1 derin arastirmalari, imgelem ve hayal
glicii yardimiyla derinlestirmelidir. Stanislavski, hayal giictinden yoksun bir oyuncu-
nun sahne seyrinin olamayacagini ve oyuncunun karaktere ihanet ettigini savunmustur.
Yaraticiligin temelinde imgelemin oldugunu belirtmistir. Senem Cevher (2017)
“Oyunculugun Yolculugu” kitabinda oyuncunun imgelemini gelistirmek i¢in yapmasi
gereken bazi egzersizleri su sekilde agiklamistir:

1. Zihninizde siiftan eve dogru yiiriiyiise ¢ikin. Evinizdeki odanizi temizle-

diginizi hayal edin. Mantiginiz1 takip edin ve imgeleminizin ¢aligmasini ya-

kindan izleyin. Asama asama bir gézlemci olmaktan ¢ikip, izlediginiz siz ile
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biitiinleseceksiniz. Stanislavski’nin ‘ben..”’yim diye adlandirdig1 durum i¢inde
olacaksiniz; ki bu ‘ben yasiyorum’ , ‘ben varim’ anlamina gelir. 2. Yakinda
tanistiginiz ve sizi etkilemis olan bir kisiyi tasvir edin. Onun ilgi alanlarini
tahmin etmeye calisin. 3. Tanimadiginiz birinin resmine bakin. Bu kisinin
kim olabilecegini agiklayin. Onun mesleginin ne oldugunu, nasil bir aileye
sahip oldugunu, zevklerinin neler oldugunu tahmin etmeye ¢aligin. Kilik ki-
yafetinden, sa¢indan vb. kim oldugu hakkinda bir yargiya varmaya ¢aligin.
Bir manzara resmine bakin; gozlerinizi kapayin ve o manzaranin atmosferini
ve en ince ayrintisina kadar gordiigiiniiz her seyi anlatin. Asama asama resmi
incelemek i¢cin kendinize tanidiginiz siireyi azaltarak bu alistirmay1 birkag kez
tekrarlayin. 4. Imgeleminizde diinyay: dolasin. 5. Beklenmedik sorulara hizli
yanitlar tiretin. 6. Bilimsel bir kesif gezisi yapiyorsunuz. U¢aginiz bozuluyor.
Zorunlu inigin nereye yapilacagina karar verin. Bu kazay1 en ince ayrintisina

kadar zihninizde olusturmak i¢in imgeleminizi kullanin (s. 215,216).

Stanislavski’nin olusturdugu sistemin ilk evresinde, oyuncunun karakter insasinda ya-
rarlanacag bir diger madde de “verili kosullar” maddesidir. Bu kosullar oyuncunun
oynayacag karakteri tanimasini saglayan unsurlardan olugmaktadir. Oynanacak olan
oyunun hikayesinin hangi donemde gectigi, karakterin yasi, dig goriiniisii, sosyokiiltii-
rel ve sosyoekonomik yani, oyundaki diger karakterle olan iliskisi, hobileri, fobileri,
siyasi ve dini gorlisii, oyunun miizigi, dekoru, aksesuarlari, kostiimii, makyaj1 gibi et-
menler oyuncu kisisinin canlandiracagi karakteri yaratmasina yardimeci olmaktadir.
Canlandiracak olan oyuncu, oynanacak olan karakter hakkinda yer almayan baz1 bil-
gileri ise karakterin eserdeki genel tutumundan ve yasadiklarindan yola ¢ikarak imge-
lem yolu ile alt metin olusturup eksik pargalar olarak tamamlar. Stanislavski’ye gore
karakter, verili kosullar kavramina gore insa edilir. Erdal Yildirim, verili kosullar il-
kesini kitabinda su sekilde islemistir: “Oyuncuyu séyle goriiyorum: Roliin verili du-
rumlarina yerlestirir kendisini. Karaktere ozgii bir goriiniis bulur. Fakat kendisi ola-
rak kalir. Kendi disina ¢iktiginda rolii oldiiriiv. Duygularinizla yasarsiniz. Duygulart
at, rol élstin. Dis goriintiide de kendiniz olarak kalmalisiniz” (Y1ldirim, 2021b, s. 128).
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Stanislavski, olusturdugu sistemin ilk ve ikinci evresinde de “verili kosullar” ilkesini
savunmustur. Ancak ilk evresinde verili kosullar ilkesini i¢sel olan eylemi bulmak

icin kullanirken ikinci evresinde ise digsal olan eylemi bulmak i¢in kullanmistir.

Stanislavski’ye gore yaratilacak olan karakterin derinlesmesini saglayan ana unsurlar-
dan biri de “i¢ monolog” dur. Stanislavski’ye gore i¢ monolog, karakterin ge¢gmisinin
eserde yazmayan ama oyuncunun kavramasi gereken, dile dokiilmemis halidir. Eserde
bir karakterin neyi neden yaptigi her zaman yeterli dlgiide ifade edilemeyebilir.
Oyuncu bu duruma ancak olusturacagi i¢ monolog yontemi ile ulasabilir. Giinliik ha-
yattan 6rnek verilecek olunursa bir arkadas ortaminda, yeni tanisilan bir kisi ikram
edilen limonlu keki tesekkiir ederek geri ¢evirebilir. Bu durum ilk bakista kisinin li-
monlu keki sevmedigi, tatliyla arasinin olmadigi ya da tok oldugunu seklinde anlasi-
labilir. Ancak basit goziiken bir olayin altinda daha derin bir mesele yatiyor da olabilir.
Kisi, vefat eden annesinin ona yaptigi son tatli limonlu kek oldugu i¢in yasadig trav-
manin etkisiyle bir daha bu tatlidan yemiyor olabilir. Bu, kisinin yaptigi bir eylemin
altinda yatan i¢ monologa bir drnektir. Izleyici de sahnede izledigi oyunda oyunun
kendisine gosterildigi kadarini anlar ve yorumlar. Ancak oyuncularin kendi karakter-
leri i¢in olusturdugu i¢ monologlarin gosteren eser seyircinin izledigi eserin derinligini
hissetmesini ve oyundan daha ¢ok etkilenmesini saglayabilmektedir. Izleyici, i¢ mo-
nologlart olan karakterlerle ve sahnelerle daha rahat bag kurabilmektedir. Bunun ne-
deni, oyuncularin i¢ monolog olusturma yontemi ile canlandirdiklar karakterlere daha
hakim olmalar1 ve onlar1 daha igsellestirerek oynamalaridir. Nazim Ugur Oziiaydin “ig
monolog” meselesi hakkinda sunlar1 aktarmustir: “Oyuncu, oynadigr karakterin dile
getirmedigi diistincelerini tamimlamali, bu diisiinceleri zihninde bir i¢ monolog olarak
stirdiirmelidir. Oyuncunun ne soyledigi oyun metnine, nasil séyledigi ise i¢ monologa
baghdir. I¢ monolog oyuncuyu, karakterin diisiindiigii gibi diisiinmeye sevk eder” (N.
U. Oziiaydim, 2011, s. 54).

Stanislavski, Sistem’in hem birinci hem de ikinci evresini olustururken g¢esitli bilim
insanlarinin goriislerinden yararlanmistir. Sisteminin birinci evresinde, fizyolog Sege-
nov’un ge¢mis tecriibelerin hafizaya sinir sitemi aracilifiyla kaydoldugu diisiincesi,
Stanislavski’yi etkilemistir. Stanislavski, Secenov’un disinda Psikolog Ribot’un “ani-

larimiz1 ve anilarimizin ge¢gmiste bize yasattig1 duygular hatirlayip ve imgeleyerek su
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ana tastyabiliriz” diislincesinden feyz almis ve “cosku bellegi” kavramini olusturmus-
tur. Ribot’daki “duygusal bellek’ tanimi, Stanislavski de “cosku bellegi” olarak karsi-

l1igin1 bulmustur.

Ribot’un “duygusal bellek” kavraminin bir benzeri olan “cosku bellegi”, oyuncunun
sahne {izerinde ge¢cmiste edindigi tecriibelerden ve anilarinin izlerinden yararlanmistir.
“Cosku bellegi” oyuncunun canlandirdig karakteri, daha gercekei bir iislupla var et-
mesini saglayacaktir. Stanislavski, oyuncunun gercek¢i bir anlayis yakalayabilmesi
icin “cosku bellegi’nden faydalanmasi gerektigini savunmaktadir. Cilinkii sahnede
kendi gergek anilarindan beslenen oyuncunun igten disa aktardigi eylemlerin tiimiiniin
inandirict ve dogal olacagini vurgulamistir. Bunun nedeni, anilarin yaganmis duygu-
lara dayaniyor olmasidir. Boylelikle oyuncunun ortaya koydugu karakter de yasanmis

duygularin verdigi gergeklikle hareket edecek ve seyirci ile karakter arasinda hakiki,

inandirici, dogal bir bag kurulacaktir. Cohen (2017), kitabinda su sekilde belirtmistir;

Stanislavski’ye gore sahnedeki coskunun biricik kaynagi, gegmis yasantidaki
deneyimlerin depolandigi cosku bellegidir. Ona gore bu bellegi yaratict kil-
mak i¢in iki kaynagi ¢ok iyi kullanmak gerekir. Bunlardan ilki oyuncunun
i¢sel yasamu, ikincisi oyuncunun dis diinyada tecriibe ettigi her sey. Oyuncu,
hayatindaki tecriibelerinde elde ettigi malzemeyi, i¢sel yasaminda kendine ait
kilabilmeyi 6grenmelidir. Yani cosku bellegini zenginlestirmelidir. Cok fazla
gozlem yapmali, hayatin farkli alanlarindan ¢ok fazla malzeme toplamalidir

(Aktaran Yildirim, 2021a, s. 139).

Cesitli kuramcilar, Stanislavski’nin oyunculuk sisteminde olusturdugu “cosku bellegi”
kavramini “duyu bellegi, duygusal animsama, his bellegi” gibi farkli isimlerle adlan-

dirmastir.

Konstantin Stanislavski’nin Sistem’inin birinci evresindeki amaci, oyunculugu dogal
bir tislupla toplumsal gercekei bir yaklasima yaklastirmaktir. Bu amacini gergeklestir-
mek i¢in olusturdugu eylem (aksiyon), imgelem, verili kosullar, i¢ monolog ve cosku
bellegi kavramlarin1 oyuncularia aktarmigtir. Stanislavski, oyuncularin sistem iize-

rinde deneyim kazanip kazandig1 deneyimler sonucunda ortaya koyduklar1 karakterler
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ve bu karakterleri olustururken yasadiklarini gézlemlemis ve Sistem’in birinci evre-
sinde bazi aksakliklar oldugunun farkina varmistir. Bu aksakliklardan bazilarinin
oyuncularda i¢inden ¢ikilmaz psikolojik problemler, asir1 zihin ve beden yorgunlugu,
partnerler arasi ¢atisma ve teknik ag¢idan yavaglama gibi olumsuzluklar oldugunu goz-
lemlemistir. Stanislavski’nin 6grencisi olan Michael Chekhov, Sistem’in ilk evresinin
olusum siirecine, sonrasinda olusan tiim aksakliklara sahit olmus ve cosku bellegin-
dense imgeleme bagvurulmasi gerektiginin daha dogru olacagini savunmustur. Chek-
hov disinda farkl kuramcilar da “cosku bellegi” kavraminin oyuncuya zarar verdigini
ve oyuncunun kendi anilarindan ve duygusundan beslenmesinin psikolojik hasara yol
acacagini, bu beslenmenin oyuncuyu rolden ¢ikamaz hale getirip ger¢ek andaki kendi
ile kopmaya neden olacagini vurgulamistir. Cosku belleginin getirdigi olumsuzluklar-
dan biri de oyuncuyu yaraticiliktan uzaklagtirmasidir. Stanislavski’nin en 6nem verdigi
meselelerin iginde yaraticilik kavraminin oldugu goriilmektedir. Oyuncu kisisi, karak-
teri inga ederken gegmisinden beslendigi i¢in hayal kurmak yerine var olan anilarin-
daki hislerinden hareket etmektedir. Boylelikle sifirdan bir sey olusturmasina gerek
kalmamis ve oyuncunun yaraticiligl en alt seviyeye inmistir. Stanislavski, tiim bu ak-
sakliklar1 gozlemleyip degerlendirerek Sistem’in birinci evresinden ise yaramayan un-
surlar1 ¢ikarmis, ise yarayan unsurlart gelistirerek Sistem’in ikinci evresini olustur-
mustur. Ancak Konstantin Stanislavski, oyuncuda hasar birakacak cosku bellegi kura-
min1 reddedip oyunculuk sisteminin ikinci evresini gelistirse de giiniimiizde hala bazi
oyuncular tarafindan “Metot Oyunculugu” adi altinda Cosku Bellegi Kurami tercih
edilmektedir (N. Oziiaydin, 2013; Stanislavski, 2012; Yildirim, 2021a).

Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu’la birlikte 1922-1924 yillar1 arasinda Amerika
ve Avrupa’ya turneye ¢ikmistir. Bazi oyuncular turne doniisii Amerika’da kalarak Sta-
nislavski’nin oyunculuk metodolojisi ile ilgili dersler vermeye baslamislardir. Boyle-
likle Sistem, Amerikan oyunculuk anlayisi i¢erisinde, “Metot Oyunculugu”nun temel-
lerinin atilmasini saglamistir. Richard Boleslavski ve Maria Ouspenska, Amerikan
Labotoary Theatre’de Metot Oyunculugu’nu aktarmaya baslamislardir. 1925 yilinda,
ogrencileri olan Harold Clurman ve Lee Strasberg ile Group Theatre’i kurmuslardir.
Stanislavski’nin Sistem’ini bu toplulukta gelistirerek aktarmislardir (N. Oziiaydin,
2013).
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Metod Oyunculugu, Stanislavski’nin ilk donemdeki psikolojik eylemler yontemi tize-
rine kurulmustur. Cosku bellegi ise yontemin odak noktas1 olmustur. Sahne iizerinde
her par¢anin gergegin yansimasindan daha ¢ok ger¢ek olmasini savunan bu metot, se-
yirciyi o anin gergekligiyle etkilemesi amacini tasimaktadir (Sahin, 2021). Bu diiz-
lemde oyuncu, gergekligi yansitmak i¢in “-mis gibi yapma” yolunu kullanmaz, bu nok-
tada Metot Oyunculugu, rolii ger¢ege yaklastirmak igin Stanislavski’nin biling yoluyla
bilingaltina inmeyi hedefler. Yani oyuncunun sahnede oynamasi yerine yasamasi bek-
lenmektedir. Yukarida bahsedilen bu psikolojik yaklasimin oyuncunun gergeklik algi-
simin degistirip ona iginden ¢ikilmaz sorunsal yasattigi goriilmiistiir. Oyuncu, bilim
insanlarinin belirttigi gibi, duygularin dogrudan uyarilmasinin miimkiin olmamasi ne-
deniyle duygularm tetikleyecek yontemlere bagvurmaktadir (N. Oziiaydin, 2013). Bu
yonelimde oyuncu, psikolojik tuzaklara dogru itilir. Oyun ve gergek arasindaki sinir
konumsuzlasir. Rol gercegi ile yasam gergegi i¢ ige girip oyuncu da ileride detayl

bahsedilecek olan 6tekine doniismektedir.

Oyunculugun diger sanat dallarina gore gercekle bagi yadsinamaz durumdadir. Ya-
sama Oykiinme olarak belirtilen bu sanatta, “gercegi en inandirici seklinde yansit-
mak’ mottosu, beraberinde ¢esitli agmazlara sebep olmustur. Oyunculukta gercekligi
yansitmak i¢in kullanilan yontemler, rolii gercek hayatta deneyimlemek diisiincesi,
Amerikan oyunculuk anlayisinda iyi oynamak seklinde vuku bulmustur. Metot oyun-
culugunu benimseyen ve basarisini kanitlamis oyuncular arasinda, Marlon Brando,
Dustin Hoffman, Robert De Niro, Jack Nicholson, Leonardo Di Caprio gibi isimler
yer almaktadir (Kisner, 2022). Arastirmanin ilerleyen boliimlerinde ise bu metodolo-
Jiyl benimseyen ya da felsefesinde ilerleyen oyuncularin yasadiklar: kaotik stirecler

orneklendirilerek agiklanacaktir.

2.2 Konstantin Stanislavski’nin Gerg¢ek¢i Oyunculuk Sistemine Bakisindaki

ikinci Evre

Konstantin Stanislavski, olusturdugu Sistem’in birinci evresinin sonuglarini oyuncu-
larda gozlemlemis ve Sistem’in eksiklerinin farkina varmistir. Sistem’in iginde yer
alan bazi kavramlarin oyuncuda ruhsal tahribata yol actigin1 ve oyuncunun kendi ger-

cekligiyle rol gercekligi arasindaki bagin zedelendigini fark etmistir. Stanislavski, Sis-
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temini yenilemek ve gelistirmek amaciyla ¢alismalar yapmis ve sistemin birinci evre-
sinde, oyuncunun zihinsel eylemlerden yola ¢ikarak rolii harekete doniistiirmesinin so-
run yarattigimi diisiiniip tersi bir yontemin daha dogru olacagina karar vermistir. Sta-
nislavski, Sistem’in ikinci evresinde fiziksel eylemi 6n planda tutmus, Cosku Bellegi
Kurami’ndan uzak durmayi tercih etmis ve psiko-fizikselden, fiziksel eyleme gegis
yapmustir. Ancak Stanislavski’nin yenileyerek gelistirdigi sistemin ikinci evresine
Moskova Sanat Tiyatrosu’ndan karsi ¢ikanlar olmustur. Stanislavski’nin dogru yolda
olmadigini, Sistem’in birinci evresinin oyuncuyu basariya ulastiracagini savunan Mos-
kova Sanat Tiyatrosu oyuncularindan Dangenkov, Stanislavski’nin Sistem’in ikinci
evresinde Cosku Bellegi Kurami’ndan uzaklagmasina karsi ¢ikmistir. Bazi oyuncular,
Stanislavski ile yollarin1 ayirma noktasina gelseler de Stanislavski, kendi dogrulari
tizerinde ilerlemeyi tercih etmistir. Sonia Moore (2016), Stanislavski’nin Sistem’in

ikinci evresine gegisi hakkinda sunlari sdylemistir:

Stanislavski, oyuncunun coskularin1 harekete gegirmede biiylik zorluklarla
kars1 karsiya kaldi. Sahne {izerinde gercek olan hicbir sey yoktur. Fiziksel ve
psikolojik davranisin karsilikli olarak etkilesim i¢inde olduklarini anladi ve
oyuncunun sahne tizerindeki yaraticiligini psiko-fiziksel siirecin fiziksel ya-
nindan baglatma iizerine diisiinmeye basladi. Stanislavski, hareket noktasini
oyuncuyu basarili bir bigimde ‘bilingten yola ¢ikarak biling altina’ gétiiren
bir siiregte buldu. Sahne iizerine kendiliginden davranisi saglayan nihai tek-

nigini, yani ‘fiziksel eylemler’ yontemini gelistirdi (S. 48,49).

Stanislavski, olusturdugu birinci sistemin unsurlarindan cosku bellegini net olarak ge-
ride birakirken Sistem’in diger unsurlarini, evirerek kullanmaya devam etmistir. Sta-
nislavski, Sistem’in ikinci evresinde Sihirli Eger Kurami’n1 ortaya koymustur. Bu ku-
ram, oyuncunun bir rolii ele alirken karaktere nasil yaklagsmasi gerektiginin temel hat-
larini olusturmustur. Stanislavski, ortaya koydugu “sihirli eger” ilkesi ile rolii oyuncu-
nun anilarina degil hayal giiciine ve imgelemine birakmistir. Bir oyuncu “sihirli
eger”den yola ¢ikarak hem kendi ger¢ekligini kaybetmemis hem de gergek bir yarati
ortaya koymus olacaktir. Ancak Sihirli Eger Kurami’nin dogru algilanmasinin altini
¢izmistir. Bir 6rnekle soyle agiklanabilir: Oyuncu kisisi Machbeth karakterini canlan-

diracaksa oyuncunun karaktere “sihirli eger” ilkesine gore “Ben Machbeth olsam ne
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yapardim degil, Macbeth’in yerinde olsaydim ne yapardim?” diye yaklagmasi gerek-
mektedir. Macbeth’i canlandiracak aktoriin Macbeth’in eserde krali 6ldiirlip onun ye-
rine tahta ¢ikmasi meselesini, “Machbeth yerinde olsaydim ve krali 6ldiiriip tahta ¢ik-
maya karar verseydim nasil bir dinamikle bunu yapardim?”’ diye diisiinmesi gerekmek-
tedir. Oyuncu, Macbeth’in igsel ve dissal tiim verili kosullarini analiz edip i¢ mono-
loglarini olusturursa eylemini diisiiniirse “sihirli eger” ilkesini dogru uygulamis olarak
karakteri derin ve dogru bir bi¢imde icra etmis olacaktir. Sevda Sener (2006), bu konu

hakkinda sunlar1 séylemistir:

Anladim ki yaraticilik, oyuncunun ruhunda ve diis giiciinde yaratici, biiytili
bir ‘eger’ ortaya ¢iktig1 zaman bagliyor. Sadece gergekler varsa, insanin dogal
olarak inanacagi pratik dogrular varsa, heniiz yaraticilik baslamamis demek-
tir. Derken yaratici ‘eger’ goriiniir. Yani oyuncu pratik gercege inandigindan
daha biiyiik bir coskuyla ve igtenlikle diis iiriinii olan gergege inanir. Tipki bir
cocugun bebegine, onun canli olduguna inandig1 gibi. ‘eger’in goriindiigii an-
dan baglayarak oyuncu ger¢ek yasam diizleminden kendi yarattigi, kendi diis-
ledigi bir yasam diizlemine geger. Bu yagama inanarak yaratmaya baslar (S.

218).

Stanislavski’nin ilk dénemdeki “cosku bellegi” ilkesinin yerini, ikinci donem fiziksel
eylemler evresindeki “sihirli eger” almistir. Stanislavski’ye gore “sihirli eger”oyuncu-
nun bilingaltina herhangi bir miidahale etmeden, onu zihinsel olarak zorlamadan ve
ona ruhsal bir ¢okiis yasatmadan karakteri anlayip icra etmesine olanak saglamaktir.
Gergekei oyunculuk anlayisindaki bazi1 kuramcilar, sihirli eger ilkesine kars1 gelmis,
bazilar1 ise ona eklemeler yaparak ilkenin farkli versiyonlarini ileri siirmiislerdir. Bu
kuramcilarin bazilari, estetik anlayisla bakildiginda, “sihirli eger” ilkesindeki karakter
gercekliginin tamamen oyuncuya birakilmasinin dogru olmadigi savunulmustur. Sta-
nislavski’nin ikinci evrede tizerinde durdugu konulardan biri de oyuncunun sahne iize-
rindeki dikkat calismalaridir. Bu amacgla odak noktalar1 olusturmus, ii¢ ayr1 dikkat
cemberini belirtmistir. Stanislavski’nin bu ¢cemberlerle oyuncuya aktarmak istedigi
sey; oncelikle kendi i¢ konsantrasyonu, sonra oyuncu kisisinin yakin ¢evresine olan

konsantrasyonu, son olarak da seyircileri de i¢inde barindiran sahnenin tamamina olan
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konsantrasyonu olmustur. Stanislavski, bu durumu 6grencilerin anlamasi igin de ko-
nuya fener yardimiyla 11k havuzlari olusturarak yaklasmistir. Stanislavski’ye gore,
oyuncular sahne tizerinde hatta giindelik hayatlarinda da gesitli nesnelere odaklanarak
dikkatlerini toparlayabilirler. Stanislavski, “kamusal yalnizlik” kavramindan da bah-
setmistir. Oyle ki “kamusal yalmzlik” kavramini, aklin baskasmnin ydnlendirmesi ol-
madan tiim dikkatini kendine ve hayal giiciine verme hali olarak tanimlamstir. Oyun-
cunun sahne esnasinda bu yonelimi uyguladiginda bu sayede kendi konsantrasyonunu
saglayabildigi goriilmektedir. Stanislavski, bu eylemi gergeklestirirken oyuncunun se-
yirciyi tamamen unutmamasi gerektigini de savunmus, dikkatini her daim canli tut-
may1 amaglamistir. Stanislavski, “Oyuncu; sahne tizerinde dekoru, partnerini, seyirciyi
goriir ve ona inanirsa seyircinin de onun gordiigiine duyduguna inanir.” diigiincesini
savunmaktadir. Stanislavski’nin doneminde aktorler, sahneye ¢ikmadan dikkat galis-
masi olarak oyun Oncesinde sessizce bekleme egzersizleri yapmislardir. Stanislavski
de bir bilim insanu titizligiyle dikkatin toparlanmasini, konsantre olmay1 ve yaraticiligi
On plana ¢ikaracak sistemleri hazirlamistir. Stanislavski, odagin nesneler {izerinden
saglanmasinin sahne i¢in yeterli olacagini diisiinmiistiir. Fakat bu odaklanmanin bir
meditasyon ya da kutsal bir kapanis, digtan gelen uyarilari tamamen dikkate almama
hali gibi goriilmesinin yanlis oldugunu savunmustur. Aksine, oyun esnasinda oyuncu-
nun tiim uyaranlara kars1 canli bir sekilde olmasi gerektigini belirtmistir (Dikilitas,
2009; Yildirim, 2021a). Ismail Dikilitas (2009), oyuncular i¢in éne siirdiigii ii¢ dikkat

¢emberinden tezinde su sekilde bahsetmistir:

Stanislavski, aktorler i¢in dikkatin toplanmasi konusunda ti¢ dikkat cemberi
onerir: 1) Kiigiik Dikkat Cemberi, 2) Orta Dikkat Cemberi, 3) Biiyiik Dikkat
Cemberi. Kiigiik dikkat ¢emberi oyuncuya en yakin olan alandir; orta dikkat
cemberi biraz daha genis, biiyiik dikkat ¢emberi ise tiim sahneyi ve salonu
kapsayan bir alandir. Aktor once kiiclik dikkat ¢emberi lizerinde dikkatini
toplamalidir. Daha sonra giderek orta dikkat cemberi igindeki tiim nesnelerle
iliski kurabilecektir. Dikkatinin dagildig1 anlarda, hemen kendini toparlaya-
rak kiiclik dikkat ¢emberi iizerinde dikkatini yogunlastirabilecektir. Kiigiik
dikkat gemberi aktor i¢in kurtarict bir mekandir (S. 39).
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Stanislavski, 6grencilerine bir egzersizde kiigiik dikkat halkasina 6rnek gostermek icin
her bir halkaya yansittig1 15181 oyuncunun iizerinde yanan bir spotla Ortiistiiriip 151810
her yer degistirdiginde oyuncuyla birlikte spotlarin da yer degistirecegini anlatmistir.
Bu alan kiigiik bir alandir. Stanislavski, merkezde aktoriin var oldugunu ve aktoriin

dikkatini etrafindaki nesnelere odaklanarak toparlayabilecegini belirtmistir.

Stanislavski, orta dikkat halkasini aktér merkezinin biraz daha disinda olan alan olarak
gérmiistlir. Bu alanin i¢ine oyuncuyu, oyuncunun partnerlerini ve seyirciyi yerlestir-
mistir. Stanislavski, aktoriin oyun esnasinda odagini toplamaya ¢alisirken seyirciyi ke-

sinlikle gormezlikten gelmemesi gerektigini belirtmistir.

Stanislavski, biiyiik dikkat halkasinin ise oyuncunun sahnede gorebilecegi her alani
kapsadigini belirtmistir. Oyuncunun rol esnasinda dikkati bozuldugu zaman bu dikkat
halkalarina sirayla odaklandiginda, sahne iizerindeki konsantrasyonunu toparlayabile-

cegini savunmustur.

Stanislavski’ye gore aktor, sahnede roliinii gercekei bir islupla icra ederken neyi, ne-
den yaptigini bilmelidir. Oyuncu, sahnede partneri ile yaganabilecek olumsuzluklarda,
engellere kars1 ya da daha farkli bir durumda nasil bir tutum sergileyecegini ve eyleme
nasil gegirecegini bilmelidir. Bu durum, tipki giindelik yasamdaki bir arkadasa, bir
soru yoneltildiginde beklenmedik cevapla karsilagildigi zaman verilecek tepkiyi dii-
sinmek gibidir. Arkadas taninip olaylara yaklasimi bilinirse uyum noktasinda bir
problem yasamaz. Bu durum sahnede de boyledir. Stanislavski, aktoriin rol arkadasi-
nin kisisel 6zelliklerini ve nasil tepkiler verebilecegini bilmesi gerektiginden sz et-
mistir. Erdal Y1ldirim (2021b), Oyun-Gergek Paradoksu ve Aktorliik kitabinda konuyu
su sekilde belirtmistir:

Bir aktoriin sahnede amacina uygun gercekei bir eylemde bulunabilmesi i¢in
fiziksel bir engelin giderilmesi gerekmektedir. Oyuncu amaci dogrultusunda,
sahne iizerinde iliskide bulundugu partnerinin 6zellikleri dogrultusunda bir
ayarlama igerisine girebilmelidir. Ne ve neden yapiyorum, sorularini kendine
sorarak eylemi icra etmek icin ¢esitli adaptasyonlar1 kullanarak ‘Nasil yap-
maliyim?’ 1n yanitina ulasabilir. Bir aktor ig¢in ‘Ne, nigin ve nasil’ sorulart;

yani eylem-amag- adaptasyon sahne gorevinin pargalaridir (S. 146).
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Stanislavski’ye gore aktor, sahnede yaptigi eylemleri zorlamadan yapmalidir. Bu, giin-
delik yasamda oldugu gibi gercektir. Fakat aktor bu gercekligi sahneye tasidiginda

farkli bir adaptasyonu ve farkliliklart oldugunu bilmelidir.

Konstantin Stanislavski, Sistem’in ikinci evresinde tempo-ritim kavramlarinin oyun-

culukta 6nemli oldugunu savunmustur.

Stanislavski’ye gore tempo-ritim, i¢ ve dis olmak iizere ikiye ayrilir. Igte hisler ve dii-
stincelerle meydana gelen tempo-ritim, disa eylem olarak yansir ve dig tempo-ritmin
olusmasini1 saglar. I¢ ve dis kavramu birbiri ile baglantil ilerlemektedir. Bu mesele salt
distan gozlemlenen bir durum olsaydi oturan, yatan ya da duran bir insanin tempo
ritme sahip olmamasi gerekirdi. Ancak tempo-ritim olgusu, kisinin i¢inde baslayarak
disa yansiyan bir mesele oldugu i¢in hareketsiz bir insan da i¢ tempo-ritme sahiptir.
Stanislavski’e (2012), gore:

Tempo-ritim bize sadece tempo-ritim olarak degil, ruh halini yaratan verili
durumlar ve tempo-ritmin iginde sakladigi i¢sel diinya ile baglantili olarak da
gereklidir. Askeri yiirliylis, gezinti yiirliylisli, cenaze alayinin yiirliylisli ayni
tempo-ritimle saglanabilse de igerdikleri anlamlar, ruh halleri ve coskusal

ozellikleri arasinda farklar vardir (S. 145).

Farkli olay anlarinda distan benzer tempo-ritme sahip olan insanlar, i¢ten ¢ok ayri
tempo-ritme sahip olabilirler. Bu, tipki yukaridaki alintida Stanislavski’nin verdigi 6r-
nekteki gibi gergeklesir. Cenaze yiirliyiisiinde yakinini kaybetmis bir kisinin hissettigi
act kargisindaki i¢c tempo-ritmi ile askeri yiiriiyiiste yiiriiyen bir askerin i¢ tempo-ritmi
bambaskadir ama bu kisilerin dis eylemleri benzer 6l¢iide goziikebilir. Bir oyuncunun
karakteri canlandirirken ortaya ¢ikan eylem hizi, o an hissettigi i¢ tempo-ritimle ala-
kalidir. Fakat sahnede hareketsiz duran bir oyuncunun da bir tempo-ritmi vardir. Bu
da tipki gergek hayatta uyuyan, oturan insanlarda oldugu gibidir. Karakterin sahne es-
nasinda i¢inde bulundugu durumla baglantili olan tempo-ritmin degerleri oyuncunun
duragan haldeki jest ve mimiklerinden dahi anlasilabilir. Ornegin Prometheus karak-
teri “Zincire Vurulmus Prometheus” oyununda, sahnede zincire bagli bir vaziyettedir.

Karakterin bulundugu durum itibari ile dis tempo-ritmi eylemsiz ve duragandir. Ancak
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sozleri ve ifadeleri ile aktardig1 duygu, i¢ tempo-ritmin ne denli yiiksek oldugunu iz-
leyiciye gosterir. Bu da distan duragan ve eylemsizken bile i¢ten ¢ok yiiksek bir tempo-
ritme sahip olunabileceginin bir 6rnegidir. Dogru orantili isleyen dis ve i¢ tempo-ritim
de olabilmektedir. Bu durum eserde karakterin basindan gecen olaylara, sahnede ta-
kinmas1 gereken tavirlara, ic monologa bagl ilerleyen bir olgudur. i¢ ve dis tempo-
ritmin dogru orantili ilerledigi oyun karakterlerine 6rnek gostermek gerekirse William
Shakespeare’in  “Venedik Taciri” oyunundaki Shylock karakteri incelenebilir.
Shylock’un mahkeme sahnesinde kendi hakkini savundugu ve adaletin yerine gelme-
sini bekledigi anda hem i¢ hem de dis tempo-ritmi dogru orantili bir bigimde gergek-

lesir.

Bir eseri seyirci tarafindan anlasilir kilan sey, Oyuncunun oynayacagi karakteri ve eseri
dogru anlamasindan gegmektedir. Metni dogru algilayan ve aktaran oyuncu, seyirciye
oyun sonunda Kkatharsisi yasatmayi amaglamaktadir. Stanislavski’nin sistemin ikinci
evresinde oyuncunun rolii dogru anlamasi ve aktarmasi i¢in olusturdugu bu ilkelerden
tempo-ritim oyuna, karaktere ve sahneye uygun olmak zorundadir. Oyuncunun ortaya
koydugu tempo-ritim esere, eserdeki sahneye ve canlandirdigi karaktere uygun degilse
giiliing durumlar ortaya ¢ikabilir. Bu durumda izleyiciden beklenen tepkinin ve bege-
ninin alinmas1 miimkiin olmaz. Ornegin oyuncu kisisi, Moliere’in “Hastalik Hastas1”
eserindeki “Argan” karakterini, Argan’in yasini ve kendini devamli hasta hissetmesini
g0z Oniline almadan ¢ok dinamik ve geng tavirlarla canlandirirsa karakter esere hizmet
etmez, oyunun algist kirilir ve seyirciye yanlis bir aktarim gerceklesebilir. “Kisacasi,
tempo-ritim sadece dogamizi dogrudan etkileyen dissal 6zellikleri degil, duygulari
besleyen igsel konulari da barindirir. Tempo-ritim bu haliyle bellegimize yerlesir ve

yaratict amaglar igin kullanilabilir” (Stanislavski, 2012).

Stanislavski’nin fiziksel eylemler doneminde bir diger vurgu yaptigi ilke, dogaclama-
dir. Stanislavski’ye gore her oyuncu, oynayacagi oyunun ya da canlandiracag karak-
terin i¢ dinamigini, ¢atigmasini, oyunun verili kosullarin1 kavramali; metnin ruhunu ve
her sahne icin gergeklestirecegi eylemi ya da anti eylemi igsellestirip hissetmelidir.
Stanislavski, ¢caligmalarinda kendi olusturdugu ve Aktif Analiz diye isimlendirdigi do-
gaclama teknigine yer vermektedir. Bu teknigi, oyunun dinamigine baslangigta ya-

banci olan oyuncularin metnin verili kosullarini, olay 6rgiisiinii, eyleminin sebep ve
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sonuglarini ve siireci igsellestirmesi i¢in uygulanmasi gereken bir teknik olarak agik-

lamistir.

Stanislavski’ye gore, bir oyuncunun yer alacagi eseri 6zlimsemesi i¢in prova esnasinda
dogaclama egzersizinden yararlanmasi gerekir. Oyuncu, oynayacagi her sahneyi
eserde yazan sozlerden siyrilip kendi ifadeleriyle dogaclayabilmedir. Boylece yapa-
cag1 dogaglamalar sayesinde metne, sahneye ve karakterin i¢inde bulundugu duruma
daha iyi hakim olacaktir. Dogaglama, yazili bir metne baglh kalmadan kisinin yaratici-
l1g1, pratik zekas1 ve karaktere hakimligi ile gerceklestirebilecegi bir olgu oldugu i¢in
oyuncunun farkinda olmadan pek ¢ok yonden de gelisimini saglar. Seyircinin karsi-
sinda repligini unutan bir oyuncunun yapmasi gereken sey, durumu fark ettirmeden
kendi sozleri ile sahneyi toparlamak olmalidir. Ancak unuttugu repliklerin yerine
kendi kurdugu ctimleler, karaktere ve oyuna aykiri sézler ise bu, oyunun gidisatini ve
dinamigini olumsuz yonde etkiler. Stanislavski’nin provada oyunculara yaptirdigi do-
gaclama egzersizlerinin bir diger faydasi da oyuncularin bu tip olasi problemlerde pra-
tik bir gsekilde ve eserden c¢ikmadan hareket etmelerini saglamaktir. Dogaclama,
oyuncu ile karakter arasinda goriinmez bir bag kurar. Kisi, karakterin insasinda kendi
sOzleriyle canlandiracagi karakterin hislerini aktarirken ayn1 zamanda i¢ monologunun
olugsmasina ve verili kosullarin kavranmasina da katkida bulunuyordur. Bir oyuncunun
algisinin yiiksek olmasi, hizli diisiiniip cevap vermesi basarili olmasinda 6énemli rol
oynar. Dogac¢lama ayrica, oyuncunun dogallig1 yakalamasini da saglamaktadir. Oyun-

cunun bu tip becerileri kazanmasinda dogaclama egzersizlerinin faydasi ¢coktur.

Stanislavski, bir eseri prova ederken oyuncularin eserde yer alan tiim birimlerin ama-
cini anlamalarint saglayacak egzersizlere basvurmustur. Ciinkii amag, bir matruska
gibi, i¢inde sayisiz alt baglik bulundurarak {istiin amaca ulagilmasini1 saglayacak bir
yapidadir. Her sahnenin kendine ait, vermek istedigi bir amag vardir ve bu sahneler-
deki amaglar oyuncularin eylemlerini, i¢ monologlarini ve karakteri nasil inga etmeleri
gerektigini etkiler. Sahnedeki tiim amaglarin toplami, eserin listiin amacina hizmet et-
mek zorundadir. Onemli olan, oyundaki detaylara dikkat edilip ve bu detaylar1 unut-
madan verilmek istenen ana temaya ulasma hedefidir. Ornegin, Hamlet’ in ilk sahne-

deki amaci, babasinin cenazesine katilmaktir; ikinci sahnedeki amaci, babasini kimin
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6ldiirdiigiinii bulmas1 gerektigine karar vermektir. Diger bir sahnede de hayaletle ko-
nusmayi ve o hayaletten gergekleri 6grenmeyi amaglar. Ancak eserin vermek istedigi
iist amag ise iktidar hirs1 ve kiskanglik yiiziinden, kardesin 6z kardesine bile neler ya-
pabilecegi gergegidir. Oyuncunun bu iist amaci seyircilere aktarmasi i¢in 6nce tim
birimlerdeki amaclar1 dogru islemesi gerekir, bu da oynayacagi karakteri dogru insa
etmesiyle ve esere hakim olmasiyla iliskili bir durumdur. Ismail Dikilitas (2009), konu

ile ilgili sunlar1 sdylemistir:

Birimlerle her birimin tasidigi amaglar, oyunun genel amacini ortaya ¢ikar-
malidir. Ancak bunun tersine yapilacak eylemlerde yani oyunun yalnizca te-
mel amacini diisiinmek, temel amaci ortaya ¢ikaran birimleri ihmal etmek de
oyuncuyu basarisizliga yoneltecektir. Demek ki oyun i¢inde gerekli olan ay-
rintilar1 dikkate alarak ama diger ayrintilar1 unutmadan fakat onlarin i¢inde
de bogulmadan yazarin temel diisiincesini ortaya ¢ikarmak gerekmektedir (S.

42).

Bu baglamda, Stanislavski’nin yarattig1 sistemin ikinci evresindeki kuramlarin birbir-
lerini besleyerek ilerleyen ilkelerden olustugunu sdyleyebiliriz. Ilkelerden birinin yan-
l1s uygulanmasi digerlerine de sirayet eder ve hem oyuncuyu karakterden uzaklastirir
hem de iistiin amacin anlasilmasini engelleyerek eserin seyircide birakmasi gereken

etkisini yok eder.

Diinya tiyatro tarihine bakildigi zaman oyunculuk sanatini ilk kez Konstantin Stanis-
lavski’nin sistematiklestirmek istedigi ve bunun i¢in ¢aligmalar yaptig1 goriilmektedir.
Stanislavski’nin oyunculuk sanatina bir sistem getirmesindeki ana amacin oyuncuda
dogallig1 ve gergekligi yakalamak oldugu anlagilmaktadir. Stanislavski, amacina ulas-
mak i¢in bir bilim adami inceligi ile Sistem’inin olumlu ve olumsuz yanlarini 6gren-
cileri tizerinde gozlemleyerek ilerlemistir. Sistemin ilk evresini ¢esitli bilim adamla-
rindan 6rnek aldigi diisiinceler 1s1ginda olusturmus ve olusturdugu metodun etkisi so-
nucunda, oyuncuda olusan psikolojik ve eylemsel aksakliklar1 fark edince sistemini
evirerek gelistirmistir. Stanislavski, kendi donemine ve diinya tiyatro tarihine adini
altin harflerle yazdirmig 6nemli bir tiyatro insanidir. Stanislavski’den sonra gelisen ve
ortaya ¢ikan tiim metotlar ya Stanislavski’nin Sistem’ini destekleyip gelistirmeye ¢a-

lismis ya da onun Sistem’ine kars1 ¢ikarak yeni bir sistem olusturmak i¢in gabalamustir.

36



Kendinden sonraki metotlarin dogusunu saglayan iinlii tiyatro insani Stanislavski’nin

Sistem’inden giiniimiizde hala faydalanilmaktadir.
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UCUNCU BOLUM

3. BAUDRILLARD’IN HiPER GERCEKLIiK TEORISININ OYUN-
CULUK BAGLAMINDA DEGERLENDIRMESI

Jean Baudrillard; tiiketim toplumunun ¢agin getirisi olarak dijitallesmesi, teknolojinin
hayatin her noktasinda varligini gostermesiyle gergegin muglak bir hal alarak 6zden
uzaklasip anlam kaybina yol ac¢tigini ileri siirmiistiir. Topumda hizl tiikketimin, tireti-
min de hizla ger¢eklesmesine sebebiyet verdigi goriilmektedir. Baudrillard, seri {ire-
time gecilen toplumda, icerigin anlaminin asil olandan uzaklasarak farkli bir boyutta
kendini tekrar var ettigini belirtir. Tiim bu degisimlerin sanat alanlarini da etkiledigi
goriilmistiir. Bu hizli tiretim sonucunda ise estetik alginin 6ziini yitirdigi ve nesnel-
lestigi goriilmektedir. Sanatin Postmodern Cag’daki gerceklik algisini ve oyunculuk
ile iligkisini kavrayabilmek i¢in Baudrillard’in simiilasyon ve hiper-gerceklik kavram-
lartyla bir baglam kurmadan dnce modernizmden bahsetmek bu siireci daha iyi anla-
makta fayda saglayabilir. Bu nedenle postmodernizm konusunu daha etkili anlatabil-
mek i¢in 6nceki donem modernizm ve modernizime gelene kadar da gerceklik siireci

gelisimi ile ilgili sanatsal akimlara, tiyatro tiirlerine de deginilecektir.
3.1 Modernizme Gegis

Modern kelimesi etimolojik olarak arastirildiginda, sézciigiin Latince “modo” ya da
“motus”tan tiiremis, “modernus” kelimesinden geldigi goriiliir. Bu kelimelerin “hare-
ket, devinim, ayaklanma, ¢aga uygunluk, kendine has” anlamlar1 oldugu bilinir. Ay-
dinlanmak maksadiyla kullanilan modern kelimesinin farkli versiyonlar1 da karsimiza
cikmaktadir. Tanimlarina anlam kargasasi olmamasi i¢in dilbilgisel acidan baktigi-
mizda, modern sdzciligliniin “bugiine 6zgii, yeni” anlamina geldigi goriilmektedir. Mo-
dernite ise donemin ismi olup Yyani eskinin yerini alan, bilim 1s1ginda kurulmus tarihsel
stireci ifade etmektedir. Modernlesme, degisen yeni varyasyon siireci anlamina gelir.
Modernizm ise yeni olusan tarihsel siiregteki yonelimleri ve ideolojiyi ifade etmektedir
(Batu ve Tos, 2017). Modern Dénem’de oyunculuk sanatinda toplumsal gelismelere

bagli olarak oyun-ger¢ek baglaminda degisimler goriilmiistiir. Bir 6dnceki boliimde
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bahsedilen gergekligin ne oldugu, nasil aktarildigi, oyuncunun nasil paradokslar yasa-
dig1, Aristoteles’ten beri incelenmistir. Modernizmle birlikte dram sanatinda da cesitli
yenilikler goriilmiistiir. Stanislavski, modern tiyatro anlayisinda oyunculuk sanatini
sistematige sokup bilimsel bir sekilde incelemistir. Stanislavski’den sonra degisen
diinya diizeniyle gercekei oyunculuk anlayisi ve gercekei oyunculukta gercek algisinin
anlamca degisimi, beraberinde ¢esitli sorunsallar da getirmistir. Bu bélimde Modern
Donem ve sonrasinda oyun-gergek iliskisinin hangi yone evirildigi ve beraberinde olu-

san paradokslar detayli incelenecektir.

Modernizm; Aydmlanma Cagi’nin getirdigi diisiincede, eylemde, yasamin her ala-
ninda doniisiim, degisim, ozgilirlesme istegiyle birlikte temelde insana deger veren,
merkezine insani alan, dini baskilardan uzak, akla ve bilime yonelen burjuvazinin ¢1-
karmis oldugu bir ideolojik yapiyla kendini hissettirmistir. XVI. yiizyilda, Avrupa’dan
gelen kapitalizm esintisinin aydinlanma hareketi ve XVII-XVIII. yiizyillarda sanayi-
lesme ve kentlesmenin yasamin her alanina etkisi sebebiyle, 6zgiirliigiin 6n planda ol-
dugu yeni bir doneme girilmistir. Bu donemin 6zgiirlesmeyle birlikte aklin 6n planda
oldugu, dini yargilarin, mistik, dogaiistii olgularin ve bunlarla birlikte gelen geleneksel
diistince tarzlarinin bir kenara konup insanin merkeze alindig1 ve bilimsellik 15181 al-
tindaki degerlerle ilerleyen bir siire¢ oldugu goriilmektedir. Modernizmi daha iyi kav-
rayabilmek i¢in Oncesindeki toplumsal yapiy1 da bilmek gereklidir. Modern 6ncesi
Orta Cag’da toplumlar; derebeylikleri, aristokrasi ve krallik gibi siniflardan olugmak-
tadir. Uretimi saglayan kdleler gogunlugu olustursa da kélelerin yonetimdeki etkileri
zayiftir. Yerel derebeylikleri, tireten kolelerin iiriinlerine el koyup bunlari merkezi
kralliklarla pay etmektedir. Derebeylik ve krallik arasindaki aligverig, zaman zaman
biiyiik sorunsallar olusturmaktadir. Feodal sistemin pargalanmasinda bu sorunlarin et-
kisi biiyiik rol oynamistir. Bu ¢oziilme ve doniisiim siirecinde Modern Dénem’e gegi-
sin Ronesans’1n etkileri ile endiistrilesme ve kapitalizmin sosyoekonomik sonucu ola-
rak hizlandigi goriilmektedir. XVI. yiizyil’da diinyanin her yerine yayilan kapitalizm,
XIX. ylzyilda Sanayi Devrimi’nin etkisinde sanayilesme ve kentlesmeyle birlikte
farkli bir boyut kazanmistir. Bu degisim, diislinsel olarak da goriilmektedir. Bu donii-
sen diislince tarzlari, sanati da etkilemistir. Birbirine eklemlenerek ya da kars1 goriisler
olusturarak farkli sanat akimlarinin ortaya ¢ikmasima da sebebiyet vermistir. Insan,

Modern Cag boyunca 6z benligine donerek kendini arayis igerisine girmistir. Bireyin
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bu kendine donme yolculugunda, 6ziin ne oldugunu, yapisini, biricikligini bulma ve
kanitlama ¢abasi, donem eserlerine konu olarak da yansimis, X VIII. yiizyilda Lessing,
Lavater, Herder’in eserlerinde filizlenmistir. Bireyin tiim bu arayisi ve kendini kanit-
lama ¢abasi Goethe’nin “Wilhem Mesiter’in Ciraklik Yillar1” eserinde net bir sekilde
goriilmiistiir. Eser, hayat ger¢ekligini kisinin kendi bireysel 6zelliklerinden, diinyasin-
dan yola ¢ikarak anlatis1 yoniinden modern donemin ilk 6rnegi olarak goriilmektedir

(Yildirim, 2021a).

Modern kiiltiirde; hizla degisen, yenilenen akil ve bilimin kiskacindaki bireyi kendini
aray1s icine sokan bu sistem, yeni bir insan tipinin dogumuna sebebiyet vermistir. Bu
tipolojide sistem tarafindan hazirlanan ve uygulanmasi i¢in 6ne siiriilenleri yapan bi-
rey, rasyonel ve mekanik bir hal almaya baslamistir. Insan; deneyimlerinden, hayat
gortigiinden, orf adetlerinden ve geleneklerinden kaynaklanan 6ngériilemez eylemlere
sebep olabilmektedir. Bireyin bu belirsizliklerinden kaynaklanan sistem, daha net ey-
lemler gergeklestirmek i¢in ¢alisana sinirlari belli yonergeler vermektedir. Sistem, bu
sayede olusabilecek insansi hatalar1 aza indirgemek i¢in zorunlu otoriteyi kabullendir-

mektedir.

Isci, verilen isi harfiyen yapan robotlara doniismektedir. Bu sistemde insan; eylemleri
gergeklestirirken yorumlamadan, sorgulamadan, diisiinme ihtiyaci hissetmeden sa-
dece kendini varolussal sancilarla gergeklestirmeye ¢alisan, zor bir duruma sokmak-

tadir.

Modern insan, doniisen diinyada zorunlu olarak bir yere evirilen, bilimin ve teknolo-
Jjinin gelisimi ve akil 1s181nda hiirriyetini azalttig1 ve kendine donmek zorunda kaldig1

bir siirece itilmis durumdadir. Berman (1994), konuyla ilgili sunlar1 sOylemistir:

Peter Wagner, modernligi ‘bireycilik ve bireysellik’ artis1 olarak degerlen-
dirmektedir (Wagner, 2005). Anthony Giddens Modernligi, siire¢ olarak ya-
sanan Modern Cag oncesi kiiltiir ve hayat tarziyla stireksizlik i¢cinde bir di-
namik yap1 olarak okumaktadir (Giddens, 2014). Touraine, modernligi, us-

sal, bilimsel ve teknolojik gelismeler olarak gormektedir (Touraine, 2002).
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Berman ise modern olmay1 paradoksal bir bakis agisiyla ele alarak, bir yan-
dan pozitif doniistiirme, bir yandan da yikim olarak degerlendirmektedir”

(Aktaran Yildirim, 2021c¢, s.175).

Modern toplum insani; eskiyi ve gelenekten geleni birakip aklin ve bilimin 1s18inda,
Ozgiirliglin 6n planda oldugu hiimanist bir donemde, yine birey olan kendini gesitli
acmazlarda bulmustur. Yeniliklerle siirekli degisen, toplumla birlikte gelisen ve kes-
fetmeye agik olan sanatin modern donemde gelisimsel olarak Oniiniin agilmasi, bera-

berinde ¢esitli sorunlar1 da getirmistir.

Modern tiyatro anlayigi XIX. ylizyilda realizm akimiyla baslamigtir. Realizm akimin-
dan dnce, ilerleyen zamanda ayrintili bahsedilecek olan akimlardan Ronesans’la ortaya
¢ikan klasisizm, ardindan gelen romantizm akimlarinin gergeklik ve estetik bakis agisi,
degisen donemin yapisal 6zellikleriyle beslenerek devam etmistir. Ronesans Oncesi
oyunculuk sanati, dinsel dgretileri yaymak i¢in misyon olarak goriilmektedir. Oyun-
culuk sanati, dinin biiyiikliigiinii ve hasmetini aktarmak igin bir arag¢ olarak kullanil-
mistir. Yani estetik olani, insan1 ve yasamsal gerceklikleri aktarmak icin kullanilma-
mistir. Bu gibi sanatsal eylemlerin kiliseden aktarilmasi da bu amaca hizmet edildigi-
nin gostergesidir. Toplum, Ronesans’la birlikte akil ve bilim 6n plana ¢iktig1 i¢in ya-
pisal olarak degismis, oyunculuk sanatinin yasam gercekligine dogru evrildigi biiytik
bir doniisiim i¢ine girmistir.

3.1.1 Klasisizm:

XVI. yiizyil sonlarina dogru Fransa’da ortaya ¢ikmistir. Aklin ve bilimin dogrultu-
sunda, gercegin yansitilmasi olarak goriilmektedir. Bu akimda, tiim sanat dallarinin
insan sorunsallarina ve onu anlatmaya yonelik konulara evirildigi degerlendirilmekte-
dir. Shakespeare’in giiniimiizde dahi anlasiliyor olmasmin temelinde, eserlerinde in-
sanst sorunlara deginmesi fikrinin olmasi disiiniilebilir. Klasik Dénem sanatgilari,
eserlerinde toplumsal yapida rasyonalizmin etkileriyle doniisen bireyin karsilastigi so-
runlar1, paradoksallar1 arastirip incelemektedir. XV|I. yiizyilda kendini gosteren Cer-
vantes, XIX. yiizyi1lda yasayan Tolstoy ve Balzac, klasik akima 6rnek gosterilebilecek
sanat¢ilardir. Saylan’a gore klasik bakis acisiyla anlatilmak istenen estetik algisi, ay-

nilik arayisindadir. Yani eserde sanat¢inin kendi yorumuna yer olmaz. Leonardo’nun
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Mona Lisa eserindeki giiliisiiniin objektif bir goriinim oldugu agiklanirken gergegin
birebir aynisina yakinligindan dolay1 eser yorumlanamaz olarak goriilmektedir. Bura-
daki gerceklik algisinin toplumun ortaya ¢ikardigi kiiltiirel olan algiyla iliskisi oldugu
diistiniilmektedir (Saylan, 2016).

Fransiz kuramcilar, Antik Donem ile Cagdas Donem’in yapi ve bigim bakimindan akil
ve sagduyuyla olan benzerliklerinden dolayr bu olgularin degisiminin Klasik D6-
nem’de yersiz oldugunu diisiinmiisler, eserlerinde ayni bigimi ve yapiy1 biiyiik bir hay-
ranlikla kullanmaya devam etmislerdir. Klasik kuramcilar ise 6ziinde insan ve insansi
sorunlara deginilmesi bakimindan Antik Donem tiyatrosunu 6rnek alma istegindedir-
ler. Fakat antik tiyatro yazarlarinin eserlerinde gergegi yansitirken bu yansitima izle-
yicinin istek ve arzularina gore yon verdikleri kanisini diistinerek onlarin gergeklikten
uzaklastigi elestirisinde bulunmuslardir. Halk, kendinde oldugu gibi asirilik ve kabalik

gormek istedigi icin eserler de daginik ve yoz goriinmekteydi.

Klasik akimda, donemin gergekligine uygun 6nemli insanlar, eserler 6n plana ¢ikmak-
tadir. Bu akimda 6nemli ve yiice insanlardan bahsederken 6zde eylemlere ve olaylara
vurgu yapildigi, bicimde ve yapida milkemmeliyetin arandigi bir yapinin oldugu go-
rilmektedir. Yildirim’a gére bu yapinin i¢indeki oyun kisisi, olusan o miikemmeliyete
ayak uydurup yapay ve patetik olmak icin kendi 6zilinili asag1 ¢ekip yiice kisiyi canlan-

dirmaya ulasma amacinda bir atlama tahtas1 konumundadir.

3.1.2 Romantizm:

XVIIL. yiizyilin sonu ve XIX. yiizyilin baglarinda Ronesans Donemi’nde Aydinlanma
Cag1 biiyiik bir yiikselis igerisindedir. Stiregelen toplumsal yapida akil ve bilim 6n
plandadir. Diisiinsel temelde ise Fransiz Devrimi ve Alman idealizmi ile farkl arayis-
lara yonelindigi goriiliir. Bu siireg, klasik akimdan romantik akima gegiste 6n ayak
olmustur. Klasik akim tislubu, XVIII. yiizyilda ger¢eklesen hadiseler ve bunlarin top-
luma yansimasi aktarilirken, Romantizme yoneliste ¢esitli sorunlara sebebiyet vermis-

tir. Bu siirecte sanatgilar, farkli formlar arama eylemi icerisine de girmistir.

Modern Cag, duygusal akimin sarmalinda ilerlemeye devam etmistir. Tiyatro sanatina

ait eserlerde bu donemde siradan insanlarin siradan hayatlarinin yer aldigi ve duygu-
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nun 6n planda oldugu goriilmektedir. Seyirci, kendi yasantisindan kesitler sunan ti-
yatro sanatina ilgisini artirmigtir. Alimlayict, biiyiik bir hazza siiriikklenmistir. Seyirciye
acima duygusuyla 1yi insan olma meselesi, klasik akimin etkisi olan akilcilik 15181inda
aktarimlanmaya ¢alisilmistir. Seyircinin acima duygusuyla daha insansi bir hal i¢ine
girmesi amaglanmistir. Cekici bir hal alan romantik akimin etkisiyle diisiincelerde de

degisiklikler olmaya baglamistir.

Sanat, Romantik Donem’de, 6zgiirliiklerin ve dinamizmin yolunu agarak oyunculuk
sanatina da yeni yorumlar gelmesini saglamistir. Romantizm, toplum yapisinda Klasik
Donem’deki parmenides¢i anlayisin kirildig1 ve sanatin kendi i¢indeki evriminin de-
vam edecegi inancint dogurmustur. Modern tiyatronun bu yenilikler 1s1ginda gelisim
halinde olacagi ve ge¢misten gelecege eklemlenerek ilerleyecegi gozler 6niine seril-
mistir. Romantik tiyatro anlayisi, kisinin 6ziine yolculuk yapmasina ve kendini kesfet-
mesine olanak tanimig, bununla birlikte disariyla olan etkilesiminin gelistirici olmasi

yoniiyle de bu sanata ilgi ve itimadin artmasini saglamustir.

3.1.3 Realizm:

Realizm, XIX. yilizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan ve romantizme bir tepki olarak ko-
numlanan bir akimdir. Realizm kelimesinin etimolojik kokenine inildiginde, Latincede
bu kelimenin “sey” anlamina geldigi goriiliir. Bu donemde yeni bir sanat akimi anlayisi
olarak da isimlendirilmistir. Realizm; dogay1 oldugu gibi, tiim ¢irkinlikleri ve ¢iplak-
ligiyla kabaca aktaran bir yonelis olarak ifade edilmistir. Romantik bakis agisini sertge
elestiren bir isliiba sahiptir. Realistler, romantizmde duygularin gergekligin oniinde
kayboldugunu ve toplumsal yapiyr dogru analiz etmedigini, bu nedenle romantizmin
hastalikli bir yapiya sahip oldugunu ileri siirmiislerdir. Realizmde gerc¢eklik algisinin
oyunculuk sanatindaki etkilerine gegmeden 6nce, bu donemdeki olaylara ve toplumsal

degisim siireglerine deginmek konunun anlagilmasina fayda saglayacaktir.

Realizm akiminin en etkili ismi ise Aguste Comte’dur. (1798-1857) Hippolyte Ta-
ine’in (1828-1893) kurucusu oldugu, Comte’un ortaya ¢ikardigi pozitivizm etkisinin
bu akimin gelisiminde 6nemli etkisi olmustur. Comte, bu degisimin mecburi oldugunu

diistinmektedir. Bunun sebebi olarak da degisen ¢ag, gerceklesen olaylar ve Sanayi
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Devrimi’yle toplumun her alaninda bir doniisiimiin goriilmesini s6ylemistir. Bu donii-
stim de beraberinde yeni sorgulama hatlartyla diisiinsel ve eylemsel gelismelere sebe-
biyet vermistir. Sanat¢ilar ve diisliniirler; yitip giden ahlak degerlerine, yozlasmis sis-
teme, yasam miicadelesinin zorluklarina, somiiriiye odaklanarak bu olaylar1 eserle-
rinde tim gergekligiyle yansitmaya c¢alismislardir. Topluma yonelme, Romantik aki-
min bireyseldeki odaginin yok olup gitmesiyle basat 6ge olmustur. Duygusalligin ye-
rine sert glindelik gergekligi tiim ¢iplakligiyla gozler oniine seren bir anlayis olugsmus-

tur (Karabulut, 2014).

Gergek, Realizmin gergeklik algisina bakildiginda bir yanilsama degil; nesnel, somut
bir sey olarak goriilmektedir. Romantik Donem’deki gergek; hayal, illiizyon, sira dig1
ve Olgiistizliik olmaktan siyrilip nesnel ve somut olana evrilmistir. Oyuncu, bu nedenle
bayagi, yapmacik, abarti1 ve kompleks olandan siradan, sade, glindelik olana doniis-
miistiir. Boylece, oyunculuk sanatinin topluma kars1 yiikiimlii olma eregi olusmustur.
Realizm akimiyla birlikte tiyatro metinlerine konu olan orta sinif, begeni seviyesinin
de diisiik olmasindan dolayi tiyatroya ilgisini artmistir. Kendi hikayesini izleyip be-
gendigi oyuncuyu alkiglayarak onurlandiran seyirci, “yi1ldiz oyunculuk™ sorunsalini da
ortaya ¢ikarmistir. Bu durumun kiigiik tiyatrolarin aktor bulmakta zorluk yagsamalarina
sebebiyet verdigi goriiliir. Tiyatro yonetmenine duyulan ihtiyag, bu tarz agmazlar so-
nucunda artarak 6nem arz etmistir. Eugene Scribe, Realist Donem’e oyunlariyla

damga vuran ilk isimlerden biri olarak bilinir.

Tiyatro sanatinda gerceklik illiizyonunun aktarilisi, Aristoteles’ten beri donemin kon-
jonktiiriine gore farkli formlarda karsimiza ¢ikmaktadir. Gergeklik {izerine her ne ka-
dar cesitli yorumlamalar olsa da bunun herhangi bir sistematigi bulunmamaktadir.

Oyunculuk, bu siiregte degisken yapisi geregi bir diizene oturtulamamustir.

Diderot’nun XIX. yiizyilda oyunculugu sanat olarak ele alip bununla ilgili gesitli go-
rislerini dile getirmesinden sonra, Konstantin Sergeyevig Alekseyev Stanislavski
oyunculuk sanatini sistematigini belirlemek i¢in ¢alismalar yapmaya baslamistir. Bu
caligmalar Sistem adi altinda bir 6nceki boliimde detayl anlatildigr i¢in bu bdliimde
kendisine 6zet halinde yer verilecektir. Stanislavski, ger¢ek¢i oyunculuk yontemleri
hakkinda aklin ve bilimin 1s18inda gesitli arastirmalar yapip oyunculuk yontemini sis-

tematize etmistir. Sistem’ini olustururken ¢alismalarin1 gézlem ve bilimin 1s1ginda,
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kendi oyunculuk deneyimleri ve birlikte ¢alistigi oyunculardan yola ¢ikarak olustur-
mustur. Yeni olusan birgok oyunculuk metodunun ¢ikis noktasini olusturan Sistem,
bugiin bile varliginmi siirdiirmeye devam etmektedir. Stanislavski’ye gore oyunculuk
sanatt sonu olmayan, devingen bir yapiya sahiptir ve i¢indeki paradokslarla ilerleyen

bir siire¢ olarak gergeklesir.

Gergeklik nosyonu, yukarida anlatilanlarin 1s181nda, her ¢agda farkli akimlarla eklem-
lenerek gelisimine devam etmistir. Oyuncu ise oyunculuk sanatini her ¢agda gerceklik
nosyonuna gore icra etmeye ¢alismistir. Gergekei oyunculuk anlayisi, XX. yiizyilda
Stanislavski ile bir sisteme oturtulmustur. Fakat oyun-gergek iligkisinde agmazlar sii-

regelmeye devam etmistir.

3.1.4 Sembolizm :

Realizm akimi, XIX. ylizyilda hizla giiclenmistir. Bu akimin siikse yapmasi, onu eles-
tirilere maruz birakmistir. Aydin sinif, sanatsal estetikten yoksun orta sinif begenisin-
deki oyunlara tepki gostermeye baslamistir. Endiistrilesmenin artmasi ile birlikte bu
donemde sanatin toplum gerceklerini yansitmadaki nosyonu da zayiflamistir. Tiyatro-
daki yapisal sinirin degisimi i¢in ¢esitli egilimler olusmustur. Romantik akima ve onu
besleyen idealist diisiince yapisina bir yonelim s6z konusu olmustur. Realizm’e tepki
olarak dogan sembolizm akimi; hayat gerceginden, nesnel ve somut olandan uzaklasip
mistik, sezgisel bir anlayisa yonelmistir. Alman felsefesine dayanan bu akimda, pozi-
tivizme karsilik olarak duygularin 6n planda tutuldugu bir anlay1s yer almaktadir. Sem-
bolizm, etkisini daha ¢ok edebiyat ve siirde gostermis olsa da akimin tiyatro sanatina
da etkisi biiyiik olmustur. Sembolizmin ger¢ek ve oyun baglami incelemesine ge¢me-
den 6nce, akimin olusumunda etkisi olan olaylardan bahsetmek, konuyu kavramak igin

daha yararl olacaktir.

Realist akimin dramatik yazarlari, yasadiklar1 paradokslar neticesinde gercekgiligin
disina ¢ikip daha derine inen, ifadeye hayal diinyasinin irdelenmesi yoluyla estetik
katma amacli yontemler aramiglardir. Realist akimin dramatik yazarlari, yaptiklari ke-
sifler dogrultusunda, toplumsal sorunlardan ayrilarak bireyler arasi iliskileri, yalnizlik,
intikam gibi duygular1 dolayli yoldan sembollerle aktarmayr hedeflemislerdir. Ornegin
Shakespeare’in Hamlet oyununda simgeler basarili bir sekilde kullanilmistir. Ham-

let’in babasinin intikamini almak i¢in geldigi Danimarka Kralligi’ndaki evvel zaman

45



oncesinde giizel olan bahgenin ¢lirlimiis ve yabani otlarla dolu olmasi, aslinda krallikta
dolanan hain insanlar1 ve hakim olan basibozuklugu sembolize eder. Hamlet’in kral-
likta dolanan hayaletleri gérmesi de ayn1 zamanda krallikta yanlis olan bir seyler ol-

dugunu simgelemektedir (Bozer, 2019).

Bu c¢agda oyunculuk anlayisina yenilik getiren isim ise Gordon Craig’dir. Craig, sim-
gesel estetigin gelisimine katki saglarken realist tiyatro anlayisina sert elestirilerde bu-
lunmustur: “Modern tiyatroda malzeme olarak kadin ve erkek bedenlerinin kullanil-
masi, orada sunulan her sey tesadiifi bir doga. Oyuncunun viicudunun hareketleri, yii-
zliniin ifadesi, sesler hepsi onun duygularinin riizgarlarinin insafina kalmistir” (Craig,

1908).

Craig’e gore sanat eserlerinde, -realist akimda oldugu gibi- gergegi birebir yansitmanin
estetik bir degeri yoktur. Ona gore sanat¢i, yasam gergeginin derinlerindeki anlami
ortaya ¢ikarmali, gergegi direkt olarak aktarmamalidir. Seyirciyi sembolik, olaganiistii
bir Gislup ile mistik bir ortama sokulmalidir. Yonetmen, dogaya dykiinmemeli ve arka-
sindaki sezgisel olani, estetik bir tislupla vermelidir. XIX. yiizyilda gergeklesen en-
diistrilesmeden ve bununla birlikte yasanan toplumsal olaylardan etkilenen filozoflar,
sanatgilar gercekeilik anlayisina karsi ¢ikmiglardir. Bu aydinlar, toplumsal olaylari ak-
tarmak yerine, kisiler arasindaki sorunlara ve duygulara yonelerek romantizmi tekrar-
dan ortaya ¢ikarmislardir. Gergegi yalin ve dogalci bir {islupla anlatmanin estetik bir
degeri olmadigin1 savunan sembolistlerin yasanan olaylardan ziyade insan iligkilerini
sezgisel, katmanli ve biitlinciil bir anlayis olarak benimsedikleri goriiliir. Bu yaklagim-
lar yonetmen iislubunun 6nemini ortaya ¢ikarip aktorliikk sanatini ise farkli formlara

sokarak yeni egilimlere kap1 agmistir.
3.2 Modern Donem Akimlari (20.Yiizyilin Tiyatrosundaki Akimlar)

Birey, XX. yiizyllda modernizmin gelisimi ile birlikte gercegi yansitmada farkl ara-
yislar igerisine girmistir. Gelisen teknoloji ve iyl insan olma egiliminin birbirine zit
ilerlemesi, gercek olani pargalara ayrilmistir. Sanatgilar, bu gergeklik algisini aktarir-
ken cesur, 6zgiin ve sarkastik yorumlamalarla devrimci bir anlay1s i¢ine girmistir. Bu

donem sanatgilari, natiiralist akimlar1 karsisina almislar ve gelenekten uzak, sezgisel
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yaklagimlara yonelmislerdir. Gergegi bire bir, ayna gibi yansitmak yerine gergegin kat-
manlarini Ve onun derinlerinde yatan gizleri ortaya ¢ikarmayi hedeflemislerdir. Bu y6-
nelisin temel nedeni, gelisen ve ilerleyen teknolojinin modern ¢agda bireyi hayal ki-
rikligina ugratmasidir. Bu ¢agin estetik algisi; elestiren, yargilayan, sorgulayan ve giz-
ler lizerinde duran bir anlayis olarak goriiliir. Hayattaki zitliklari, uyumsuzluklar: ele
alan ve gelenekten gelen koklii epistemeleri yikan 6zgiir bir estetik anlayis gelistiril-
mistir. Bu anlayzs, tiyatro sanatinda da etkisini géstermis ve yenilenen aktorliik, sahne

bi¢imleri, tasarimlariyla Avangart Tiyatro ad1 altinda zuhur etmistir (Karabulut, 2014).

Avangart Tiyatro akimlart; I. Diinya Savasi’ndan sonraki kaosun insanligi evirdigi du-
rumu, yasanan paradokslari, yitip giden ahlak anlayisini, umutsuzlugu, teknolojinin
gelisimiyle robotlasan insani, tiim ¢iplakligiyla, cesur bir bicimde anlatan sanat anla-
yisin1 benimser. Bu yiizyilda I. Diinya Savasi’nin sebepleri ve sonucunda yasanan yi-
kim, glivensizlik ortamini olusturmus; akla olan inancin yitirilmesi ve insani iligkilerin

sorgulanmasi sonucunu dogurmustur (Yildirim, 2021¢).

Kapitalizm ve endiistri devrimi, insan hayatina konfor getirmis olsa da olumsuz etki-
leriyle de kendini bir o kadar hissettirmistir. Makinelesme; ulasim, iletisim, {iretim ve
sermaye biriminin artmasiyla hizli bir gelisim siireci yasamistir. Biiyiik sirketler bu
sliregte rant kavgalar1 sebebiyle is¢iye yiiklenmis, insan1 degersiz hissettirip makine
giicline yonelmislerdir. Bu durumun insan ve toplumun ahlaki ¢dkiisiine sebebiyet ver-
digi goriilmistiir. Ayn1 zamanda toplum yapis1 ve sanat arasindaki duvari kaldirip ger-
¢egin derinine inerek estetik alanlari kullanan ¢esitli akimlarin dogmasina da neden

olmustur.

Avangart akimlarda tiyatro metninin s6zel kismindan ziyade gorsel, isitsel, performa-
tik yoniiniin yani bi¢imin alt1 ¢izilerek tiretimlerde bulunulmustur. Bu sayede seyirciyi
toplum gergeginin altinda yatan gizi ortaya ¢ikaran protestocu yapiyla sagirtma ve onda
estetik haz duygularini 6ne ¢ikarma basat hale gelmis, yonetmenin 6ne ¢ikarildigi bir
caga yonelim gergeklesmistir. Aktor ise, farkli performatik alanlara yonelmis, oyun-

culukta yeni yaklagimlarin 6nii de agilmistir (Adler, 2007).

Yukarida anlatilanlarin 15181nda bu doneme damga vuran belli baght Avangart akimlar-

vardir.
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Bunlar: Fiitiirizm, Ekspresyonizm, Dadaizm ve Siirrealizmdir.

3.2.1 Fiitirizm :

XX. ylizyilda 6ncii akimlarin ortak nosyonu, doneme hakim olan estetik anlayis1 top-
yekin kars1 gelis olarak goriiliir. Bu devrimci akim, ¢agin teknolojik gelisimini ve
savaslar neticesinde ortaya ¢ikan yaratiyr benimseyerek makinelesmeye vurgu yap-

mistir. Hatta bu yonelim neticesinde savaslar yiiceltilmistir.

Fiitiirizm, Fransa’da 9 Subat 1909 tarihinde Le Figaro gazetesinde Filippo Tommaso
Marinetti’nin (1876-1944) yayimladig1 Manifeste du Futurisme Bildirgesi ile duyrul-
mustur. Filippo’nun disiincelerini zamanla Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi
Russolo, Giacomo Balla ve Gino Severini benimsemis ve bu sayede Fiitiirizmin yap1

taglar1 olugsmaya baslamistir (Aliyazicioglu, 2010).

Fiitlirizm (Gelecekgilik), yasamin hareketini sanata es zamanl yansitmay1 hedeflemis-
tir. Gelenege tamamen karst gelmis, devingen bir yapiy1 benimsemistir. Sanayi Dev-
rimi’yle gelisen makinelesmeyi yiicelterek hizin1 ve yapisini sanat eserlerinde yansit-
mistir. Marinetti, popiiler eglencelerin tiyatro sanatinda i¢ ice gecerek diigsel bir ortam

yaratmistir.

Bu akimin etkisi altinda kalan en 6nemli tiyatro sanatgilarindan biri Rus sanat¢i Me-
yerhold’tur. (1874-1940) 1917 Rus devrimine kadar natiiralizm ve sembolizm akimla-
rindan etkilenen sanatgi, eserlerini devrim sonrasi fiitiirizm akimi dogrultusunda icra
etmistir. Meyerhold, donemin natiiralist bakis acistyla ilerledigi Moskova Sanat Tiyat-
rosu’na oyuncu olarak basladig: yillarda, Stanislavski’den etkilenerek psikolojik ger-
cekei eserler ortaya koymustur. Cagin devingen yapisi ve gelisimi Meyerhold’u etki-
leyerek onun natiiralist akimdan uzaklagsmasina bir itki olmustur. Meyerhold, tiyatro-
nun koklerine inilmesi gerektigini savunmus, sembolik anlatilarin yaraticiligini dile
getirmistir. Ona gore natiiralizm, gercegi fotograf gibi yansitmakta ve yaraticiligi yok
etmektedir. O, gergegi oldugu gibi yansitmak yerine, duygularin ifade edilisine vurgu

yapilmasini savunmustur.
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Meyerhold, oyuncuyu is¢i gibi gérmiistiir. Is¢inin her zaman dinamik ise hazir sekilde
beklemesi gibi oyuncunun da oyuna hazir ve liretmeye agik olmasi gerektigini savun-
mustur. Oyuncunun is¢i edasiyla makine gibi caligmasina vurgu yapmistir. Meyer-
hold’a gore aktor; elleri, bedeni, zihni agik olarak ve dinamik bir sekilde oynamalidir.
Gereksiz kostiim, aksesuar ve makyaj kullanimindan kaginmali, bos bir sahnede bile
tiretebiliyor olmalidir. Onun mottosu “Beden bir makine, oyuncu da bir makinisttir”

(Berktay, 1997).

Meyerhold, oyuncularin robotlastig1 diisiincesiyle elestirilere maruz kalmistir. Uslu-
bunun keskinligine karsin, ana yonelimi is terimleri yerine sanatsal terimlerle agiklan-
mistir. Bu dogrultuda seyirciyi kullandigi ¢eligkili zitliklarla dinamik tutup onun yara-
tict etkinligini artirmay1 hedeflemistir. Yani “Yontemi ‘mekaniklikten ayristirip, onun
‘bios’ yoniinii kuvvetlendiren unsur, refleksoloji kavramiyla iliskisiyle alakalidir”

(Karaboga, 2010).

Fiitlirizm, yukarida anlatilanlar 11¢1nda tiyatronun plastik yoniine vurgu yapip, makine
gibi degerlendirilmesine ve oyuncunun dinamik bir yap1 olarak ele alinmasina neden
olmustur. Tiyatro sanatinda kalic1 bir etki birakmamis olmasina ragmen, bir¢ok sa-

nat¢1, yonetmen ve oyuncuya ilham veren bir akim olarak goriilmiistiir.

3.2.2 Ekspresyonizm:

Ekspresyonizm (Disavurumculuk), 1911 yilinda Almanya’da ortaya ¢ikmustir. Once-
leri resim, tiyatro ve siirde etkilerini gostermistir. I. Diinya Savasi dncesine dayanan
bu akim, yasanan toplumsal olaylarin ruhsal anlamdaki etkilerini yansitmay1 hedefle-
mistir. Realist akimlarin ayna edasiyla aktardigi gercekligin yanilsama ve yiizeysel ol-
dugunu, 6z olanin bu gergeklerin insanda biraktig1 ruhsal durumlar aktarimi oldugu-

nun dogrulugunu savunur.

Almanya’nin XX. ylizyilda savas sonrasi iginde bulundugu ruhsal durumdan dolay1
toplumda olusan i¢e doniis ve yabancilagmanin etkisiyle gelisen ekspresyonizm, i¢sel-
ligin aktarimi olarak vuku bulur. Bu i¢e doniisiin karsitliklara sebebiyet verdigi goriil-
mistiir. Kadin-erkek, baba-ogul gibi geliskili durumlarin, yasanan iiziintiilerin igsel
disavurumu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bu arketiplerin ¢eliskisi, bu akimin ana yone-

limi olmustur. Siklikla kullandiklar1 kelimeler arasinda “iitopya”, “baskaldir1” ve “yeni
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insan” bulunmaktadir (Karabulut, 2014). Bu akim, ¢agin bir¢ok sanat alanina yeni bi-

¢im ve anlayis getirmekle damga vurmayi amacglamstir.

Disavurumcu tiyatro da ¢cagin getirdigi yabancilasmay1 ve toplumdaki bozulmanin bi-
lingaltindaki buhranlarin1 konu edinmistir. Bu, gergek¢i tiyatrodaki gibi giindelik ve
mantikli ya da sembolik tiyatrodaki gibi toplumdan bagimsiz olarak ele alinmamastir.
Distan gelen tiim baskilar reddedilip konular 6zgiin ve 6zgiir bir dille yansitilmustir.
Oyuncu ise oynadigi karakterin psikolojisini izlek alip roliinii kendini gergek diinyada
var etme bi¢imini diisiinerek canlandirilmalidir. Abartili jest mimikler rol geregince

kullanilmali ve soyut bir anlatim tercih etmelidir (Y1ildirim, 2021a).

Ekspresyonist tiyatro, geleneksel degerlere karsi ¢ikis olarak goriilmiistir. Sahnele-
mede kullanilan 151k, aksesuar, dekor, kostiim ve makyajin giindelik gergeklik algisi
kirilarak tiim bunlar simgesel bir anlatiya dontistiiriilmiistiir. Dev golgeler, cesitli renk-
lerle boyal1 suratlar, iskeletten agaglar, yamuk duvarlar gibi i¢ gergeklik, yogunlastiri-

lip ¢arptirilarak fantazyaya dontistiriilmiistiir (Yetkinoglu, 2020).

3.2.3 Dadaizm:

Dadaizm (Dadacilik), |. Diinya Savasi sonrasinda gerceklesen ruhsal ¢okiintiiniin ve
olusan kargasanin neticesinde Isvigre nin Ziirih sehrinde, Romanyali sair Tristan Tzara
tarafindan ortaya ¢cikmistir. Sanatgilarin Avrupa’da savasin en az etkiledigi lilke olan
Isvigre’ye akin etmesi, belli bdlgelerde kiimelesmelere neden olusmustur. Bu siirgiin
sanatg¢ilardan biri olan Hugo Ball, Dada Hareketi’nin ¢ekirdegini olusturmustur. Hugo
Ball, yanina ¢ektigi sanatgilarla basta sair Tristan Tzara olmak tizere 1916 yilinda Ca-

baret Voltaire adinda bir kabaret kurmustur (Karabulut, 2014).

Sanatcilar, Hugo Ball ve Trizan Tzara esliginde ¢esitli sanat yapitlarinin tersine bir
anlayisla Cabaret Voltaire’de eserlerini icra etmiglerdir. Eser iceriklerinde ¢cagin bur-
juvazisine kars1 ¢ikis olan ve genel ahlak kurallarini, gelenegi hige sayan, kasvetli ruh
halini yansitan konulara vurgu yapilmistir. Dadaizm, tiim sanat anlayislarina anarsistce

kars1 gelmesiyle anti sanat egilimi gostermistir.

Dadaistler, hemen hemen tiim sanat dallarina ve onlarin kullandiklar1 metotlara karsi

gelmis ya da form degistirmislerdir. Farklt malzemeleri bir araya getirerek farkli bir
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anlam ortaya ¢ikarmiglardir. Picasso’nun “Head of a Bull” adl1 eserinde fincan ve fin-
can tabaginin kiirk ile kaplanmasi 6rneklerden biridir. Bu eserde bisiklet selesi ve gi-
don kullanilmasiyla beraber yapit, dikkat ¢eken sanat eserlerinden biri olmustur
(Baskici, Z., 2015).

3.2.4 Siirrealizm:

Siirrealizm (Gergekiistiiciiliik), 1924 yilinda 1. Diinya Savasi sonrasinda Dada akimi-
nin etkisiyle ortaya ¢ikmistir. Bu akimin onciisii Andre Breton’dur. Breton, Tzara ve
i¢clerinde baska sanatcilarin da bulundugu topluluk tarafindan kurulan bu akim, bas-
larda kigkirtic1 gosteriler sunmustur. Gosterilere belli bir zaman sonra seyircinin ilgi-
sinin azalmasi, grup lyeleri arasinda fikir ayriliklarina sebebiyet vermistir. Dadaist-
lerle ortak yonleri olsa dahi siirrealist akim onciileri gergek diinyayla daha yakindan
ilgilidirler. Grup tiyelerinden Andre Breton (1896-1966) bu anlagsmazliklar tizerine bir
manifesto yayimlayarak siirrealist akimin lideri konumuna gelmistir. Bu manifestoyla
grup icinde akilda kalan ¢ikmazlara, tartisma noktalarina bir belirginlik getirmistir

(Karabulut, 2014).

Siirrealist akim, gergegi diinyada degil bilingaltinda aramistir. Oze dnem veren bu
akim, digsal goriinenin 6tesinde bilingaltina itileni disar1 ¢ikarmayi amaglamistir. Bi-
lingaltina ulasabilmek i¢in insanin kaliplasmis ve geleneksel olandan kurtulmasi ge-
rektigini belirtmistir. Toplumsal normlar, ahlak degerleri gibi tim dogmalara kars1 gel-

mislerdir.

Stirrealizm, tiyatro sanatinda seyircide sok bir etki birakmasi i¢in diis ile gercegin ara-
sindaki ¢izgiyi kaldirmay1 hedeflemistir. Bu ayrimi, sahne tizerinde mekan ve zamanin
birbirinden bagimsiz olusu, sahnedeki sembollerin saptirilmasi ve birbirinden alakasiz

tiirlerin bir arada kullanilmasi gibi yontemlerle olusabilir (Adler, 2007).

Gergekiistiiciiliik akimimin 6nde gelen tiyatro insan1 Antonin Artaud’dur (1896-1948)
Artaud’a gore sahne gercekligi ile yasam gercgekligi farkli seylerdir. Cagin tiyatro an-
lay1s1, yasam gergegini “kopya etme” olarak goriir ve onun asil olandan uzaklastigini
belirtir. Artaud, 6ze ulagsmanin ilkel biiyi ritiiellerindeki gorevine donerek eylemlerin

giicii ile saglanacagini savunmustur. Bu 6ze doniisten dogan itki ile seyirci bilingal-
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tinda bastirdig: tutkularini, diisiincelerini, ilkel benligini disa vurarak gergegi yakala-
y1p bir hazza ulasacaktir. Bu durum Aristoteles’in “Katharsis” kavramiyla da 6zdes-
lesen bir tutkudur (Adler, 2007). Katharsis kavraminda yasanan acima ve korku yerine

vahset ve dehseti 6n planda tutmustur.

Antonin Artaud, siirrealizm akimina kaynaklik eden 1938 yilinda yaymladig: “Vahset
Tiyatrosu” kitabinda “Eger tiyatro yagamin ikiziyse yasam da tiyatronun ikizidir.” Fik-
rini savunur (Innes, 2004). Artaud’a gore tiyatronun amaci, seyirciye gizil diisiincele-
rini, i¢giidiilerini, tutkularini, bilingaltinda sakladiklarini ruhsal ve psikolojik agidan
yasatip onu hazza ulagtirarak iyilestirme ¢abasinda bulunmaktir. Bu vahseti sahne tize-

rinde nesnellestirerek aktarmay1 hedeflemistir.

Artaud, cagin geleneksel yaklagimlarina tamamen karsi gelerek, seyirciyi mantik dist
bir yaklagim ile vahsete siirliklemistir. Bu sayede bilingaltina itilen, hapsolan duygu-
lar1, diislinceleri, tutkulari, heyecanlar1 disar1 ¢ikararak seyirciye sert, sarsict ve sok
edici yiizlesme yagatmistir. Bu yiizlesmeden dogan iyilesmeyi ve 6zgiirlesmeyi temel
hedefi haline getirmistir. One siirdiigii diisiince yapistyla XX. yiizyilin ikinci yarisinda

Jerzy Grotowski, Peter Brook gibi bir¢ok tiyatro yonetmenini etkisi altina almigtir.

Tarihsel akimlar takip eden siirecte gercekligin degisimiyle ortaya ¢ikmis gesitli ti-
yatro tiirlerinden Diyalektik Tiyatro, Absiird Tiyatro ve Yoksul Tiyatro tiirlerinin

oyun-gercek iliskisini incelemek konunun anlasilmasina katki saglayacaktir.

3.2.5 Diyalektik tiyatro: Brecht

Tarihsel avangard akimlarin pesi sira Brecht’in Aristoteles’ten beri gelen kaliplagsmis
dramatik tiyatro yapisini sarsan diisiinceleriyle, oyun- gergek iliskisini sorgulamasiyla
baslamistir. Bu sorgulama, i¢inde bulundugu politik diisiince yapisiyla, dramatik tiyat-
ronun gercgeklik bakis acisina karsi, farkli bir anlatim bigcimine yonelmesini saglamis-
tir. Brecht’in kuraminda gergeklikle bagina gegcmeden dnce bu anlayisin olusum te-

mellerinin bahsedilmesi, konunun anlasilmasina katki saglayacaktir.

Insanlik tarihine bakildiginda, her ¢agda ve donemde cesitli olaylara ve yikici felaket-
lere taniklik etmistir. Ancak 1. Diinya savasiyla olusan yikim 1914-1918 yillar1 ara-

sinda herkesin alisik olmadig1 bir tarzda yok olusun sinirina getirmistir. X1X. ylizyilda

52



yasanan siyasal ve ekonomik gelisimler beraberinde rekabeti getirmis XX. yiizyilda
ise bu rekabet sonucu olusan gruplagsmalarla 1. Diinya savasinin baglamasina sebebiyet
vermistir. Bliylik gii¢lerin sermaye paylasimi, ortaya bir giic dengesi ¢ikarmak i¢in her
etnik ve dil toplulugunun etki alan1 olusturma tutkusu, uluslararasi gizli diplomasiler
ve askeri ittifaklar 1. Diinya savasinin olusumuna zemin hazirlamistir. (Yildirim,
2021b) Savas, hem hazirlayan1 hem de etkileyeni olarak derinden sarmistir. Halk, sa-
vas sonrasi siyasi konulardaki gelismelere yonelmis, donemin 6nemli giindemi haline
gelmistir. Bu degisimler tiyatro alaninda da vuku bulmustur. Onceleri, eglendirici ve
orta sinifin begenisi dikkate alinarak yapilan ¢aligmalar, yerini siyasal ve sosyal so-
runlara, halkin i¢inde bulundugu bunalim siirecine yoneldigi goriilmiistiir. “Tiyatro
sanatc¢ilary artik efendilerini eglendirmek icin tutulmus eglendiriciler gibi davrana-
mazdi, seyirciyle yoldas olan is¢iler gibi ele alinmaliydilar” (Carlson, M., (Cev: E.
Bugralilar, 2007).

Tiyatro sanati yasanan tiim bu olaylar neticesinde siyasi ve politik agidan bir bilgilen-
dirme gorevi listlenmesiyle yeni bigim ve arayisa girmesine sebebiyet vermistir. Pis-
kator’da ‘politik tiyatro’ anlayigini bu minval {izerine sekillendirmistir. Erwin Piska-
tor” (1893-1966) diinya tiyatro tarihinde alisilagelmis bi¢im ve yontemlerin disinda
siyasal amacl tiyatro diisiincesinin ilk kuramcisidir. Agit-Prop tiyatro ¢aligmalariyla
sanat yagsamina baglamistir. Toplumsal gerceklige daha ¢ok yaklasmak i¢in caligmala-
rin1 ‘belgesel tiyatro’ ¢aligmalarina evirmistir. Seyircinin sahne ile arasindaki ayrimi
kaldirarak ‘biitiinsel tiyatro’ yaklasimini ortaya atmistir. Aristotales’ten bu yana gelen
mimesis/taklit anlayigina kars1 tiyatronun bir anlat1 oldugunu savunmustur. Siyasal ti-
yatronun bi¢iminin dramatik degil anlatimsal yani epik oldugunu ileri stirmiistiir. Pis-
cator, bu savlariyla Bertolt Brecht’in ‘epik tiyatro” kuraminin olusumuna zemin hazir-

lamistir (Sener, 2006).

Bertolt Brecht, (1898-1956) XX. Yiizyil tiyatro anlayisinda ger¢ekgi-dogalct yakla-
sima kars1 ¢ikarak onemli bir de8isim saglamais, sair, diisiiniir, yazar ve tiyatro kuram-
cisidir. Brecht, tiyatro sanatinda izleyicinin bilinglenmesi i¢in dramatik tiyatrodaki
katharsis estetigini reddederek, yabancilastirma kavramini getirmistir. Dramatik tiyat-
roda inandiriciligi yakalama mottosuyla rolii yasar gibi canlandirilarak seyircide bir

arinma saglanmis olmaktadir. Bu nedenle oyun gercek paradoksuna diisme yonelimi
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goriiliir. Brecht, seyircinin bu denli duyguya kapilip bilingten uzaklasip toplumdan
kopmasini elestirmektedir. Bu diigiince ile tiyatro sanatinda yanilsamact oyunculuk bi-
¢imini benimsemistir. Ona gore gercekei tiyatroda, seyirci yasanan olaylar1 giindelik
hayattaki gibi algilayip, edilgen duruma sokmaktadir. Dramatik tiyatroda gergeklik il-
liizyonunu aktarirken, gergege en yakin sekilde yansitilmasi seyircide gerceklik duy-
gusunun yogunlagmasina sebebiyet vermektedir. Brecht, bu yogunlasma sonucunda
seyircinin kendisini gercek yasamda hissetmesi sebebiyle bilincin uyusturuldugunu
diistinmektedir. Eylemin disinda kaldigini ileri stirmiistiir. Bu diisiince yapisinda dra-
matik tiyatroya karsin, akilsal, bilin¢li ve maddi olanin 6n planda oldugu epik tiyatro
anlayisini gelistirmistir. Dramatik tiyatronun one siirdiigii giindelik yagami, duygu ve
ruhsal durumu sahnesel estetige doniistiirme, sadece bilingaltindaki psikolojiyi ver-
mektedir. Ona gore, oyuncu oynadiginmi belli ederek gosteren goérevindedir. Roliin
icinde roliin gergegine diismeden mesafe koyabilmelidir. Bu mesafeyi koyabilmeleri
adina oyun kisilerinin ‘gestik’ bir alan olusturmalar1 gerekmektedir. Gestik alanda du-
rus, oturus, ses tonu toplumsal bir gestusla ortaya ¢ikmaktadir (Yildirim, 2021b). Oyun
gercek paradoksu baglaminda oyuncu epik tiyatroda gercegi yanilsamaci aktarimiyla
ve aklin, bilinci 6n planda tutmasi olusabilecek kaotik siirecleri engelledigi goriilmiis-
tiir. Brecht’in oyunculuk anlayis1 giintimiizde de varligini siirdiiren bir uygulamadir.
Fakat diinya genelinde yaygin olarak gercegi en yakin bigimde birebir yansitilarak 6z-
deslesme yaratmasiyla dramatik oyunculuk sanati agirligini korumaktadir. Bu yakla-
stm sonucunda olusabilecek paradoksal yapi ise biiyiiyerek devam edecegi yoniinde-
dir.

3.2.6 Absiird tiyatro:

Ikinci diinya savas1 sonrasinda kétiimser, bilinmezci insanin varolusunu sorguladig
ve iletisimsizligini bilinen tiim sanat uyumlarin1 bozarak kirilma yagatan bir tiyatro
akimi olarak zuhur edilmistir. Tiim bu uyumsuzluklar: bilinen geleneksel yapidaki
oyun bi¢imi ve diyalog orgiisliniin kirarak gercegi yansitmaktadir. Absiird tiyatronun
amaci ise diinyada insanca bir diizen kurulamayacagini her seyin anlamsiz ve ilkel

giidiilerin egemenliginde oldugunu gostermek, boylece insanin sahte avuntulardan
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kurtulup sagmanin bilincine ermesini saglamaktir. Seyirci oyunlarda kendi gercekligi-
nin farkina varip, diisiinmeye baslayacaktir. Uyumsuzluga yaklasip, sagmay1 gormez-

den gelmeyi birakacaktir (Sener, 2006).

Absiird tiyatro, Fransa’da baslayip sonralar1 Avrupa’da yayilmaya baslamistir. Diger
akimlar gibi ortak bir manifesto yaymlanmamistir. Bu akimdaki Beckett, Ionesco,
Adamov, Genet, Pinter vb. yazarlarin oyunlarindaki ortaklik sanat anlayisindan kay-

nakl1 absiirt olarak simiflandirilmistir.

Absiird tiyatro, gergeklik baglaminda geleneksel dram yapisinin sdylem bigimlerini
terk edip, dramatik yapidaki aktorliik gibi icra etmeyen, mantiksal isleyisi bozan bir

anlaystir.

3.2.7 Yoksul tiyatro: Grotowski:

Jerzy Grotowski, (1933-1999) oyunculugu merkeze alan bir anlayigla Polonya’nin
Opole’de Ludwing Flazsen’le kurdugu laboratuvar tiyatrosunda deneysel ¢alismalar
yapmustir. Grotowski, iki ana konu {izerinde durustur. Tiyatroyu diger sanatlar ayiran
sey ve oyuncu seyirci iligkisinin nasil olduguyla alakali ¢alismalar yliriitmiistiir. Tiyat-
ronun bi¢iminden ¢ok oyuncuyu temel aldig1 ve bu kadim sanati, oyunculuk sanati

olarak degerlendirmistir (Sener, 2006).

Grotowski’ye gore oyunculuk sanati 6z itibariyle “seyircinin kendi derinlerine inerek,
sok yasamasini saglamaktadir. Bu sayede seyirci par¢alanmis benligindeki ruhu ve be-
deni arasinda bir biitiinliigiin saglanacagini diisiinmektedir.” (Karabulut, 2014) Bu sa-
yede tiyatronun temel tasi olan oyuncu kendi engellerini asip, 6ziinii ortaya ¢ikararak

kutsallik kazanacaktir.

Grotowski, uyguladigi oyunculuk egitimlerinde Dullin’in ritim egzersizlerinden,
Vakhtangov’un fiziksel yaklagimindan, dogu tiyatrosunun oyunculuk tekniklerinden,
Stanislavski’nin fiziksel eylemler yaklasimindan, Meyerhold’un biyomekanik oyun-
culuk anlayisindan yararlanmistir. Ona gore oyuncuya belirlenmis kaliplar1 vermek
yerine, kendini agmak suretiyle olgunlasma saglamasini amaclamistir. Clinkii bulun-
dugu c¢agin insanlarinin gergeklik anlayisini ac1 gekmek olarak gormiistiir. Ona gore

insanlar evde, iste ve sosyal ¢cevrede toplum geregi siirekli maske takmak zorundadir.
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Bu durumda bedenle ruhun ¢atismasina ve aci ¢gekmesine sebep olmaktadir (Karaboga,

2010).

Tiim bu anlatilanlarin 1s1831nda yoksul tiyatroda oyunculuk amag degil aractir. Insanin
iginde bulundugu buhranlarindan ¢ikis noktasi arayip, ylizlesmenin yolu olarak gorii-

lebilir.

Sonug olarak Grotowski bulundugu dénemin gergekligini egilip, insanligin i¢inde bu-
lundugu bunalimlarindan ¢ikis noktasi arayislari i¢inde giiniimiiz ¢agdas tiyatrosunu

etkilemis, 6nemli bir yere sahiptir.
3.3 Postmodernizme Gegis

Postmodernizm, kelimesindeki “Post” etimolojik olarak incelendiginde sozciigiin
Fransizca ve Ingilizce *den geldigi, anlaminin ise “sonra” olarak bilindigi goriilmekte-
dir. Yani Tiirk¢eye cevrildiginde “modern sonrasi” anlamina ulasilir. Sozciikten, Mo-
dern Donem’in bittigi ve yeni bir doneme gegildigi anlagilmaktadir. (Karabulut, 2014)
Postmodernizmin net bir tanimimi bulunmamakla birlikte kavram, bir¢ok diisiiniir ve

aragtirmaci tarafinda yorumlanmaktadir.

Postmodernizm, 1950’lerin sonlar1 ile 1960’larin baslarinda kendini gostermeye bas-
lamistir. Modernizmin dogusu ve sonlanisiyla postmodernizmin dogusu arasinda ¢ok
uzun bir zaman olmamasi, Postmodernist akimi tanima sokarak onun sinirlarinin be-
lirlenmesini zorlastirmistir. Buna ragmen Postmodern Dénem i¢in Modern Dénem dii-
stincelerine tepkisel olarak ortaya ¢ikistyla “isyan” genellemesinden bahsedilmektedir.
Bu akimin giindelik hayatta hissedilisi 1980°de “modernite” fikirlerine kars1 olusan
orgiitlenmelerle ortaya ¢ikmugtir (Bal, 2015). Resim, sinema, tiyatro, edebiyat ve fel-
sefe gibi gesitli sanat alanlarinda kullanim1 yayginlasmistir. Sanatg¢ilarin ve diisiiniir-
lerin akimin yogunca kullanilmaya baglandig: yillardan itibaren postmodernizm kav-
rami iizerine yogunlasip, dzelliklerini belirlemeye ¢alistign goriilmiistiir. Ozellikle gor-
sel sanatlarda tartismalara konu olmus, Kristeva, Lyotard, Vattimo, Derrida, Foucault,

Habermas, Baudrillard ve Jameson gibi teorisyenler tarafindan islenmistir.

Postmodernizm’in kendine 6zgii ilkeleri ve 6zelliklerinden bahsetmek kolay olmasa

da diisiinsel koklerinin Nietzsche ve Heidegger’in belirledigi ilkeler 1s1g1inda oldugu
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ileri siirilmektedir. Modernizm’in akilcilik ve bilimsel olan estetik bakis agisina tep-
kisel yaklasir. Modernizmi Aydinlanma’nin bir ¢esidi olarak goriip akileiligin ise in-
san1 iyiye gotiirmedigini ileri siirerler. Bu minvalde postmodernist akimi, her alanda
yenilik¢i ve Ozgiirliik¢ii olarak tanimlayanlarin yani sira kaos ve umutsuzlugun bir
yansimasi olarak bakip yorumlayanlar da vardir. Bu iki farkli bakis agisi, bu akimin

artan popiilerliginin sebebi olarak da goriilmektedir (Karabulut, 2014).

Postmodern kavramini ilk kez kullanan kisiler arasinda ingiliz ressam John Watkins
Chapman vardir. Ressam, Fransa’da ortaya ¢ikan Empresyonizm (izlenimci) akiminin
etkisiyle daha modern ve avangart gordiigii resim tiiriindeki eserleri postmodern olarak
nitelendirmistir. Bununla birlikte I. Diinya Savasi sonrasinda Avrupa’nin ¢okiisiinii
postmodern kavramiyla ele alan {inlii Alman diistiniir Rudolf Pannwits, bu kavramla
postmodern insana vurgu yapmistir. Pannwits, kitabinda uygarligin ¢okiisiinii ve post-
modern insanin militarist, sovenist ve seckinci degerlere yoneldiginin altin1 Ni-
etzsche’den alintilar yaparak ¢izmistir. Bu yaklagim, postmodern kavraminin bugiinkii
kullanimiyla biiyiik benzerlik gostermistir. Sonralar1 bu kavram Ingiliz diisiiniir Ar-
nold Toynbee de kullanmistir. O, Postmodern Cag’t, Modern Cag’in getirdigi aydin-
lanma etiginin kaybolup yerine yikint1 ve ¢okiintiiniin oldugu katastrof donemi olarak
belirtmistir. Bir baska kullanan isim ise Amerikali kiiltiir tarihgisi Rosenberg’dir. Post-
modern kavramin kitle kiiltiir olarak tanimlamigtir. Ona gore insanin etrafi metalarla
sartlmistir. O, toplu tiiketim ve statiilere gore sekil alan bir kitlenin pargasi olan post-
modern insani olumsuzluklar i¢inde agiklamistir. Ayn1 donemde, kavrami karsit bir
tezle olumlu sekilde agiklayan Peter Drucker, Sanayi Devrimi’yle bilgiye ve ogretile-
nin artigina vurgu yaparak postmodernizmin ilerleme ¢agi1 oldugu seklinde bir tanim-
lama getirmistir. Yani cehaletin ortadan kalkip yerine bilginin gectigi bir ¢ag olarak

olumlama yapmistir (Saylan, 2016).

Postmodern Cag iizerine yukarida anlatilarin 1s181nda ¢esitli tanimlamalar yapilmistir.
Modern Cag’a ve onun estetik ahlak anlayisina, akilciligina kars1 gelinerek bir meydan
okuma olarak da agiklanmistir. Bireyin kendi kabuguna cekildigi, narsist bir tutum
sergiledigi goriilmiis ve entelektiiel toplumsal miicadele son bulmustur. 1789 yilinda
ortaya atilan esitlik kavrami, ekonomik acidan gerceklesemeyince umutlar sénmiis ve

modernite, hastalikli bir yapiya donmiistiir. Devletler kiiresellesmeyle birlikte ulus
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devlet bilincini yitirmis, tiiketim toplumu 6n plana ¢ikmistir. Medya ise bu durumu
koriikleyerek gercekligin farkli formlarini ortaya ¢ikmistir. Postmodern insan, degisen

ve déniisen yapidan nasibini almistir (Uskiil-Engin, 2011).

Postmodernizmle birlikte degisen ve dontisen gergeklik algisinin tiyatro sanatinda da
etkileri goriilmektedir. Postmodernizm, 1960’11 yillarda New York’ta, modern sanat
ve estetik bakis agisina tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Bu yillarda ortaya ¢ikan ve hizla
gelisen pop-art, modernist goriislere tepki olarak postmodern bir sanat anlayis1 sek-
linde benimsenmistir. Modern sanat anlayisinda segkinci yani elitist bir bakis agis1
hakim olup bu yaklasim, sanat¢inin 6zgiin olmasi ve farkli eserleri ortaya koymasi
temeline dayaniyordu. Pop-art sanatinin ise bu yaklasima tamamen Kars1 gelerek 6z-
giinliigli reddettigi, sanatin topluma ve insana bir yon verme islevinin olmadigin sa-

vunup asagi sanati yiicelttigi goriilmiistiir (Saylan, 2016).

Pop-art sanati, modern sanat anlayisinin sanatsal estetiginden uzak herhangi bir “izm”
kaygist glitmeden giindelik ve popiiler olan1 konu almaktadir. Bu sebeple postmodern
sanata kars1 sanat (anti-sanat) seklinde ifade bulmustur. Sanat¢1, modernizmde oldugu
gibi 6zgilin olma egilimi ve bir diisiinceyi aktarma ¢abasindan siyrilip duygular: hare-
kete gecirmeyi amaglar. Postmodern estetik anlayisinda, bicimde hiyerarsik siniflan-
dirmanin ortadan kalkti§1 metinlerarasilik kavrami ortaya ¢ikar. Eski bigimler ile po-
piiler olan yapilar birlesip ¢ift kodlama olusturur. Olusan bu yeni yapilar parodiyle
alaya alinip simdinin yasanmasina vurgu yapilir. Diin, bugiin ve simdi ile par¢alanmis
kisilikler beraberinde sizofreniyi dogurur. Bu akimin en énemli kavramlarindan biri
ise ironidir. Ironi, parcalanmis kimliklerin sanat¢inin eserinin icinde ve disinda olmaya
sebep veren bir itkidir. Bu yaklagimlar, bireyi bireysellikte ¢ikarip ¢ogulcu kitle kiiltii-
riine yoneltir. Hizli tiikketim kiiltiiriinde bireyin yiyecegi, i¢ecegi, tiikketecegi gibi fak-
torlerin algisal olarak yonetilmesi sebebiyle sanatci dogruyu gosterme, elestirme gibi
bir tutumdan uzaklagsmistir. Bu minvalde postmodern sanat, yasamin yansimasi olup

yasamin oldugu gibi kabullenilmesine vurgu yapar (Karabulut, 2014).

Postmodern donemde tiyatro anlayisi, Aristoteles’ten bu yana gercegi aktarma egilimi
ile birlikte her ¢cagda oldugu gibi, donemin toplumsal yapisina gore sekil almistir. Bu-
radan hareketle oyunculuk da gergegin yok oldugu, i¢inin bosaltildig1 sistemin bir ¢ik-

tis1 olarak bu minvalde kendini var etmistir. Oyunculuk, bu déonemde iginden ¢ikilmaz
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bir durum halini almistir. Modern Donem’in estetik anlayigina karsi gelen postmodern
tiyatro da tepkisel yaklasimin yaninda ondan beslenerek varligini siirdiirmiistiir. Oyun-
culuk sanati, baglangictan giinlimiize oldugu gibi bir 6nceki akimdan yararlanarak siire
gelmistir. Bu tutum, bu dénem i¢in de s6z konusu olmustur. Modern tiyatronun dra-
matik tiyatroya karsi olmasinin aksine, postmodern tiyatro anlayisi birbiri igine geg-
meli ve bazen de yapiy1 asan bir tutum sergilemistir. Bu, donemin estetik anlayiginin
da ¢ogulcu ve ylizeysel tiikketim yapisina sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Done-
min estetik anlayisinin bu sebeplerden dolayi net bir tanima kavusamamasi, tiyatro
sanati i¢in de s6z konusudur. Kitle kiiltiiri sebebiyle hizla tiikketen toplum, sanat1 bir
yansima olarak kullanmak ve sanatsal estetik anlayisini yok etmekle onu yiizeysel bir
durum i¢ine sokmustur. Tiyatro sanati, bu ¢iktilardan nasibini alarak popiilist ve ek-
lektik bir sanat anlayisina doniismiistiir. Yukarida anlatilanlarin 1s181inda, bu akimin
tiyatro anlayisinda netligin olmadigi ve anlayisin belli bir ¢izgide ilerlemedigi goriil-
mektedir. Bu yaklagimin, avangart yaklasima benzeyen ve onunla birlikte gelisen ve
degisen yeniliklerle sekillendigi belirlenmistir (Yildirim, 2021¢). “Postmodernizm, ti-
yatro sanatt agisindan da orijinal bir kopus noktast degildir. Postmodernist tiyatro
anlayist, tiyatro sanatinda gergek bir kopma noktasi olarak degerlendirilebilecek olan
avant-garde sanat akimlarvin yikiciliklarinin - yarattigi  zeminde gelismistir”

(Karacabey, 2007, s.105).

Postmodern tiyatro anlayisi, tek ve mutlak bir misyon ile ilerlemedigi igin teknolojik
ilerlemenin uzantisi olarak avangart akimlarin 1s1ginda pargali bir hal almistir. Sanatsal
bir misyonu olmayan Kitle kiiltiiriiniin dayattig1 ve i¢i bosaltilmis gergeklik konularina
egilim gostermistir. Alt kiiltiirle iist kiiltiirlin i¢ ige gectigi bigim tiirleri tercih edilmis-

tir. Tiiketilen metalari estetize edip eklektik bir yapiyla sanat eserlerinde kullanilmigtir.

Modern dénem akimlari; dogruya, iyiye ve gerg¢egin ne olduguna ulagmak igin kosul-
lar1 elestirip onun Gtesine bakmayi hedeflemistir. Postmodernizmde ise bu gergegi
arama yolunda yeni tiiretilen anlamlarin ne oldugundan ziyade kurgulanan ve iiretilen

gergegin mekanizmalartyla yilizeysel sekilde ilgilenmistir (Karabulut, 2014).

Postmodern akimin oyunculuk anlayisinda dénemin estetik anlayisiyla paralel giden

bir siire¢ oldugu gozlenmistir. Ger¢egin muglaklastigi ve bir misyonu olmayan tiyatro
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sanatinin donemin oyunculuga bakis agisinda da bir yiizeysellik mevcuttur. Oyuncu,
kurgulanmis gergekligi kabul edip anlam iiretmekten ziyade yansitici olarak sanatini
icra etmistir. Eklektik bir yapiya sahip olan sanat, oyunculukta da kendini gdéstermis
ve birbirinden farkli oyunculuk anlayislarini cogulcu bir yaklasimla sergilemeye calis-

mistir.

Yukarida anlatilanlarin 15181nda, 1960 yilinda, avangart akimlarin niiksetmesiyle ice-
rigin misyonunun azalip sézden daha ¢ok bedensel anlatinin 6ne ¢iktig1 bir anlayis
hakim olmustur. Peter Brook un “kutsal tiyatrosu” Grotowski’nin “yoksul tiyatrosu”,
Eugenia Barba’nin “Odin tiyatrosu” bedenin s6zel anlatimindan bagimsiz bir yaklagim
icermektedir. Bedenin 6zgiirlesmesi yaklagimina Asya tiyatrosuna duyulan merakin
artis1 sebep olmustur. Bu 6zgiirlesmenin Asya kiiltiirinde uzmanlasarak siiregelen or-
ganik bir hal aldig1 degerlendirilirken bat1 tiyatrosunda cesitli paradokslara sebebiyet
verdigi gorilmiistiir (Yildirim, 2021b).

Sonug olarak postmodern akimin avangart akimlarin 6tesinde yeni bir bigim ve kural-
lar belirledigi séylenemez. Giiniimiizde donemin tislubu tartisma konusu olurken bu
durum net ve mutlak bir tanima ulasilmasini imkéansiz kilmistir. Postmodern donemde
insanin entelektiiel tutum, sorgulama ve savagma yetilerinin sona erdigi gorilmustiir.
Toplumun umut ve inancinin kalmamasi, devletlerin kiiresellesmeyle ulus yapidan ¢ik-
malar1 ve medyanin tiiketime popiilariteyle yoneltmesi bireyi narsist bir yapinin igine
sokmustur. Gergeklik ise sekil degistirmis ve yerini aslindan uzak bir kopya gerceklige
stiriiklemistir. “(...) gercegin olmadigi, yasananin hiper-gergeklik, yani kopyanin ash-
nin yerini aldigr postmodern ¢agda, aktoriin kendinden yola ¢ikarak, otekine (nesne
olan kendine) doniiserek yansittigr gercegin gercek olmamasi ve 6znenin ¢agin ve bu
sanatimin sarmalinda Sey’e doniismesi, ozgiin yaratici, saglkli bir icra sunmasini

olumsuz etkilemektedir ” (Yildirim, 2021b, s. 285).

Erdal Yildirnm’in yukarida bahsettigi gibi gergeklik algisinin degisimi iizerine, Jean
Baudrillard’in “Simiilasyon ve Hiper-Gergeklik Kurami”na gegmeden once gergekli-
gin ¢ikmazlari, 6znenin 6tekine doniisiimiiniin iizerinde durulmasi da arastirmanin an-

lamlanmas1 konusunda fayda saglayacaktir.
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3.4 Gergekligin, Oyun- Ger¢ek Baglaminda Asamalari

Oyunculukta, ger¢cegin ne oldugu Antik Yunan’dan gliniimiize tartisma konusu olmus-
tur. Aristoteles, ger¢egin doganin i¢inde oldugunu sdylerken Platon ise mimesis yani
taklit gergekliginden s6z edilemeyecegini ve idealar diinyasinin teorisine gore gergek-
ligin idealar diinyasi oldugunu sdyler. Diinyada olanlar taklitlerden ibarettir. Yani
oyunculuk sanatinda icra edilen taklit, kopyanin kopyasinin kopyasin1 yansitmaktadir.
Oyunculuk sanatinda, ger¢egin pesine diisiip onun ne olup ne olmadigina kafa yorma-
nin bitmeyecek bir seriivene doniistliigii gériilmiistiir. Buradan ¢ikarilacak sonug ise
oyunculuk sanatinin asil hedefinin gergege erisilebilmek oldugu seklinde diisiiniilebi-

lir.

Aktorliikte sahne gercekligi, giindelik gergeklige Oykiinmedir. Althusser’e gore,
“alimlayict olan seyircinin aynaya bakip kendisini gorerek bir tanisikitk olma hali
olarak tanmimlanmaktadwr” (Althusser, 2004, s. 97). Buradaki gercekligin neleri iger-
digi sorusu akillara gelmektedir. “Ger¢ekligin biitiinii 6zne ve nesne arasindaki biitiin
iliskilerin toplamidir; yalniz olaylarin degil, bireysel yasantilarin, diislerin, sezgilerin,
heyecanlarin, hayallerin toplamidir” (Gok, 2007, s.113). Bu aragtirmada gergeklik
kavrami felsefi agidan degil, sanatsal ifade seklinde ele alinmaktadir. Gergeklik, ¢agin
degisimiyle 6zne ve nesne arasindaki biitiinli kapsamas1 yoniinden bir devingenlik gos-
termektedir. Zaman ve kosullara gore hatta algilanma, yaklasim tutumu gibi faktorlerle
degisim arz etmektedir. Oyunculuk sanat1 da toplumun, ¢agin konjonktiiriindeki degi-

simlere paralel bir yon izlemektedir.

Bu aragtirmada gercekligin bir tanimina ulagsmak ya da kullanilan farkli tanimlar tar-
tisarak bir sonuca erismek amacglanmamistir. Oyuncunun 6tekine doniistimiindeki sii-

regler ve gergeklikten dogan paradokslarin alt1 gizilerek incelenmektedir.

Gergekligin her donemde farkliliklar arz ettigi goriilmiistiir. Arastirmanin ilk bolimde
bahsedildigi tizere, kars1 gercekeiligi savunan diislince akimlar1 da dahil olmak tizere
gerceklesen tiim gelismeler sonucu toplumcu gercekeilik olarak bir zemine oturmus-
tur. Bu temel, sanatsal degerinin zedelenmesine neden olmustur. Ziss (1984), bu ko-

nuda sunlar1 sdylemistir:
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Unlii Italyan estetik¢i Benedetto Croce, sanata, pratigin her tiirlii alaninin et-
kisinden uzak, tam anlamiyla 6zerk bir etkinlik gormek kaygisiyla; siyasete
bagli her tiirlii sanatsal yaratimi sanatims1 (quasi art) diye niteler. Ingiliz es-
tetik¢isi R. Collingwood sanatin siyasete, giderek komiinizme komiinist duy-
gular1 uyandirip yaratarak hizmet edecegini kabul eder; ama bunu asil an-
lamda sanat degil, biiyii (magia) olarak niteler. Collingwood’a gore okurda
ya da seyircide siyasal heyecanlar dogurmak dogrultusunda bir yaraticinin
duyacagi her ¢esit 6zlem, en iyi durumda, siyasete hizmet edebilir; ama sa-
natsal bir yaratim i¢in bu zararlidir. Fin yazar Pentti Holappa ise ‘sanat¢1 ya-
pitina siyaset karistirirsa, sanatgr olmaktan ¢ikar’ der (Aktaran Yildirim,
20214, 5.308).

Yukaridaki agiklamalardan anlasilacag lizere gergeklik, toplumsal gerceklikle birlikte
idealist bir konumda goriilmektedir. Gergeklik, bazi arastirmalarda ise zaten ideoloji-
nin i¢inde yer almaktadir. Toplumun biiyiikk ¢ogunlugunun siyasetle ilgilenmesi, ger-

ceklikle arasindaki iliskinin ayrilmaz bir biitiin oldugu yadsinamamaktadir.

Fischer’a gore sanatta gergeklik, nesnenin ve 6znenin organik biitinligiidiir, bu se-
beple de esnek ve kesinligi olmayan bir olgudur. Fischer, gergekligi kimi zaman nesnel
bir tutum, kimi zaman da anlatim yolu ya da yontem olarak tanimlamaktadir. Sanatg1
gercekligin 6ziinii nesnel bir gergeklik olarak yansitacaksa bu gerceklik kendi disinda
sadece dis diinyaya indirgenemez. Gergeklik, bireyin yasant1 algisi ile birlikte bir bii-
tiinliik olugturmaktadir. Bu biitiinliikte 6znelligin baskinlig1 ile nesnelligin gergekg¢iligi
bir netlige varamadigi igin bu, imgenin yipranmasina sebep olmaktadir. Bu sarsintili
diizlemde, “Sanat, mimesis ya da doganmin takliti, sanatin yasayan gergeklikle olan
ilintisi, gergeklige ve bilimsellige indirgenmesidir. Karsit goriislere gére ise sanat,
gerc¢ek diinyanmin yansitilmast degil, bundan biitiinliikle farkli olmak tizere, bir seyin
yeniden yaratimasidir” (Y1ldirim, 2021¢, $.309) (Kagan, 1982, s.11). Aktor, bu yara-
tim siirecinde, rol ger¢egine tamamen katilmamaktadir. Fakat ger¢ekligin tanimlan-
mast, i¢inde ¢ikmazlar barindiran kaotik bir durum olmustur. Aktdr, inandirict oyna-
mak arzusuyla kendi giindelik gergegine basvurur. Fakat gergekligin bu kaotik du-

rumu, oyuncunun oyun icrasinda paradoksal bir yapiya girmesine neden olmaktadir.
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Oyunculuk sanatinin icrasinda ister bireysel ister toplumsal olgulara deginilsin, ger-
¢ekle mutlaka bag kurulmak zorundadir. Kars1 gergekei akimlarda bile gagin gergekli-
gine kars1 gelinirken, gergekligin derinlerde oldugu savunulurken gergeklikle bag ku-
rulmus olunur. “Yaput, ister toplumsal/politik isterse bireysel/psikolojik icerige sahip
olsun, her durumda temel olarak gercekligi nasil ele aldigina gore degerlendirilir”
(Zeren, 2019, s.78). Bu durumun temelinde yatan ise oyuncu seyirciye yansitmada bu-
lunurken, seyircinin dis diinyayla bir bag kurmasi gerekliligidir. Bu durumda oyuncu

da bu gergeklikten beslenir.

Oyuncu, alimlayiciya giindelik gergegi yansitirken ortaya ¢ikan gerceklik her ne kadar
dis diinya gergekligi olsa da bu, kendi 6zgiinliigiinden hareketle yeniden yaratilmis
farkl bir gercekliktir (Yildirim, 2021c¢). Bu gergeklik rol kisisine aittir. Fakat kendi
ilkel gercekliginden yola ¢ikan oyuncu, hiper-gergek bir durum igerisine girerek ko-
numsuzlagmaktadir. Oyunculuk sanatinda 6zne ve nesnenin bu yakin bagi, oyun-ger-

¢ek paradoksunda oyuncuyu 6teki bir gergeklige siirliklemektedir.

Aktoriin, yasadigi sorunsallardan biri de 6zneye yiiklenen anlam ya da belirlenen ger-
ceveler nedeniyle kendini gergeklestiremeden, engelleyenlerinin farkinda olmadan
baska bir 6ze uyum saglama siireci olarak goriiliir. Aktorliik sanatinda, 6zne ve nesne
bir biitlinliik arz etmektedir. Yani aktor, yaratim esnasindan kendini kullanmak duru-

mundadir, bu nedenle de aktoriin sik sik digsal gergekligin igine diistiigli goriiliir.

Yasadigimiz ¢agda, bireylerin neye, nasil tepkiler verecegine 6znenin kendisi disinda
egemen giicler ve ideolojik yapilar karar vermektedir. Bu diizlem de oyuncu igin
onemli olan 6zgiin ve 6zgiir yapinin zedelenmesine sebebiyet verebilir. Yapilandiril-
mis toplumlarda sanat ve estetik nitelikler kdrelmektedir. Bu diisiince tarzinin yayil-
masina neden olan arag¢ ise medyadir. Bireylerin neye, nasil bakacaklarini ve onu ne
oOlclide algilayacaklarini belirleyen medya araglart, Kitlelerin algilarini sekillendirmek-
tedir. “(...) medya, insanlarin ¢cogunun ne hakkinda ne konusacagini ve izleyicile-
rin/okuyucularin gergekleri ne olarak diisiinecegini, kuracagr giindemle belirler”

(Yaylagiil, 2016, s.117).
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Foucault, 6znenin yasanilan ¢agda nesnelestirmesine etki eden kiplerin altini ¢izmistir.
Bunlardan ilki filoloji ve dil bilimi alanlarindaki 6znenin nesnelesmesidir. Bilim sta-
tiisii kazanmak; iireten, emek veren 6znenin nesnelesmesi i¢in ortaya ¢ikan kiplerdir.
Ikincisi ise “béliicii pratikler”dir, bunlar nesnenin kendi i¢in béliinen kiplerinin 6zneye
yansimas1 seklinde goriiliir. Ornek olarak suclular ve iyi ¢ocuklar, akillilar ve deliler
seklindeki nesnelestirmeler gosterilebilir. Foucault, son olarak 6znenin iktidar tarafin-
dan nesnelestirilmesine deginmistir. iktidarin 6znenin bireysellesmesinin dniine engel
koyup iktidara uygun, denetlenebilecek, ¢izgileri belli bir bireyselligi dayattigini be-
lirtmistir (Foucaut, 2021).

Bu iktidar bi¢imi bireyi kategorize ederek, bireyselligiyle belirleyerek, kim-
ligine baglayarak, ona hem kendisinin hem de baskalarinin onu tanimak zo-
runda oldugu bir hakikat yasasi dayatarak dogrudan giindelik yasama miida-
hale eder. Bu bireyleri 6zne yapan iktidar bi¢imidir. Ozne szciigiiniin iki an-
lam1 vardir: Denetim ve bagimlilik yoluyla baskasina tabi olan 6zne ve vicdan
ya da 6z bilgi yoluyla kendi kimligine baglanmis olan 6zne. S6zciigiin her iki
anlami da boyun egdiren ve tabi kilan bir iktidar bi¢cimi telkin ediyor.

(Foucaut, 2021, s. 62,63)

Tiim bu gelismelerin 1s1ginda, toplum ig¢inde yasamini siirdiiren oyuncunun nesne-
lesme siireglerinden etkilenmemesi imkansiz gériilmektedir. Iktidarin ve toplumsal ya-
santilarin disinda kalmak isteyen 6zne, dislanir ve ona anormal gdziiyle bakilir. Ozne,
kendini bu konuma sokmamak icin onu nesnelesmeye iten mekanizmalar1 kabul et-
mektedir. “Birey kendini ve kendi kKim/igini belirledigi yanilsamasina kaptlir oysa far-
kinda olmayarak cezalandirma, diglanma ya da deli olarak yaftalanma korkusuyla
norma uygun davranmakla kendine iktidar tarafindan dayatilan bir kimligi tistlenmek-
tedir” (Y1ldirim, 2021c¢, s.339).

Ozne, Louis Althusser’e gore ise ideolojiler tarafindan sekillenmektedir. Althusser’in
ideolojisini ekonomik yasantilarin disina tasidig1 goriilmiistiir. “Ideoloji, insanlar ile
onlarin diinyasi arasinda yasanan iliskidir. Ya da bu bilingsiz iligkinin yansitilmis bir
bicimidir” (Althusser, 2004, s.280). Yani 6zneyi varolussal kosullar ve toplumsal ilis-
kilerden dogan hayali bir bicim olarak nitelendirmistir. Althusser, ideolojiyi bir grubun

dahil oldugu diisiinceler dizgesinden ziyade herkesin dahil oldugu pratikler dizgesi
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seklinde belirtmistir. Her yanina yayilmig pratiklerden dolayr 6znenin kacacak yeri
kalmamistir (Sucu, 2012). Cagin egemen yapisi, bireye bireysel bir 6zne olma yapisi
sunarken aslinda hi¢ olmamis 6znenin bu rolle gergekligi belirtilmistir (Yildirim,
2021c).

Oyuncu, aktorliik sanatinda 6zne ve nesnenin kurmak zorunda oldugu bag neticesinde
rol kisisi olusturmak i¢in kendinden yola ¢ikmaktadir. Fakat yukarida bahsedilenler-
den hareketle oyuncu ozellikle Postmodern Cag’da kendi olmak konusunda sorunlar
yasamaya baslamistir. Bu, oyun-ger¢ek 6zne-nesne baglamlarinda gii¢lii bir oyuncu

kimligi olmamas1 ona sagliksiz bir ortam yaratmaktadir.

Lukas’a gore her sey, kapitalizmin bir getirisi olarak hizli tiiketilen bir metaya doniis-
miistlir. Parcalanmiglik, biitlinliigiin bozumu {iretim evrelerindeki maddi bir yitiklik
olarak goriilmektedir. Bireylerin birbirine kars1 yabancilagsmalari, {ireticinin iiretilen
tizerindeki emeginden bagimsiz nesnelesmesiyle birlikte bireyler arasindaki bag, sey-
lesmeye baslamustir. Onceleri toplum, bireyler aras1 ya da doga ile iliskiler iizerinden
aktarilirken simdi de bu baglar metaya dontismiistiir. Her sey alinip satilabilen maddi
degerler ile ol¢giilmektedir (Althusser, 2004). Bu diizlemden bakildiginda sanatin da
endustrilestigi bir ortamda c¢ikarilan sanat yapitlariin pratik, hizli ve yiiksek maddi
degerli bir goriiniim kazanmistir. Bu baglamda sanat estetik bakis agisindan uzak ve
farkl gergeklikleri yansitmadan yoksun kalmigtir. Tiim eserler birbirinin aynis1 ko-

numdadir.

Oyunculuk, yukarida anlatilanlarin 1g181inda gergegini yapma sanati olmasi neticesinde
gercekligin cesitli ¢ikmazlariyla karsi karsiya kalmaktadir. Oyuncu, kendi gercekligi-
nin ne oldugunun farkina varmadan rol icras1 gerceklestirdiginde olusan yeni gercek-
lik, hiper-gercekei bir hal almaktadir. Bu nedenle 6zne 6tekine doniistip beraberinde

ilerleyen boliimlerde bahsedilecek olan i¢inden ¢ikmasi zor sorunlar yasamaktadir.

3.5 Simiilasyon ve Hiper-Gerceklik Kuramlarinin Oyunculuk Baglaminda In-

celenmesi

Modern sonrasi sanat ile yasam arasindaki diyalektik ve estetik anlayis1 paradoks bir

yap1 igerisinde goriilmektedir. Bu donemde popiilizmle birlikte kitle kiiltiiriiniin hakim
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olmasi, sanatsal estetigin yitimine sebep olmustur. Ticari bir eglence ortami yaratilarak
giindelik alt kiiltiire hitap eden iiriinlerin sanatsal sunumuyla ya da iist kiiltiir bir eserin
siradanlastirilmasi sonucunda sanatin estetik niteliginin yok edildigi gortilmustiir. Sa-
nat, biiyiik pazarlarda kitle kiiltiiriine hizmet amaglh popiiler kiiltiire gore konumlan-
mugstir. Siirekli gelisen ve degisen topluma ayak uydurmak i¢in sanatsal tiretimin ula-
silabilir olmasiyla birlikte basit malzemelerle, hizli, anlasilir bir hal almistir. Bu du-
rumda sanat, 6zne konumundan nesne, yani meta diizeyine getirilerek piyasa igerisinde
sanatsal olandan 6diin verilmesi amaglanmistir (Zeren, 2019). Bu egilim, sanatin ige-

rikten yoksun “kitsch” bir sanat olarak goriilmesine yol agmuistir.

Bigimden ibaret olan sanat, Walter Benjamin’in “aura” (hale) ifadesinden faydalanila-
rak da aciklanabilir. Seri {iretim iirlinii olan sanat, degerini ve simdi-burada olma 6zel-

ligini yitirdigi soylenebilir.

Baudrillard, ortaya koydugu “Simulakr Kurami”nda tek bir diisiince akimina bagli kal-
madan i¢inde ¢esitli fikirleri barindiran ve kendine has bir diisiiniir olarak ortaya ¢ik-
migstir. Cesitli bilimsel terminolojiden faydalanmis ve bilimsel hareketlerin dogurdugu
devrimsel fikirleri kabul etmistir. Bununla birlikte bireyin dénemin yapisiyla etkisi al-
tinda kaldig1 toplumsal olgularin ¢oziimlemelerini iyi analiz eden bir diisiiniir haline
gelmistir. Bu ¢éziimlemelerin diisiince temelinde Nietzsche lizerine yaptigi tezi, Marx’
m yapisalciligi, Marshall Mcluhan’in elektronik medya tizerindeki ¢aligsmalari, Al-
manca 6gretmenligi ve Lefebvre ile Barthes’in fikirleri yer almistir ve bu sayede fikren
zengin, ¢cagdas bir diisiiniir haline gelmistir (Dikmen, 2016). Bu fikirlerin konumlan-
mas1 ve onlar1 anlamak hususunda zahmet gerektigini belirtmekte fayda vardir. Ciinkii
Baudrillard, sosyolog ve filozof olarak kuraminda kendine has kavramlar ortaya ¢ikar-
mustir. Bati toplumunun rasyonalizmi ve dogru bilgi ile batil inang arasindaki farklarin
ozl lizerindeki sert elestirisini kendine 6zgii bir dil araciligiyla ifade etmistir. Bu du-
rum Baudrillard’in  kuraminin anlasilmasini zorlagtirmistir. Baudrillard’in = Ni-
etzsche’den sonra en ¢ok faydalandigi kaynak Marksist teori olmustur. Ilerleyen za-
manlarda kuramini gelistirirken Marksist teorilerin 6tesine gegip bunlar1 da moderni-
tenin olusturdugu ideolojiler olarak konumlandirmistir. “Uretimin Aynas1” (1973)

metninde Anti Marksist diisiincelerinin ¢ag dis1 oldugunu vurgulamistir. Baudrillard,
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bununla da kalmayip “Simgesel Degis Tokus ve Oliim” (1976) eserinde Marksist eko-
nomi politiginin elestirisinin elestirisinde bulunmustur. Marksist teori, toplumun ile-
riki agamasinin sosyalist ve kapitalist olusunun altin1 ¢izer. Baudrillard ise toplumun
hi¢bir zaman ileri gitmedigini, yasanan tiim gelismelerin aslinda gelisme olmadigini
savunur. Sosyalizm ya da kapitalizmin sundugu basari, refah, {istiinliikk ve servet gibi
kavramlar aslinda hazin bir basarisizligin sonucu olarak gérmiistiir. Bu anlatilanlarin
1s18inda Baudrillard Marksist diisiinceden radikal bir sekilde ayrilarak toplumu tarihsel
stireclere ideolojik bi¢imde yaklasmakla suglamistir (M Gtizel, 2015).

Baudrillard, ger¢ekligi kuraminda simiilasyon ve simiilakr iizerinden sorgulamistir.
Ona gore simiilakr “Bir ger¢eklik olarak algilanmak istenen gériiniim”™ (Baudrillard,
2017, s.7). olarak aktarilmistir. Yani ger¢ekligin yitimiyle ortaya ¢ikan kopya gergek-
lige verilen isim olarak adlandirilabilir. Simiilasyon ise “Bir arag, bir makine, bir sis-
tem, bir olguya ozgii isleyis biciminin incelenme, gosterilme ya da a¢iklanma amacuyla
bir maket ya da bir bilgisayar program: araciligiyla yapay bir sekilde yeniden tiretil-
mesi” (Baudrillard, 2017, s.7) seklinde tanimlanmustir. Buna, gercek olmayan kopya-
nin modeller araciligiyla tekrardan tiretilip, gosterilmeye ¢alisilmasi da denebilir. Bah-
settigi bu teoremlerin kapitalist diizlemde hayatin her alaninda niiksetmesiyle sanat

olusumunu ve iiretimini ekonomik iligkiler araciligryla etkisi altina almistir.

Postmodern Kkiiltiiriin, popiilist yaklasimiyla 6zneden siyrilip nesneye, metaya yonel-
mesiyle birlikte geleneksel ve modern sanatin somut gergegi yansitma diigiincesine
kars1 egilim gostermesi problem olusturmustur. Bu problem, postmodern diisiincenin
gergek olana karsi durusunun sanat alaninda yansimasi seklinde goriilmiistiir. Postmo-
dern diisiincenin modernizmin 6ne ¢ikardigi gostergeleri reddetmesi sonucunda mut-
lak bir gergegin olmadigini ileri siirmiis ve buna bagli temsil krizinin dogmasina sebe-
biyet vermistir. Postmodern diisiiniirler, ger¢egin higbir seyi temsil etmedigini, bu ne-
denle her temsilin baska bir temsili ifade ettigi i¢in orijinalligini kaybettigini savun-
muslardir. Bu konuyla alakali Jean Baudrillard, sanat-yasam diyalektiginde temsil edi-
len gercegin Postmodern Donem’de kopyanin kopyast oldugunu simulakr kavramiyla
ifade etmistir. Yani Hiper-Gergeklik Kurami’yla her temsilin orijinali olmayan kopya-

dan ibaret oldugunu destekler. Bu kuramda, giiniimiiz gergekliginin kaybolup gittigini
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hiper-gercek bir hal alan, imaj ve gostergeler biitinii seklinde aciklamistir (Yildirim,
2021a).

Baudrillard’1in sanat ve gergeklik lizerine tartismali diistinceleri ise Antik Cag felsefe-
sine dayanmaktadir. Sanat ve gerceklik algisi, Platon’la tartisma konusu olmaya bas-
lamisti. XIX. yilizyll modern sanat doneminde avangartlarla devam edilmis ve XX.
yiizyilda sanatin kurgusal ve yanilsamaci 6zelligi izerinde durularak sanat felsefesinin
yok oldugu yani “sanatin 6liimii”’niin gerceklestigi goriilmiistiir. Sanat eserinde estetik
olanla gercegin ¢izgisinin yok olmasi, “kitsch” bir hal almasi, sanat sinirlarinin kaygan
bir zemin iistiinde oldugunu goézler dniine serilmistir. Duchamp’in hazir esya fetisizmi,
Warhol’un deterjan kutulariyla yaptig1 eserler, carpict 6rnekler olusturmustur. Bu 6r-
neklerden anlasilacag {izere sanatin misyonunun alisila gelmisligin disinda, yeni ve
farkl1 diistincelerin izinde kogmayi birakip, geleneksel derinligini kaybettigi goriilmiis-
tir. Bu, yiizeysel olup herhangi bir sey gizleme 6zelligi barindirmamis bigim, yani
nesnel varolustan ibarettir. Baudrillard bu durumu “sanat imgelerinin kendi aynalarini
yutmas1” seklinde ifade etmistir. Sanatin ortaya atti1 sey, bu yaklasimda orijinalligi
yok olmus bir hiper-gerceklige biiriinmiistiir. Iimge, gercegin yansimasi olmayan kop-
yanin kopyasi olan sanal bir gerceklik olarak var olmustur. Bu nedenle sanat, gercegin
estetik normlarin 6tesinde yansitmaci tislubunu kaybetmis, yani mimesisi bitirmistir

(Zeren, 2019).

Baudrillard’a gore gizlenmek (dissimuler) “(...) sahip olunan seye sahip degilmis gibi
yapmak; simiile etmek ise sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmaktir” (Baudril-
lard, 2017, s.8). Ilkinde varliga, su anda burada bulunmayana isaret ederken, ikinci-
sinde ise yokluga, yani su anda bulunmamaya génderme yapildigr goriiliir. Baudril-
lard’a gore simiile etmek “-mu1s” gibi yapmak degildir. Aksine gergekle, ger¢cek olma-
yanin arasindaki bagin yok olduguna isaret etmektedir. Baudrillard (2017), bu anlatiy1

hastalig1 simiile etmek {izerinden su sekilde anlatmistir:

Hastaymis gibi yapan kisi yataga uzanip bizi hasta olduguna inandirmaya ca-
lisir. Bir hastalig1 simiile eden kisi ise kendinde bu hastaliga ait semptomlar
goriilen kisidir. (littré) Oyleyse “-mis” gibi yapmak (feindre) ya da gizlemek
(dissimuler) gerceklik ilkesine bir zarar vermez, yani bunlarla gerceklik ara-

sinda her zaman gizlenmeye ¢alisilan bariz bir fark vardir. Oysa simiilasyon
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bu ‘gercek’ ile ‘sahte’ ve ‘gergek’ ile ‘diissel’ arasindaki farki yok etmeye
caligmaktadir. Simiile eden kisi gergekten hasta midir degil midir? Ciinkii bu
insan ger¢ek semptomlar tiretmektedir. Simiile eden kisiye ne hastasin ne de

degilsin denebilmektedir (s. 15,16).

Yukarida anlatilanlarin 1s181nda simiile edilen seylerin ne sahte ne de gercek olduklari
ve kendi hiper-gergeklerini olusturduklari anlagilmaktadir. Bu baglamda oyuncularin
girdikleri rollerin oyunculuk sanatinda yasamdaki devamliligin i¢inde cesitli semp-
tomlar seklinde goriilmesi, oyuncularin da hiper bir gergeklik yaratmasi sonucu simii-
latdre doniistiiklerini gostermektedir. Bu semptomlar, gergegin Gtesine gegerek kendi
gercegini olusturmustur. “Ask-1 Memnu dizisinde Bihter Ziyagil'in her sene oliim yil-
doniimlerinin kutlanmas: bununla birlikte Kurtlar Vadisi dizisinin Cakir karakterinin
oliimii iizerine gazeteye verilen oliim ilani, hayrina lokma dagitilmasi bu duruma ornek

gosterilebilir” (www.telel.com, 2022).

Oynanan karakterlerin oyuncuyu asarak gerceklik kazanmasi, hatta medya araciligiyla
oynayan oyunculara da bas saglhigi dileklerinin iletilmesi, hiper-gercekligi gozler

Oniine sermektedir.

Baudrillard, i¢inde bulundugumuz dijital cagda neyin gercek, neyin hayal iirlinii ya da
neyin sahte oldugunun bilinmedigini ileri siirer. Insanin gercek ile sahte arasindaki
iliskisinin yok oldugunu ifade eder. Baudrillard’in ortaya siirdiigii simiilasyon, oyun-
culuk sanatinda oyun ve ger¢ek baglaminda degerlendirilebilir. Oyuncu, oynadigi rolii
hayatta da devam ettirip kendisinde rol kisisinin semptomlar1 goriiliiyorsa, kendi ger-
cekligi ve rol gergekligi arasinda paradoksal bir siire¢ yasayabilir. Bu yasanan kaotik

siirecte oyuncu hiper-gergeklikte varligini siirdiirebilmektedir.
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DORDUNCU BOLUM

4. OYUNCULUKTA OTEKi OLMA HALI

Oyunculuk sanati, ilkel insandan bu yana mimesis yani taklit olarak goriilmektedir.
Sanatta taklit yerine gergegi tercih edildiginde, sanatsal olandan uzaklastig1 sGylene-
bilir. Ciinkii sanat, yapay bir yaratidir ve bu noktada gercegi oldugu gibi yansitmanin
basarili sonuglari olabilecegi gibi beraberinde ¢esitli sorunlar1 da getirdigi goriilebilir.
“Sanat ne gergek yasamdwr ne de gergek yasamin yansimasidr. Sanatin kendisi bir
yaraticidr” (Stanislavski, 1996, s.39,41). Aktorler, oyuncu roliinii sanatinda belirli bir
biling seviyesinde icra etmesi saglikli bir siire¢ olusturabilir. “Oyuncu, meslegi geregi
bilin¢li bir sekilde yaratmak zorundadwr” (Carlson, M., s.58, (Cev: E. Bugralilar, 2007;
Yildirim, 2021a, s.347).

Oyunculuk sanatinda aktoriin agmazlarindan biri de i¢inde bulundugu ¢agda 6zgiin ve
Ozgir kalabilmeye calismasidir. Kendi varligin1 tamamlayamamis 6znenin bagka bir
role girmesi durumu basindan beri oyunculuk mesleginin sorunsali olmustur. Lukacs’a
gore Postmodern Cag’da kapitalist toplumlarin meta birikim toplumlarina doniismesi,
ayni zaman da “biitiin dissal ve igsel yasamin” seylesmeyle kars1 karsiya kalindigi bir
sliregtir. Bu, “genellesmis meta tiretimi” dir (Osmanoglu, 2016). Yani bu kapital pa-
zarda her seyin metalagsma arzusunda oldugu ve 6znenin de bu olusumda “sey- sey-
lesme” olmasinin mecburi oldugu vurgulanmistir. Erdal Yildirim (2021b) konu ile il-

gili sunlar1 sOylemistir:

Bu gelismeler i¢inde kiiltliriin endiistrilesmesiyle birlikte, toplum iginde yer
alan insan, dogal olarak endiistrinin bir {iriinii olarak goriildiiglinden dolay,
nesne haline gelerek seylesmektedir. Bu durum iginde iiretim zorunlu olarak
pazara doniik olacagindan dolayi, kiiltiir i¢in temel giidii, genis satis ag1, pra-
tik ve ¢ok fazla kara ulagsmak olarak tezahiir edecektir. Bu durum su sonucu
dogurmaktadir: verili degerlerin, genel geger sanatin ‘varolandan baskay1
gorme, gordiirebilme’ yetisinden olusan olmazsa olmaz yonii kiiltiir yapitin-

dan giderek silinir (s. 341).
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Cogu sanat dalinda 6zne ve nesne iliskisi birbirinden farkli olarak varligint siirdiirtir.
Tiyatro sanatinda ise nesne ayni zamanda 6znedir. Oyuncu, kendi bedeniyle bu sanati
icra etmektedir. Bu durum, oyuncunun ger¢ege diismesine sebebiyet verebilecegi gibi
cok ciddi ¢ikmazlarda barindirabilmektedir. Ozne ve nesne iliskisindeki, 6zne olan
nesnenin 6zne olmaktan ¢ikip tekine doniismesine neden oldugu sdylenebilir. Her
seyin hizla tiiketildigi bu ¢agda, 6zne toplumsal yapi tarafindan yeniden yaratilmakta-
dir. Aktor, mesleginin basinda kendi olma, 6zgiin olma durumlarinda sorunlar yasa-
maktadir. Oyuncu, i¢inde bulundugu toplumsal yap1 seylesmeye siiriiklemesiyle gii¢lii
bir kimlik olusturamayip, gergekligin tekinsizligi diisebilmektedir. Tiim bu oyunculuk
¢ikmazlarindan dolay1 aktor, gercegi hayatta oldugu gibi alarak, inandirici bir perfor-
mans sergilemenin yaninda, rol kisisinin ger¢ek olmasina ve oyun gergek paradoksuna

sebebiyet verebilir.

Bu béliimde oyuncularin, hatta tiyatro ve sinemaya merakli seyircilerin bile rahatlikla
idrak edecegi bu teze konu olan oyuncularin, giindelik yasamdaki farkli karakterleri
animsatan tavirlari, sahne iizerindeki ses tonu, mimik ve jestlerinin yagsamda da teker-
rlir etmesi yani oynadiklar1 karakterin gercek olmasi durumu géze carpmaktadir. Ger-
¢egi birebir alip ¢ok basarili performanslar sergileyen oyuncularin ve basarili eserler
ortaya koyan yonetmenlerin yaninda, oyun gergegi yerine hayat gerg¢egini tercih etmesi
sonucunda problemler yasanabilecegi diisiiniilmektedir. Olusan paradokslar ve hiper

gergeklik hali yani 6znenin 6tekine doniismesi ¢esitli 6rneklerle incelenecektir.

Sanayilesen, endiistriyel toplumlarda oyunculuk, bu diizlem icerisinde yerini almistir.
Doksan, yiiz yirmi dakikalik dizi ¢gekimlerinde ¢alisan ve calistig1 kadar para kazanan
oyuncu, makineleserek tiiketime evirilen bir yapi i¢ine girmistir. Bu noktada oyuncu-
luk sanatinin 6zgilin ve 6zgiir olma mottosunun yikilarak onu tiiketime yonelten daha
mekanik bir hal aldigi goriilmektedir. Ozellikle kamera 6nii oyunculugunda tekrar ol-
madig1 i¢in inandiricilik hat sathada olmasi beklenir. Tekrar ¢ekimlerinde ayni gercek-
lik tutturulamayabilir. Bu sebeple gercegi birebir almak sik kullanilan yontemlerden
biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Zaman zaman oyuncunun yetersizligi ya da yonet-
menin bire bir gergekligi yansitarak etki birakma istegi goriilebilir. Gergegi tercih et-
tiklerinde ¢ok basarili sonuglar ¢ikabilecegi gibi handikaplar1 da olusabilir. Oyuncu,

performans esnasinda ya da sonrasinda gergekten siyrilip, hiper-gercek yasayabilir.
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Tiirkiye’de birgok iinlii film ve dizilerde rol alan Kenan Imirzalioglu bu konu hakkinda

sOyle sOylemistir:

(...) Dizideki oyunculuk sizi bir rutin i¢ine sokabiliyor. Hep cepten yemeye
basliyorsunuz, ¢iinkii ¢ok hizli olmalisiniz. (...) Ciinkii obiir tiirlii yetismesi
miimkiin degil. (...) Olenler bile oldu. Gegtigimiz senelerde bir arkadasimizi
kaybettik sette. (...) Oyle stoklu ¢alismaniza imkan yok. Hastasiniz, agriniz
var ama bunlarin 6nemi yok. Gitmeniz ve ¢alismaniz lazim. Ciinkii sdyle bir
sorumluluk biniyor: Basrol oyuncusu olarak “Bu hafta yayinlanmasin ben
dinleneyim” diyorsun ama orada yiiz kisilik bir ekip var. Bir hafta durdugun
zaman insanlarin bir haftalik maagini da ellerinden almis oluyorsun. (Aktaran.

Yildirim, 2021a, s. 326,327)

Oyunculuk, bu diizlemde her giin kendini tekrar etme 6zgiinliiglinii yitirmis korelmeye
sebep oldugu séylenebilir. Oyuncular, hizla degisen toplum kiiltiirii igerisinde, bu hiza
ayak uydurmak i¢in rol icrasi esnasinda kendi ger¢ek duygularini kullanarak oyun ve
gercek baglaminda gergegi tercih edip sisteme ayak uydurmaya ¢alismaktadir. Kendini
gercege birakan saglikli zihinsel yapida ve donanimdaki oyuncularda ytiksek perfor-
mans sergilemelerine sebep olabilir. Fakat bu durumlarin aksine rol gercegi ve kendi
gercegi arasindaki ¢izginin kayboldugu riskli durumlarda goriilmektedir. Basrollerin
birbirine asik olmasi, duygularin yogun yasandigi iiziintii, stres ve act dolu sahnelerde

aktoriin ¢cekim esnasinda veya sonrasindaki bunalimli tavirlart bu duruma 6rnek tegkil

edebilir.

Oyuncunun yasanan tiim bu gercege diisme sorunsallarindan, paradokslarindan daha
az etkilenmesi i¢in bilingli bir farkindalikla ¢alismas1 gerekmektedir. Hollywood’da
ve tilkemizde gergegi bire bir alarak basarili performans sergileyip oyun-gercek para-
doksuna diigmeyen aktorlerin sayisinin oldukga fazla oldugu bilinmektedir. Ozdemir

Nutku (1995), bir aktorde olmasi muhtemel olan 6zellikler ile ilgili sunlari sGylemistir:

Oyuncu bir sanatgidir (...) yilginlik duymadan biiytik bir 6zveri ile ¢alismak,
denemek, yaratmak zorundadir. (...) Ne ve neden yaptigin1 bilmelidir. (...)

Oyuncu standardize edilemez. (...) Oyuncunun niteligi (onun iyi ya da iyinin
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iistiinde oldugu) yalnizca yetenegi (malzemesi) ile degil, entelektiiel ve fizik-
sel cabasi, calismasiyla ortaya ¢ikar. (...) ... bu meslegi gelistirmek icin ken-
dini yenilemek konusunda antenleri agik ve duyarli olmadir. (...) Gergek
oyuncu, rolii lizerinde arastirma yapabilen, onu yorumlayip sahne iizerinde
gerceklestirebilecek, estetik teknik nitelikleri yapisinda 6ziimsemis insandir

(s. 6,7).

Yukarida anlatilanlarin 1s181nda oyuncu, ¢agin handikaplarina ragmen, ¢alismay1 bi-
rakmayan, bilincin 6n planda oldugu, dinamik, yeniliklere ve yeni kesifler yapmaya
yatkin, devingen bir hal igerisinde ifade edilmistir. Bu dinamikler, aktorde gelisim gos-
termis olsa da ¢agin ekonomik kosullar1 goz oniine alindiginda 6zellikle film sektorii-
niin i¢inde bulundugu daha iyi olma hirsinda ve zamansal anlamda hizl1 ¢6ziim iiretme
agmazlari, gergegin birebir aktarim istegi nedeniyle oyuncunun yeniden yaratim konu-
sunda engeller yasadig1 goriilmektedir. Bu engellerin farkina varmayan oyuncu, rolii
canlandirirken rolii gercek yaparak etkili ve hizli bir ¢6ziim tiretmektedir. Oysaki bazi
oyuncularda kendisinin kim oldugunun ve kendi gergeginin ne oldugunun farkina var-
madan rolil olmak, beraberinde sagliksiz bir ortam olusturdugu sdylenebilir. Oyuncu-
luk sektoriinde gerek iilkemizde gerekse Hollywood’da, oyuncularin endiistriyel pa-
zarda kendilerini kanitlamalari, giig, s6hret ve kar i¢in sik¢a bagvurduklart oyunculuk
yontemlerinden biri olan Metot Oyunculugu, karakterin kendisi olma mottosuyla 6n
plana ¢ikmaktadir. Basarili 6rneklerde ortaya ¢ikardigi goriilmiistiir. Bu yontem aras-
tirmanin ilk bolimiinde detaylica anlatildig tizere “Stanislavski 'nin ilk donem ¢alig-
masi olan psikolojik eylemler yontemi tizerine kurulmus ve cosku bellegi, yontemin
odaklandigi temel nokta olmugtur” (Sahin, 2021, s. 96). Stanislavski birinci donem
psikolojik yaklagiminin siire¢ esnasindaki agmazlarini gordiikten sonra Sistem’in
ikinci agamasi olan fiziksel eylemler yontemine ge¢is yapmistir. Stanislavski’nin bazi
ogrencileri bu degisimi kabul etmemis ve Sistem’in birinci asamasini eklemleyerek
onu “Metod Oyunculugu”na evirmislerdir. Bu metodu kullanan oyuncular, 6grenme
stireglerini karakterin psikolojisini, zihnini ve duygusunu anlamak i¢in roliin ger¢egini
deneyimleyerek gerceklestirmektedir. Brad Pitt, Anne Hathaway, Daniel Day Lewis,
Brandley Cooper ve Christian Bale gibi bir¢ok iinlii bu metotla basarili performanslar
sergiledigi goriilmistiir. Fakat ilerde ¢esitli 6rneklerle aciklanacak olan bazi oyuncular

roliin gercegine kendilerini biraktiklarindan dogan sorunlara deginilecektir. Amerikan
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yasaminin alisilmadik tarafini kigkirtict bir sekilde ele alan 6diillii yazar Jordan Kisner
(2022), yazdig1 yazilarindan birinde Metod Oyunculugu ile ilgili anilarini su sekilde
belirtmistir:

20 yasindayken New York Universitesi konservatuarinin oyunculuk bolii-
miinden bir hocanin, dersinde siniftaki en uzun ve giiglii cocuktan beni sim-
sik1 gbgsiine bastirmasini istemesinden ve ondan kurtulmama izin vermeme-
sinden bahsedebilirim. Buradaki amag beni gercekten perisan hale getirmekti
clinkii karakterim tlizgiindii. Hoca bana “Ondan uzak dur.”, ¢ocuga ise “Onun
gitmesine izin verme,” dedi. Ben gereksiz yere ve 6fke i¢inde itip kakmalar,
tekmelemeler, ¢cekismeler, kaldirmalar, gevsemeler, ¢irpinmalar arasinda hig-
kiriklara bogulana kadar -kendime de sasirmistim- kagmaya calistim. Hoca
“Giizel. Simdi sahneye baslayalim.” dedi. Cocuk beni birakti, bense agla-
mami durduramadan sendeleyerek yerime gegtim. Performans benim agim-
dan biraz “kontrolsiiz” olsa da bir “doniim noktasi” olarak kabul edildi. (...)
Verilen gorev sudur: psikolojik ve fiziksel olarak baskasini, genellikle hayali
insanlar1, bazen oldukca asir1 hayali durumlarda yasamak; emir {izerine yani
sOylendiginde normale donmeye yetecek kadar gergek bir dayanaga tutun-
maya devam ederek yasamak. Bu kadar absiirt bir amag¢ ugruna yapilabilecek
her tiirlii hazirlik egzersizi hakli gosterilebilir. Bir keresinde bir hocamiz bana
ve smif arkadaglarimiza ¢omelmemizi ve aniislerimizden nefes alip verdigi-
mizi hayal etmemizi sOylemisti. Bu egzersizin hangi amaca hizmet etmesi

gerektigini bile hatirlamiyorum (The Atlantic, 2022).

Aktoriin oyun-gercek baglaminda gercegi tercih etmesi ve roliin gercegini kendi ger-
¢egi yapmasinin en biiylik sebeplerinden biri de oyunculuk sanatinin 6zne ve nesnesi-
nin bir biitiin olarak goriilmesidir. Bu, oyuncunun sanatini icra ederken kendinden
uzak, bir o kadar da kendine yakin olma hali olarak yorumlanabilir. Bu durum ¢ok
basarili sonuglar verebilecegi gibi ¢esitli sorunlari, paradokslari beraberinde getirebi-
lir. Inandiric1, ¢ok daha gergekci oynamak bu karmasay: tetikleyebilir. Oyunculukta
gercegi yakalamak i¢in herkesin ilerleyecegi yol farkli olabilir. Temel amag inandiri-
ciligi yakalamaktir. Bu nedenle oyuncu, gergegi hayattan oldugu gibi alarak canlan-

dirdig1 karakterde basarili sonuglar alabilecegi gibi gercegin tuzagina diisiip, cesitli
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problemlerde yasayabilir. Bununla birlikte ¢esitli oyunculuk metodolojilerinin gergek-
ligi yansitig bigimi, oyun-gercek bagi arasindaki ¢izginin yok olmasini belirtebilmek-
tedir. Oyuncularin ya da yonetmenlerin bunu tercih etme sebepleri olarak hizli aksiyon
almak ya da daha inandirici olmak diisiincesi olabilir. Bu konuyu temel duygulara ko-
laycilik ve indirgemecilik olarak yorumlayan Istanbul Sehir Tiyatrolari’nin Genel Sa-

nat Yonetmeni Stikrii Tiiren su sekilde ifade etmistir:

(...) bizim iki katmanli beynimiz var. I¢ beyin dedigimiz yer, bizim biitiin
biyolojik ihtiyaglarimizin sorunlarini ¢6zer. Buna kertenkele beyni diyen var,
slirlingen beyni diyen var ama benim ¢alistigim kitapta sistem-1 olarak adlan-
dirilmisti. Korteks dedigimiz dig beyin ise, biitlin sosyal ve diisiinsel eylem-
leri gerceklestirmemizi saglar ve buna da sistem-2 deniyor. Bana sorarsaniz
oyuncularin gerceklik pesindeki bu siddetli arayislari i¢ beyinle oynamak is-
teme kolayciligidir. Yani i¢ beyin ya da sistem-1, temel diirtiiler ve temel
duygular bolimiidiir; 6fke, nefret, dibine kadar ask (Aktaran. Yildirim,
2021c, s.323).

Bu durum oyuncunun giindelik yasaminda roliin gergegini devam ettirmesine kadar
gotiiriilebilmektedir. Stanislavski de kendi oyunculuk hayatinda bu bigimi kullanmis-
tir. Birinci boliimde bahsedilen “A¢ Gozlii S6valye” oyunu icin Sovalye’ nin psikolo-
jisini anlamak ve gergekeiligi arttirmak i¢in kendini bir gece satoya kapatmistir. Orada
edinecegi duygulari bellegine kaydedip oynamay: diisiinmiistiir. Fakat isler istedigi
gibi gitmemis ve ¢esitli sorunlar ortaya ¢ikarmistir (Whyman, 2012). Oyunculuk sa-
natinda aktor, isi icab1 bircok role girmektedir. Her rol i¢in bu deneyimi yasamasi ¢e-

sitli sorunlar1 da beraberinde getirmektedir.

Oyuncunun 6teki olma halini ¢arpici bir sekilde gdzler oniine seren diger 6rnek ise Jim
Carrey’dir. Jim Carrey diinyaca taninan, yiiksek performansa sahip, enerjisiyle ve ¢il-
gin mimikleriyle Holywood’un taninan ve pek ¢ok basarili ¢alismaya imza atmis olan
oyunculari arasindadir. Milos Forman’in yonettigi “Man On The Moon” (Aydaki
Adam 1999) filminde Andy karakterini canlandirmistir. Bu filmi ilging kilan sey Jim
Carrey’nin roliine hazirlanirken ve ¢ekimler esnasinda tamamen Andy karakterine bii-
rinmiis olmasidir. Oyun ve ger¢ek paradoksunda gergegi tercih ederek, kendi gercek-

ligini unutmus hiper-gergek bir hal almistir. Giindelik yasantisinda Andy gibi diistintip,
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Andy gibi davranmis, konusmus ve etrafindakilerin Jim sdylemlerine kulak asmamig-
tir. Bu sebeple yonetmen dahil tiim ekip onunla Andy diye iletisim kurmak zorunda
kalmistir. Andy karakterinin 6zel hayata ¢ok saygi duymayan, alayci bir karakter ol-
masi neticesinde Jim Carrey de arkadaslari tarafindan olumsuz tepkilerle karsi karsiya
kalmistir. Alman elestirmen Rudiger Sturm’la yaptigi roportajda kendini su sekilde

ifade etmistir:

Son birkag yil i¢cinde zor zamanlar gecirdim ve onlar1 kimsenin yasamasini
istemezdim, aman Tanrim, yasam anlayisim ve neyin ger¢ek neyin gergek
olmadigini katlanarak genisledi. 1999°da Aydaki Adam’da -filminde- Andy
Kofman’1 oynarken, bir karakterde kendimi kaybedecegimi fark ettim. Bir
karakterde yasayabilirdim. Bu bir se¢imdi. Filmi bitirdigimde kim oldugumu
hatirlamak bir ay siirdii. “Neye inaniyorum? Politikam Nedir? Neyi Sevdim?
Neyi Sevmedim?’ bunlar1 anlamak biraz zaman aldi. Kendime geri donmeye
basladigimda depresyondaydim (Jim Carrey ve Sturm roportaji),

www.talks.com, 2018).

Jim Carrey, film bittikten sonra uzun bir siire tedavi gérmiistiir. Yukarida bahsi gegen
ve filmin tiim olaylar1 anlatan kamera arkasi goriintiilerinin bulundugu 100 dakikalik
Jim ve Andy The Great Beyond (2017) belgeselinde, aktoriin yasadigi tiim paradokslar

detaylica anlatilmistir.

Gerek iilkemizde gerekse Amerika’da, oyuncunun karakterin gercekligini
kendi gercekligi yerine koyarak sira dis1 davraniglarda bulunmasinin ve yo-
netmenin istedigi sekilde yogurabildigi bir kivama gelmesinin “iyi oyuncu-
luk” olarak adlandirildig: goriilmektedir. Yine Hollywood un 6nemli isimle-
rinden “Batman Kara Sovalye” filminde Joker karakterine hayat veren Heath
Ledger, Metot Oyunculuk yontemlerini kullanarak roliinii icra etmistir. Ba-
basiin “Kendini haftalarca bir otel odasina kapadi. Joker’in ¢izgi romanlarini
okuyup, giinliigiine vahsi hayvan figiirleri ¢izmistir. Oynayacagi karakteri ha-
yata getirdi. Heath i¢in normal bir seydi. Karakterlerin igine dalmak isterdi
ama bu defa abartt1” sozleri dikkat ¢ekicidir. Heath Ledger, film gosterime

girmeden 6 ay 6nce odasinda giinliigiine yazmis oldugu Joker yazisiyla “bye
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bye” notunu diiserek 6lii bulunmustur. Oliim sebebi olarak resmi aciklama-
larda asir1 doz kullanimi yazilmis olsa da etrafindaki bir¢ok kisinin goriisii
Joker karakterinin iinlii oyuncuyu yok ettigi yoniinde olmustur. “Liebling der
Gotterhas™ belgeselinin bir boliimiinde bu konuyla alakali detayli soylem-
lerde bulunulmustur: Kendimi Londra’da bir otel odasina kapattim. Bir giin-
liik tuttum ve sesimle degisik deneyler yaptim. Ikonik bir ses ve giiliis bulmak
bu rol i¢in dnemliydi. Kendimi hareketlerine yonelik bilinci olmayan bir psi-
kopatin diinyasinda buldum. Joker tam bir sosyopat, sogukkanlilikla toplu
katliam yapabilen bir palyago. Joker’i oynamak zevkliydi ¢iinkii ne yapaca-
ginin ya da ne sdyleyeceginin bir siirlamas: yok. Hicbir sey onun goziinii

korkutmuyor ve her sey onun i¢in bir saka (Www.hiirriyet.com, 2015).

Batman film serisindeki diger Joker karakterlerine hayat veren oyunculardan biri de
Suicide Squad filmindeki Jared Leto’dur. Daha 6nce oynanan Joker rolleri seyircide
biiyiik yanki uyandirmistir. Jared Leto’nun bu 6rneklere ragmen iyi bir performans
sergiledigi goriilmistiir. Jared Leto, role hazirlanirken de ¢ekim sonrasinda da roliin
gercekligini devam ettirmistir. Joker karakteri kimsenin 6zel hayatina saygi duymayan
bir gercekligi sahiptir. Leto da ¢ekim arkasinda set arkadaslarina ve oyunculara karsi
saygisiz tavirlariyla dikkat cekmistir. Set ekibinden kizdirdig: arkadaslarina 6ziir ma-
hiyetinde yavru domuz cesetleri gondermis, rol geregi sevgilisini canlandiran Harley’e
ask mektubu ve 6lii sigan gibi seyler gondererek birgok akla yatkin olmayan davranig-

lar sergilemistir.

Yine Hollywood da birgok filmde rol almuis, iinlii oyuncu Michael B. Jordan da roliin
gercekligine kapilan isimler arasinda oldugu sdylenebilir. Michael B. Jordan, Ryan
Coogler’in yonettigi Siyah Panter filminde Erik Killmonger’i canlandirmistir. Karak-
terin duydugu aciy1 ve yalnizligr yogun bir sekilde yasadigini, sevdigi insanlari etra-

findan uzaklastirdigini ve film sonrasi tedavi gordiigiinii agiklamistir.

Bu tiir bir aciy1, 6fkeyi ve Erik'in Amerika'da Siyah ve Kahverengi olmaktan
temsil ettigi tiim bu duygular1 alabilmek icin, bunu bir tiir karaktere koyup
ekrana koyabildim. (...) karakteri geride birakmaya geldiginde bir kacis pla-

ninin yoktu. (...) Her sey bittiginde, sanirim sadece bu tiir bir zihin duru-

77



munda olmak beni yakaladi. (...) Beni énemseyen insanlarin etrafinda ol-
maya, disladigim o sevgiyi almaya tedaviden sonra basladim (Www.tr.v-

grrrl.com).

Olusan bu durumlara bir diger 6rnek ise Yunus Sefik’in yonettigi “Kulyas: Lanetin
Bedeli” filminde oynayan oyuncu Kiibra Kilickaya’dir. Rol aldig1 bir sahnede roliin
gercekligine kapildigini ve yasadigi sikintilart su sekilde anlatmaktadir:

Her sey aslinda yonetmenimizin Yunus Sevki’in ‘gercekei ve dogru bir sahne
istiyorum’ demesiyle basladi. Cinsel saldir1 sahnesindeki partnerim Onur Se-
miner ve ben, yonetmenimizin bu sozii lizerine gerilsek de konsantre olup role
girip isimizi yaptik. Cekimler sirasinda bu duyguyu gergekten yasadigimai his-
settim. Bu bende asagilanmis hissini uyandirdi. Hicbir sey yokken aglama

riyalarima girdi, gece uykusuzluklar1 bag gosterdi (www.haberal, 2020).

Aktorliik, icra esnasinda gosterdigi gercekligin tehlike yaratabilecek noktalarindan
arindirilmig ama icra edilen gercgeklige ait duygularin, hayattan karelerin ele alinma-
styla oynayan oyuncu ve seyirci i¢cin haz veren bir sanata donlismektedir. Ciinkii
oyunda “varolusun bizi potansiyellerimizden mahrum biraktigi ya da aywrdigi seyleri
vasariz. Baskalari tarafindan kendi sorunlarimizi izleyerek giiven ve tistiinliik duygusu
kazanwriz” (Carlson, M., s.65, (Cev: E. Bugralilar, 2007; Yildirim, 2021b, 5.350).
Oyunculuk sanatinda, seyirci ve oyuncu, kendisini yasamin tehlikeli ger¢eginden s1y-
rilmig giivenli bir ortamda hissetmektedir. Sahnede ya da ¢ekim esnasinda, verilen se-
naryonun ya da tiyatro metninin gergekliginden kopup yasam gergegi yansitildiginda
seyirci tarafindan olagan bir sorunsalla karsilasilmasa da (fark etmedigi siirece)
oyuncu i¢in ayni sey sdylenememistir. Oyuncu farkinda olarak ya da fark etmeden rol
gerceginin igine diiserken basarili sonuglar gikarabilecegi gibi zorlanmalarda yasaya-
bilmektedir (Y1ldirim, 2021a). Bigak sirt1 olan bu durum i¢in oyuncu iyi oynama mot-
tosuna yaklasirken, ger¢ekligi seyircide hissettirmesi igin buna 6nce kendinin inanmasi
gerekmektedir. Bu durum da gergegin paradokslarini yasamasina neden olmaktadir.
Saglikli zihin yapisina sahip ve egitimli bircok oyuncunun gercegi birebir tercihinde
bu paradoksal siireglere girmeden yiiksek performans sergiledikleri de goriilmektedir.
Tiim bu ikilemler oyunculuk sanatindaki yontemler iizerine diisliniilmeye sevk etmek-

tedir.
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Oyun-gercek baglaminda gercegi tercih etmek isteyen bir diger yonetmen de Italyan
yonetmen Bernardo Bertolucci’dir. Yonetmenin “Paris’te Son Tango” filminde, bas-
roldeki oyuncu Maria Scheneider’in basina gelen tereyagi ile tecaviiz sahnesi dikkat
ceker. Bu sahnenin senaryoda olmadig1 halde ¢ekimi yapilarak travmatik bir durum
yasanmistir. Filmin bagrol oyuncusu olan Marlon Brando, ¢ekim esnasinda oyun ger-
cekligini hayat gercekligine doniistiiriince, Scheneider’in de rol ger¢egini birakip, bu
durumu yasayan her kadin gibi gercek tepkiler vermesine neden olmustur. Maria Sche-
neider, 2007°de Ingiliz Daily Mail gazetesine verdigi roportajda su ifadeleri kullan-
mustir: “Kendimi asagilanmus hissettim, agik¢ast biraz tecaviize ugramig gibi hissettim
hem Marlon hem de Bertollucci tarafindan" (Tr24.com.tr, 2018). Film ¢ekimi bittikten
sonra cesitli basin yayin organlarinda Maria’nin bir¢ok kez intihar girisimlerinde bu-
lundugu ve psikolojik tedavi gordiigli agiklanmistir. “Tiim bu skandal ve film sonrast
vasananlar beni biraz delirtti, sinirsel ¢okiis yasadim. Kendimi agsagilanmus hissettim”

(Bbc.com, 2018). italyan yonetmen 2013’te bu konuyla ilgili su ifadeleri kullanmistir:

“Zavalli Maria(...) Filmden sonra bir daha goriismedik, ¢iinkii benden nefret
ediyordu. Tereyag: sahnesi fikrini, cekim sabah1 Marlon ile birlikte bulduk.
Maria'ya aslinda bir manada korkung davrandim, ona neler oldugunu soyle-
medim. Clinkii onun bir aktris olarak degil bir kiz olarak tepki vermesini isti-
yordum. Yasadiglr asagilanmaya tepki vermesini istiyordum. Tereyaginin
kayganlastirict olarak kullanilacagi detayini kendisine sdylemedigimiz i¢in
sanirim benden ve Marlon'dan nefret etti. Bundan dolay1 kendimi ¢ok suglu

hissediyorum” (Bbc.com, 2018).

Bertollucci, “kendimi ¢ok suglu hissediyorum” séylemlerinde bulunsada, olay hak-
kinda pisman misiniz, sorusuna "Hayir, ama kendimi suglu hissediyorum. Sugluluk
duyuyorum ama pisman degilim. Bazen film yapmak i¢in, bir sey elde etmek i¢in ta-
mamen 0zgiir olmak gerekir. Maria'nin asagilanmis, 6fkelenmis rolii yapmasini iste-
medim; Maria'min rol yapmasini degil ofke ve asagilanmayr hissetmesini istedi"”
(Bbc.com, Pinar, 2018).

Oyunculuk, sanatin her bir oyuncu gercegini aktarmak i¢in ¢esitli oyunculuk yontem-

lerinden ve tekniklerinden faydalanmaktadir. Egitim siire¢lerinde hocadan hocaya de-
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gisen bu diizlem, genel mottosu ger¢ek olan1 yakalamak olarak goriilmektedir. Bu sii-
recte bazi egitmenler, gercek olana ulagmak i¢in gercegin sinirlarini bilmenin ve bunu
deneyimlemenin 6nemli bir siire¢ oldugundan bahsetmektedir. Bu durum diinyada ge-
rekse lilkemizde gercegi yansitmadan 6nce onu yagsamanin, deneyimlemenin oyuncu-
nun oyunculuk seriivenine katki saglayacag diisiincesiyle ortaya ¢ikar. Bu yontemle
cok yiiksek performans sergileyen, basarili sonuglar olan oyuncu ve yonetmenlerinde
coklugu dikkat ¢ekmektedir. Fakat verilen 6rneklerden de anlasilacagr tizere ciddi si-
kintilara yol agtig1 da goriilmektedir. Cehov’un “Mart1” oyununda Nina karakterini
canlandiracak oyuncu i¢in yonetmen, yonergeleriyle oyuncuyu, bir gember i¢ine alip,
itip, kakarak ve ona hakaretler ederek karakterin yipranmiglik ve dislanmishik duygu-
sunu yasamasini amaclamasi da bu duruma bir 6rnek teskil etmektedir. Bir baska 6rnek
de soguk bir havada bekleyen bir karakteri canlandirmasi i¢in oyuncun stiiniin ¢ika-
rilip, tizerine soguk su dokiilmesi, ger¢cegin deneyimlenmesi drnekleri arasina girmek-
tedir. Gergek olanin yasatilmasi bu arastirmada da anlatildig: tizere baz1 oyunculara
fayda saglasa da psikolojik sikintilarda dogurabilecegi goriilmiistiir (Whyman, 2012).
Yesilcam’da sayisiz filmde yer almis oyuncu Ediz Hun, konu ile alakali sunlar1 sdyle-
mistir, “Bir 1rza gegme sahnesi ¢ekiyorlar, yani ben kiz olsam bir daha hicbir erkekle
birlikte olmam. Feci bir sey bence, “Nedir bu?” diyorum. Estetik yok, vahsice.”
(Y1ldirim, 2021a, s. 34), ifadelerden anlasilacagi lizere gergegin deneyimlenmesinin

bazi oyunculardaki rahatsiz ediciligi vurgulanmustir.

Oyuncularn, roliin gergekligine kapilip hiper-gercek bir hal alarak 6tekine doniisme-
leri, kimi oyuncu igin ilgi ¢ekici bir karakter yaratimi diisiincesi olsa da 6znenin kendi
insani bas gostermelerini unutup, baska bir gergeklikte kayboldugu goriilebilir. Haluk
Bilginer (2009), bu durumla ilgili, oyunculuk sanatinin, bir marangoz gibi meslekten
oldugu bilincinin kaybolmamasina su sozlerle dikkat ¢ekmektedir: “(...) hastaliktir
bu, hastaligin semptomlarinin neler oldugunu sorarsaniz. Simdi ben bundan iki yil
once “Jean Darc’in Oteki Oliimii” adli bir oyunda Tanri’yi oynadim. Ne yapacaktim
ben, alti ay gidip Tanrt’yla mi yasayacaktim? Béyle sagma sey olur mu? Oyuncularin
kendi mesleklerini efsanelestirmelerine asla inanmayin” (Aktaran. Zileli, 2009). Ha-
luk Bilginer’in ifadelerinden anlasilacag {izere oyunculuk sanatinin kutsallastirmanin
yanlis oldugunu ifade etmis, oyunculugun bir meslek olarak goriiliip onun gercekli-

ginde kaybolmadan icra edilmesi gerektigine vurgu yapilmistir. Haluk Bilginer, 46
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Dergisine verdigi roportajda, “Babam oldii ama hald sahneye ¢ikarim yavsakligina
asla inanmam. Ben babam dliirse sahneye falan ¢ikmam. Bu kadar i¢ini yakan bir sey
varken, ‘Cok iizgiiniiz ama Show must go on’ demek, birakin bu isleri yani” ( Biilent
Ipek ve Oya Dogan réportaji, Haberturk.com.tr, 2010). ifadeleriyle oyunculuk sanati-
nin insani yonlerini belirterek bu meslegin diger mesleklerden farkinin olmamasi ge-
rektigine vurgu yapmistir. Yukarida anlatilanlarin 1s1¢inda oyunculukta yasanan bu
¢ikmazlarin i¢ine diisen, 6zellikle Metot Oyunculugu teknik ve yontemlerini kaniksa-
yan, performans esnasinda ve sonrasinda zorluk yasayan, farkinda ya da farkina var-
madan rol gercekliginin etkisi altinda kalip kendini kaptiran bazi oyuncularin psikiyat-
rik tedavi gormeleri gerekli olabilir. Bu konuyla alakali Hollywood’da birgok aktorti
tedavi eden Psikiyatr Dr. Eva Klein’nin gesitli sdylemlerinde oyuncunun gergegi tercih
etmesinde yasanan sorunsallarin ancak uzman destegi ile diizeleceginin altini ¢izmis-
tir. Oyuncunun iginde bulundugu durum biling dis1 oldugundan onun destege bu nok-
tada ihtiya¢ duydugunu belirtmistir. Stanislavski oyunculuk metodolojisini inceledigi-
mizde, birinci boliimde detayli anlatildigr gibi oyunculuk biling altina biling yoluyla
ulasabilmektir. Carter (2021), oyun yazar1 Profesor Anna Devere Smith yukarida an-

latilan bu oyunculuk agmazini su sekilde yorumlamistir:

Oyuncular hi¢bir zaman olmaya ¢alistiklar kisi olamazlar. Kaginilmaz olarak
o aradaki ‘ikili ruh halinde’ kalirlar. (...) Oyunculuk, olmak degildir. Bu se-
kilde, ona kendi i¢indeki karakteri bulmay1 ve oyunculugun sahne iizerindeki
bir varolus bigimi oldugunu 6greten egitimin 6ziinii de inkar etmis, oluyor. Ne
var ki, sonradan bu fikir onu ‘ruhani bir ¢ikmaz’ olarak tarif ettigi konuma
stirtikliiyor. Onun bir oyuncu olarak hedefi, kendisi ile karakter arasinda bir
bag kurmak: ‘oyunculuk aslinda kendi ile teki arasinda bir kprii insa et-
mekle ilgilidir.” Bu noktada elestirmen Richard Schechner tarafindan gelisti-
rilen ‘degilin degili” kavramina deginiyor. Bu, karaktere dogru yol alirken
heniiz karakter olmadiginiz ama artik kendiniz de olmadiginiz o nokta degil-
dir. Bu, olumlu bir durumdur ve ona gore, bir oyuncunun ulasmay1 umabile-
cegi en ug nokta burasidir, zira asla ger¢ek anlamda baska biri olunamayaca-
gina inanmaktadir. Oyuncu bir kurgu yaratir, ama o kurgu biiyiik gergegi yan-

sitabilir (Aktaran. Yildirim, 2021a, s. 317).
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Burada oyuncunun igine diistiigii gerceklikte olmak, istedigi seyin asla olamayacagina
vurgu yapmustir. Ozellikle metot oyunculugunda belirtilen rolii olma ifadesinin oyun-

culuk sanatinin dogasinda sorunlar yaratabilecegine vurgu yapmustir.

Yilmaz Giiney’in senaryosunu yazdigi Serif Goren’in yonettigi “Yol” filminde se-
naryo geregi atin 6lmesi gerekiyordu. Yonetmen, film ¢ekimi esnasinda atin gergekten
oldiirtilmesini tercih edince oyuncular da 0 an rol kisisinden ¢ikip gergek kisilikleri ile
tepki vermislerdir. Seyit Ali roliindeki Tarik Akan, oyun geregi at1 6ldiirmesi gereken
rol kigisidir. Fakat atla kurdugu bag ya da bir canliya zarar vermek ona psikolojik ola-
rak agir gelmis ve at1 6ldiirmemistir. Yilmaz Giiney’in yegeni dublor yapilarak sahne
cekimi tamamlanmistir. Tartk Akan (2002), bu yasadig gerilimi “Anne Kafamda Bit
Var” kitabinda su sekilde aktarmistir:

Cekim boyunca atla aramda inanilmaz bir bag kurulmustu. Omriimiin sonuna

kadar unutamayacagim ¢ok farkli bir arkadashik yasamistik. (...) At1 vura-
cagim sahne cekilirken, hayvanciga uyusturucu igne yapildi. (...) Sira
oldiirme planinin ¢ekimine gelmisti. Silah elimdeydi ve iginde bir tek kursun
vard1. (...) Kamera uzakta hazirlanirken at gozlerini agip bana yalvarir gibi
bakti. Kafasini kaldirmak istedi. Sanki bana dogru gelmek istiyormus gibime
gelmisti. Bu arada Serif Goren, ‘Kameral!”’ diye bagirdi. Bekledi. Burada ta-
bancami ¢ekmeli ve kursunu atin kafasina sikmaliydim. Ama yapamiyordum
isite. ‘Ates etsene! Ates et!’ diye bagird1 Serif. ‘Yapamayacagim Serif, stop!’
diye seslendim. Atin basindan ayrildim. ‘Ben bu at1 6ldiiremem. (...) Derken
bir silah sesi... ‘At 6ldi, gel Tarik.” dediler. (...) Tam g¢ekime gecilecekken,
hayvan gene goziinii agti, bakiglartyla beni ariyordu. Bayilacak gibi olmus-
tum, ¢ildiracaktim (s. 95,96,97,98,99).

Bu tiir durumlar, oyunculuk sanatinda, gergekligin sinirlarinin asilmasi ne boyutta ol-
mali sorusunu akillara getiriyor. Yonetmenlerin inandirici olmak i¢in uyguladiklari bu
yontemler ve bunlarin sonuglari bir tartisma konusu olabilmektedir. Bir sanat eseri i¢in
bir canlinin yasamina son verilmesinin ne dlgiide hakli gerekgeleri olabilir? Oyuncu
bu sahnede at1 6ldiirerek bir nevi katil konumuna girebilmektedir. Tarik Akan’in ati
rol geregi gercekten 6ldiiremedigi durumda bile bunca ¢ikmaz yasamasi, oyun-gergek

baglaminda ger¢ekligin tercih edilmesindeki ahrazlar1 gézler 6niine sermektedir.
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Son baglamda, oyunculuk sanati ilkel insandan bu yana mimesis yani taklit yoluyla
aktarilmistir. Bu yonde kurulan oyun-gercek bagi sembolik olarak anlatilmistir. Oyun-
culukta, oyun-gergek baglaminda oyun yerine gerg¢egini yapmak basarili sonuglar or-
taya ¢ikardigi gibi oyuncunun ger¢ek paradoksunda otekine doniiserek, hiper-gergek
hal aldigi da goriilebilmektedir. Yukarida verilen drneklerden de anlasilacagr iizere
oyuncunun roliin kurmaca bir gerceklik oldugunu unuttugu, sagliksiz zihinsel yapiya
sahip olmasi, meslekte donaniminin olmamasi sebebiyle psikolojik ve fiziksel olum-
suzluklar yasanabilecegi goriilmektedir. Cagin getirisi olarak oyuncular arasindaki
hirs, daha ger¢ek oynama arzusu, -mis gibi yapmanin Otesine gecip gercegi almasi,
Baudrillard’in hasta ve hastalik iliskisinden baglam kurularak oyuncunun gergek olana
yonelimiyle oynadigi karakterin gergeklik semptomlarini gosterip Gtekine doniistiigii
seklinde yorumlanabilir. Bu 6tekine doniisme hali de beraberinde i¢inden ¢ikilmaz,
psikolojik sorunlara yol agabilir. Oyuncularin gergek¢i oyunculuk adi altinda verilen
egitimlerin yani igerik olarak gergegi deneyimlemek icrasi gosteren tiim ahrazlardan
kacinmasi, meslekte kendini gelistirmesi saglikli oyunculuk icrasi i¢in 6énem arz et-
mektedir. Sanat, yapay bir unsur olarak goriilmektedir, ger¢ek olan sanat olarak goriil-

memistir.
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BESINCI BOLUM
5. UYGULAMA FiLMi “BICAK SIRTI”

Tezin genel konusunu anlatan bir belgesel ¢alismasi olan “Bigak Sirt1” iizerine tez pro-
jesinin teslim edildigi 2020 tarihinden beri ¢aligilmistir. Bu proje kapsaminda oyuncu-
luk, mottosu olan inandirma egilimi sebebiyle gergeklikle hep bag kurmustur. Anlat-
t181 diinya, caglara ve donemlere gore devingenlik gostermektedir. Fakat bu degisimin
ve gerceklikle kurulan bagin, nasil ve hangi dl¢giide olmasi gerektigi belirlenmis kalip-
lara gore sekillenmistir. Oyunculuk sanati 6znesi ve nesnesi insan olup, degisen ve
doniigen diinyada duragan kalmasi miimkiin degildir. Oyunculuk sanatinda gergekligi
yakalamak i¢in izlenilen getrefilli yol, kurgu ve gergegin olusturdugu paradokslardan
dogan sorunlarin kaynagina inilerek arastirmak ve ¢o6ziim Onerileri sunmak amaglan-
mistir. Tezin ana konusu olan oyunculuktaki oyun gergek paradoksundan dogan so-
runsallar1 alaninda uzman akademisyen, oyuncu, ydonetmen ve tiyatro egitmenleriyle,

teoride ve uygulamada degerlendirecek yedi kisi 6zenle segilmistir.

Proje konusuna, yonettigi sayisiz filmlerle, sinemact bakis agis1 katarak degerlendiren
Dervis Zaim ile roportaj gerceklestirilmistir. Kendisi ayn1 zamanda yurtigi ve yurtdi-
sinda pek ¢ok odiile laik goriilmiistiir. Yine prestijli birgok ulusal ve uluslararasi festi-

valde bagar1 kazanmistir.

Proje konumla ilgili yaptig1 ¢caligmalarla, tezime bilimsel bir bakis agisiyla yaklasan
akademisyen Dr. Erdal Yildirim ile roportaj gergeklestirilmistir. Kendisi ayn1 zaman
yazmis oldugu Miken’den Kiz Kagirma, Oyun-Gergcek Paradoksu ve Aktorliik, Tiyat-

roda Yo6netmenin Pusulasi kitaplariyla oyunculuk alanina biiyiik katki sagmustir.

Proje konusuna, oynadigi ve yonettigi sayisiz oyun ile edindigi deneyimlerle deger-
lendiren Kocaeli Biiyiik Sehir Belediyesi Sehir Tiyatrolart Genel Sanat Ydnetmeni
Aydin Sigali ile roportaj yapilmistir. Kendisi ayn1 zaman da 10.DireklerarasiSeyirci
Odiilleri 2009-2010°da En lyi Yénetmen, 13. Direkleraras: Odiilleri 2012-2013’te Jiiri
Ozel 6diilii, Ekin Yazin dostlar1 Tiyatro Odiilleri 2020°de En Iyi Yardimci Erkek
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Oyuncu, Yeni Tiyatro Dergisi 4. Emek ve Basar1 Odiilleri 2016°da Jiiri 6zel 6diillerini

almistir.

Proje konusuna oyunculuk, yonetmenlik ve televizyondaki deneyimlerini, tiyatro egit-
meni bakis acistyla degerlendiren Fatih Sevdi ile roportaj yapilmistir. Kendisi ayni
zaman da 1. Direkleraras1 Seyirci Odiilleri 2010-2011 En lyi Erkek Oyuncu, Tiyatro
Dergisi Odiilleri 2011°de Y1lin Erkek Oyuncusu ddiillerini de almistir.

Proje konusunu meslek olarak oyunculuk bakis agilariyla degerlendiren alaninda ye-
tenekli oyuncu Sarp Akkaya ile roportaj yapilmistir. Kendisi ayn1 zamanda Prestij
Odiilleri 2012°de En Iyi Cikis Yapan Erkek Oyuncu 6diiliinii almistir.

Proje konusuna tv oyunculugu baglaminda degerlendiren usta oyuncu Ali Coban ile

roportaj yapilmistir. Kendisi ayn1 zamanda elliye yakin dizi ve filmde rol aldi.

Projenin konusuna sinema, dizi ve tiyatro oyuncusu bakis agilartyla degerlendiren Say-
dam Yeniay ile roportaj yapilmistir. Kendisi otuz yili agkin devlet tiyatrolarinda oyun-
culuk ve yonetmenlik yapmistir. Aym1 zamanda Ustiin Akmen Tiyatro Odiilleri
2019’da Yilin Y6netmeni, Yeni Tiyatro Dergisi Emek ve Basar1 Odiilleri 2019°da En

Iyi Yonetmen ddiillerini almustir.

Projenin konusuna yirmiyi askin dizi ve filmde rol almais, lisans egitimi olmamasina
ragmen oyunculukta kendini yetistirmis, alayla bakis a¢isiyla degerlendiren Okan
Selvi ile roportaj yapilmistir. Kendisi ayn1 zamanda “7 Numara” ve “Kaygisizlar” gibi

onemli yapimlarin i¢inde yer almistir.

5.1 Tema

Bu belgesel filmin temas1 oyunculukta inandiricilig1 yakalamak i¢in bagvurulan ger-

ceklikte ¢ikan paradokslarin incelenmesi ve ¢6ziim yollarinin aranmasidir.
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5.2 Onerme

Bu belgeselin 6nermesi oyuncu, kendi gercegini yagamakta zorlandig1 bu cagda, kendi
ve rol arasindaki ayrimin belirsizligi sebebiyle i¢inden ¢ikilmasi zor sorunlarla karsi

karstya kalmasidir.

5.3 Logline

Oyunculukta inandiriciligi yakalamak i¢in oyun ger¢ek paradoksuna diisen oyuncula-
rin sorunsallari, alaninda uzman oyuncu, yonetmen ve egitimcilerin goriisleri ile ince-

leniyor ve ¢6ziim araniyor.

5.4  Sinopsis

Oyunculuk, baslangigtan giiniimiize gergekle en yakin iliskisi olan sanatlardan biridir.
Anlattig1 diinya, caglara, donemlere gore, oyun gercek baglaminda cesitli paradokslar
ortaya ¢ikmistir. Bu tez calismasinda Stanislavski metodolojisi iizerinden oyunculuk-
taki gerceklik algisinin degisimi, uygulama asamasinda karsilagilan sorunsallar ve
oyuncularin ya da yonetmenlerin daha gergek¢i olmasi adina yasadiklart bicak sirti
durumu alaninda uzman oyuncu, yonetmen ve oyunculuk egitmenleriyle degerlendi-

rip, ¢6ziim yollar1 aramaktadir.

55 Tretman

Diinyada ¢esitli oyuncularin, oyunculuk performans goriintiileriyle belgesel baslar.
Ardindan ilk baglik “Oyun gergegi Hayat Gergegi” oyunculuk performans gorselleri-
nin ilizerinde yaziyla gosterilerek baslar. Sonrasinda usta yonetmen Dervis Zaim ko-
nusmaya baglar. Zaim’e gore Aristoteles’ten bu yana sanat ve taklit tizerinden konuyu

degerlendirir.
Zaim’den sonra akademisyen Dr. Erdal Yildirim konusmaya baslar. Yildirim’a gore

hayat ger¢eginde bir yaratim s6z konusu olmadig1 ve sanat dedigin gercekligin kurgu-

lanip tekrar yaratimi oldugundan bahseder.
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Yildirim’dan sonra Kocaeli Sehir Tiyatrolari Genel Sanat Y6netmeni Aydin Sigali so-
ruyu cevaplar. Sigali’ya gore tiyatro sanati1 gercekligi i¢inde barindiran ama her ne

olursa olsun yerden bir metre yilikseklikte oldugundan agiklar.

Sigali’dan sonra televizyon oyuncusu Sarp Akkaya soze baslar. Akkaya, gercekle kur-
gunun i¢ ice girdigi Jim Carrey’nin rol icrasinda kendini role kaptirmasi 6rneginden

bahseder.

Akkaya’dan sonra devlet tiyatrosu oyuncu ve yonetmeni Saydam Yeniay, sdze baslar.
Yeniay, insanlarin giinliik hayatta gesitli maskelerinin oldugundan bahseder ve bu

maskelerin ayrimini bilmeyen birey c¢esitli sorunlar yasayabilecegini aktarir.

Yeniay’dan sonra dizi, sinema ve tiyatro oyuncusu Ali Coban, sdze baslar. Coban’a
gore gergeklik kavraminin oyunculukta ¢ok biiylik sikintilarinin oldugunu ¢esitli or-

neklerle acgiklar.

Coban’dan sonra sehir tiyatrosu oyuncusu Fatih Sevdi, soze baslar. Sevdi, oyun ger-

¢egi ve hayat gergeginin arasindaki farklari 6rneklerle agiklar.
Sevdi’den sonra projenin ikinci bashig1 “Gercekci Oyunculuk™ yazist oyunculuk per-
formans gorsellerinin lizerinde gosterilir. Sonrasinda ilk yanit veren Okan Selvi, oyun-

culugun gozlem ve arastirmaya dayandigi vurgulayan konusmasini yapar.

Selvi’den sonra Dervis Zaim, ger¢ekligin oyuncuya, yonetmene ve projeye bagl ol-

dugunu aciklar.

Zaim’den sonra Dr. Erdal Yildirim, oyuncunun giindelikten kurtulmasi gerektigini ¢e-

sitli orneklerle agiklar.

Yildirim’dan sonra Ali Coban, konugmaya baglar. Coban’a gore oyuncunun gercekli-

giyle karakterin gercekliginin birbirinden farkli olmasi gerekliligini agiklar.
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Coban’dan sonra projenin iigiincii basligi olan, “Stanislavski Sistemi” oyunculuk per-
formans1 goriintiilerinin {izerinde yazili sekilde gosterilir. ilk konusmaci Dr. Erdal Yil-
dirim’d1r. Yildirim’a gore Stanislavski’nin kendi deneyimleri sonucunda yaganan psi-

kolojik sorunlar nedeniyle oldugunu agiklar.

Yildirim’dan sonra Dervis Zaim, sdze baslar. Stanislavski’nin zamanla metodunda,

biitlinselligi yakalamak i¢in eksik gérdiigli kisimlar1 degistirdigini aciklar.

Zaim’den sonra Sarp Akkaya konusmaya baslar. Akkaya, temel oyunculuk egitimini
almayan oyuncularin psikolojik sorunlar yasayabileceginden bahseder.

Akkaya’dan sonra projenin ddrdiincii baghgi olan, “Oyuncunun Oteki Olma Hali”
oyunculuk performans goriintiilerinin iizerinde yazil sekilde gosterilir. IIk konusmact,
Dervis Zaim’dir. Zaim’e gore Oyuncunun 6teki olma halini, mizanin kagmasi olarak

yorumlamaktadir.

Zaim’den sonra Aydin Sigali, s6ze baslar. Sigali, oyunculukta bilgi eksikliklerden kay-
nakladigini agiklar.

Sigali’dan sonra Sarp Akkaya, konusmaya baglar. Akkaya’ya gore meslek olarak ve ig

olarak oyunculugu degerlendirir.

Akkaya’dan sonra séze Dr. Erdal Yildirim, konusmaya baslar. Yildirim’a gére oyun-

cunun rolden etkilenmesinin bir hastalik olduguna vurgu yapar.

Yildirim’dan sonra Ali Coban, sdze baglar. Coban’a gére oynama egiliminin role ha-

zirlanirken basglar ve proje bitiminde biter seklinde agiklar.

Coban’dan sonra projenin besinci basligi olan, “Metot Oyunculugu” oyunculuk per-
formans1 goriintiisii iizerinde yazili bir sekilde yer alir. Ilk konusmaci, Saydam Ye-
niay’dir. Yeniay’a gore Amerika’daki oyuncularin sektorel zorluklarindan ve aralarin-

daki yaristan sebep sinirlar1 zorlayabileceklerinden bahseder.
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Yeniay’dan sonra Fatih Sevdi, konusmaya baslar. Sevdi, 6z benligimizin disinda bir

kimlik dayatmaya calisinca insan bedeninin ariza vereceginden bahseder.

Sevdi’den sonra Dervis Zaim, konusmaya baslar. Zaim, insanin sosyal, psikolojik ve

ruhsal boyutlar1 arasinda bir denge oldugundan bahseder.

Zaim’den sonra konusmaya Dr. Erdal Yildirim, soze baslar. Yildirim, hayat gergegini

sahneye tagimanin sanat olmadig1 kopya oldugundan bahseder.

Yildirim’dan sonra projenin altinci bagligi olan, “Kurgu Gergek Paradoksu” oyuncu-
luk performans gériintiilerinin {izerinde yazil bir sekilde gosterilir. Ik konusmaci, Dr.
Erdal Yildirim verir. Yildirim, Paris’te Son Tango filmindeki gergek tecaviiz sahnesini

anlatir ve oyuncuda biraktig1 hasardan bahseder.

Yildirim’dan sonra Ali Coban, konusmaya baslar. Coban’a gore 6grencilik yillarinda

bir role hazirlanirken yasadig: sikintilardan bahseder.

Coban’dan sonra Sarp Akkaya, konusmaya baslar. Akkaya, meslegi oyunluk olanla,

isi oyunculuk olan aktorler arasindaki farklardan bahseder.

Akkaya’dan sonra Saydan Yeniay konusmaya baslar. Yeniay, bir laboratuvar orta-
minda oyuncularla caligilabilir sinirlar1 zorlanabilir ama profesyonel hayatta sonucla-

rinin ciddi sikintilar barindiracagindan bahseder.

Yeniay’dan sonra Fatih Sevdi, konusmaya baglar. Sevdi, hangi rol olursa olsun gergegi

birebir getirmenin mantiksiz oldugu, her seyin teknikle yapilabileceginden bahseder.
Sevdi’den sonra Dervis Zaim, konugmaya baslar. Zaim’e gore yonetmenlerin zaman

zaman ger¢ege bagvurmalarinin olanakli oldugu fakat bir sistematige doniistiigiinde

sikintilar dogurabilecegini agiklar.
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Zaim’den sonra projenin yedinci basligi olan, “Oyunculugu Kutsallastirma?” oyun-
culuk performans: gériintiilerinin iizerine yazili sekilde yansitilir. ilk konusmaci, Al
Coban’dir. Coban’a gore tiyatro sanatinin diger hi¢cbir meslek grubundan farki olma-

digindan bahseder.

Coban’dan sonra Aydin Sigali, konusmaya baslar. Sigali, hayatin gercekleri vardir ve
bu gergekligin lizerine hangi meslegi koyarsaniz koyun yasam kalitesini bozuyorsa bu

bir sorundur agiklamalarini yapar.

Sigali’dan sonra konugmaya Dervis Zaim, baslar. Zaim, oyuncuda 6l¢iiniin, dengenin

kacmast ile ilgili agciklamalarini yapar.

Projenin sekizinci bagligi olan, “Oyunculuk Egitimleri” oyunculuk performans goriin-
tiillerinin {izerine yazili bir sekilde yansitilir. ilk konusmaci, Okan Selvi’dir. Selvi,

oyunculugun yillar siirecegini ve sabirli olmanin 6éneminden bahseder.

Selvi’den sonra Dr. Erdal Yildirim, konugmasi baglar. Yildirim’a gore oyunculuk egi-
timlerinin teoriden ¢ok uygulamaya agirlik verilmesi gerektiginden bahseder. Yildi-
rim’dan sonra projenin son baslig1 olan “Oyuncu ve Yonetmenlere Tavsiyeler” oyun-
culuk performans goriintiilerinin iizerine yazil bir sekilde yansitir. Konugmaya Say-
dam Yeniay baglar. Yeniay, oyuncularin dnce kendilerini tanimalariin éneminden

bahseder.

Yeniay’dan sonra Dr. Erdal Yildirim, konugmaya baglar. Yildirim’a gdre oyuncularin,

aragtirmasi, okumasi ve diger bilim dallariyla iligki kurmasinin 6neminden bahseder.
Yildirim’dan sonra Dervis Zaim, konugmaya baglar. Zaim’e gore yonetmen olacakla-

rin ¢ok caligmasi gerektigi ve onlar1 anlayabilecek ustalarla birlikte olmas1 gereklili-

gini agiklar.
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Zaim’den sonra Ali Coban, konusmaya baslar. Coban, oyunculugun uzun bir siire¢
oldugu sabirla ve ¢alismayla basariya ulasabileceklerinden bahseder. Projenin son gor-
seli, Netfilx Jim & Andy belgeselinden Jim Carrey’nin “Onu bundan daha iyi taniya-
mazdim. Ama insan bazen goziiniin oniindeki insant bile ne kadar tantyabilir ki” (Net-

flix.com, 2010) sdylemiyle son verir.

5.6 Miizik

Belgeselin miizigi Hans Zimmer / Journey to the Line’n1 se¢tim. Bu miizigi segmem-
deki en 6nemli sebep, insanda gerginlik, umut ayn1 zaman da merak uyandiran duygu-
lar1 cagristirmasidir. Belgeselde anlatilan bigak sirt1 oyunculuk mesleginin siireclerle
sarkinin tinisin1 uyumlu buldugum icin sectim. Miizigin gectigi kisimlarda etkileyici

oyunculuk gorsellerinin miizikle etkisinin artacagini diisiiniiyorum.

5.7 Siire ve Olanaklar

Arastirmanin toplam siirece 24 ay slirmiistiir. Arastirma maliyeti yaklasik olarak ....

Tutmustur. Harcama kalemlerine gére dagilimi asagidaki gibidir:

FILM KUNYESI VE BUTCE
URUN | Kurmaca Kisa Film
FILM ADI | Bigak Sirt1
SURE | 45 dk
FORMAT | Belgesel
TARIH | 20.03.2023
BUTCE OZETI
EKIP 4500 TL
HAZIRLIK/ARASTIRMA | 1500 TL
OYUNCU |0 TL
PLATO/MEKAN |0 TL
DEKOR/AKSESUAR/KOSTUM |0 TL
TEKNIK VE HAM MALZEME | 4500 TL
YEMEK/KONAKLAMA/NAKLIYE | 2000 TL
STUDYO/MONTAJ/EFEKT/MUZIK | 5500 TL
SIGORTA VE VERGILER |0 TL
ARA TOPLAM |18.000 TL
BEKLENMEYEN GIDERLER (% 2) | 2000 TL
ARA TOPLAM |20.000 TL
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TOPLAM

20.000 TL

KDV (% 18)

3600 TL

GENEL TOPLAM

23.600 TL

NOTLAR

EKiP

Kisi

Birim/Ucret TL | Giin

Toplam TL

usD

Y Onetmen

1

OTL| 9

0TI

Yonetmen Yrd.

Kameraman

400TI| 9

3600 TI

Kamera Asistani

Prodiiksiyon Amiri

Prodiiksiyon Asistani

Isik Sefi

Isik Yardimecisi

Set Amiri

Set Teknisyeni

Sanat YOnetmeni

Sanat YoOnetmeni Yrd.

Makyoz

Kuafor

Aksesuar Sorumlusu

Casting Sorumlusu

Ses Teknisyeni

Dolly/Crane Operatorii

Ozel Efekt Sorumlusu

Fotografci

Danigsmanlar

Senarist / Metin Yazari

P OOI0|0O|0O00O0|0|0|0O|0O|0|0|0|O0|O0|O|F—|O

OTL| 9

0TL

Blue Box Operatorii

TOPLAM

2

400 TL

3600 TL

HAZIRLIK/ARASTIRMA

Kisi

Birim/Ucret TL | Giin

Toplam TL

uSD

Sekreterya

0

Genel Danigman

Ceviri Hizmetleri

Mekan Aragtirmasi

Mekan Ars. Ulas. Pro-
diik.

Fotograf/Video

Kitap/Kirtasiye/Fotokopi

On Odemeler

Haberlesme

TOPLAM

OO0 O |[O|O0|O

OYUNCULAR

| Kisi | Birim/Ucret | Giin | Toplam TL | USD
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1. Derece Oyuncu

0TL

0TL

2. Derece Oyuncu

3. FGR.

TOPLAM

~N|O|Oo (N

0TL

0TL

PLATO/MEKAN

Kisi

Birim/Ucret

Gilin

Toplam TL

usD

Plato 1

Mekan 1

TOPLAM

DEKOR/KOSTUM

Kisi

Birim/Ucret

Gilin

Toplam TL

uSD

Dekorator

o

Marangozlar

Boyacilar

Makyaj Malzeme

Kostiim (Satin Alinan)

Kostiim (Kiralanan)

Kostiim (Yaptirilan)

Aksesuar (Kiralanan)

Aksesuar (Satin Alinan)

Aksesuar (Yaptirilan)

TOPLAM

OO0 |0O|O|O0|0O|O0|O|O

EKiPMAN

Adet

Birim/Ucret TL

Gin

Toplam TL

uUsSDh

Kamera

[EEN

500 TL

4500 TI

Isik Set

Ses

Dron

Kamera Tagitlar

Ozel

TOPLAM

RP|OOOO|O

500 TL

4500 TL

LOJISTIK

Kisi

Birim/Ucret TL

Giin

Toplam TL

uSD

Yemek

10

900 TL

Taksi

Minibiis / Kamyon

Sofor

Yakit

TOPLAM

NOOlOo|O

122,2

1100 TL

POST PRODUCTION

Birim/Ucret TL

Gilin

Toplam TL

uUsbh

Digital Montaj

611 TL

5500 TL

Digital Effects

Miizik Stiidyosu

Seslendirme Stiidyosu

oo |O|F
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TOPLAM | 1 | 611TL| 9 | 5500 TL |
HAMMADDE
Adet | Birim/Ucret TL Toplam TL | USD
Dijital video kart1 1 0TL 0TL
USB bellek
TOPLAM 1 0TL 0TL
DIGER
Birim/Ucret TL | % Toplam TL | USD
Sigorta 0
Danigsmanlik 0
Materyal Telif Ucreti 0
TOPLAM 0
5.8 Senaryo

BICAK SIRTI
SAHNE 1 - DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte cesitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin adi
olan Bigak Sirt1 yazisindan sonra belgeselin birinci bashigi, “Oyun Gergegi Hayat Ger-

cegi” goriintiilerin iistiinde yazili sekilde belirir.

SAHNE 2 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Belgeselin ilk bagliginin konusmacisi yonetmen Dervis Zaim, konusmasina baslar.

DERVIS ZAIM

Aristo’dan beri devam eden sanat taklit meselesine
bakmak gerekiyor. Hayatin ve sanatin birbirinden
farkli oldugu yoniinde bir tanimlama yapilirsa, sa-
natin hayattaki fenomenleri taklit ettigi ve icrasini
bitirdikten sonra neyse ona doniismesi gerektigi ¢i-
kariminda bulunabiliriz. Bunun her zaman dogru

olmayacagi ileri siiren fikirlerde var. Aristocu
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mantigin dogru olmadigini ileri siiren fikirlerin, ti-
yatro ve sinema sahnesinde isledigi zamanlar bu-
lunabiliyor. Hangisinin daha iyi hangisinin daha
kotii oldugu yoniinde bir soru sorulursa, sdyleye-
cegim sey budur. Hayatta her sey bir denge ve bii-
tiinsellikle ilintilidir. Dengenizi bozacak bir hare-
kete, olusuma girerseniz, kendi potansiyelinize za-
rar vermis olursunuz. Bu tip bir prosese giren,
kendi gerceginin denge ve biitiinselligini bozacak
durumlar1 dogru bulmuyorum.
(KESME)
SAHNE 3 -IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin birinci baghigimin ikinci konugmacisi olarak akademisyen Dr. Erdal Yildi-

rim, konusmaya baglar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Gergekei oyunculuk sdylemindeki gercekligi ilk
sistematize eden Stanislavski’dir. Ben bu kavra-
min ¢cok karmasik ve anlasilmaz oldugunu diisiinii-
yorum. Stanislavski’den yola c¢ikarak gercekei
oyunculuk dedikleri hayatin bire bir sahneye akta-
rilmas1 olarak algilaniyor. Bunun ¢ok problemli
bir durum oldugunu diisiiniiyorum. Oyunculuk
bana gore bir sanattir. Sizin bahsettigini gercekei
oyunculukta sanat yok bir taklit vardir.
(DEVAM EDIYOR)

Zaten Stanislavski’nin yanlis anlagilmasinda bazi
ogrencilerinin Amerika’da baglattig1 o akimla yan-

lis anlasilan boyutta bu. Zaten kapasite arttirmak
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oyunculuk. Gercegi sahneye getirmek sanat ol-
maz. Suni olursa sanat olur. Gergek olursa estetik
olur.

(KESME)

SAHNE 4 —-IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin birinci baghiginin ti¢iincii konusmacis1 Aydin Sigali, sdze baslar.

AYDIN SIGALI

Tiyatro hayatin aynasi. Gergek olmayani barindir-
mayan bir yer aslinda. Tabi ki hayal giicline dayali
yani hayal giicliyle ger¢ekligi barindiran bir yer.
Ama her ne olursa olsun yerden bir metre yukarda
tiyatro sahnesi. Sahne teknigi olarak bakmayalim
bu ise. Seyircinin bir tik yukarda ya da bir tik 6tede
bir sey izledigi yani odaklarin yapildig1 bir gosteri
izlemeleri gercekligi icinde de olsa bir sanatsal es-
tetik barmdiriyor.
(DEVAM EDIYOR)

Gergeklik olmak zorunda ama estetize edilmis ol-
mak zorunda. Tiyatro bir bilim sanati, gercekligi
yakin bir sekilde yaklagsmak. Bire bir sahneleme-
nin imkan1 yok.

(KESME)
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SAHNE 5-IC - EV - GECE

Belgeselin birinci bagliginin dérdiincii konusmacisi oyuncu Sarp Akkaya, sdze baslar.

SARP AKKAYA

Jim Carrey Andy Hoffman karakterini canlandirir-
ken, Jim Carrey oldugunu yok saymis. Oynadigi
karakter gibi davranmis. Bana bu delilik gibi geli-
yor. Adamda ¢ok saglikli gériilmiiyor zaten ama
bu herifin genius oldugunu degistirmiyor. Kendi
icin 151 ¢ok kolaylastirabilir fakat bu ekip i¢in diin-
yanin en zor isi haline geliyor. Bu sette ¢ok zor bir
is. Abraham Lincoln’e de sahnede herkes bagka-
nim diyormus. Oyuncunun isine yarayabilir ama
sette cok zor.

(KESME)

SAHNE 6 — IC —EV - GUNDUZ

Belgeselin birinci baglhiginin besinci konusmacisi Saydam Yeniay, soze baslar.

SAYDAM YENIAY

Gergeklik Nedir? Ogrencilerle sdyle bir catismaya
girebiliyoruz. Hocam ben dogal oynuyorum.
Simdi hayatin dogalligin1 sahneye tagimak ne ka-
dar dogru bilmiyorum. Her seyden 6nce biz belge-
sel cekmiyoruz. Oyuncu olarak trans haline gec-

memize de gerek yok. Bu bir i bu bir meslek. Sa-
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natli bir meslek. Yani diisiinceleri duyguya, duy-
gular1 da diisiinceye ¢eviren bir is bu. Bir nevi sim-
yact isi bu ama ben o rolii yedi yirmi dort iistiimde
tagiyorsam bir sikint1 var.
(DEVAM EDIYOR)

Yiizyillardir gerceklik tartismasi konusu olmustur.
Hakikat, gerceklik nedir. Gergekligin tanimini ya-
pabiliyoruz ama hakikatin tanimini1 yapamiyoruz.

(KESME)

SAHNE 7 - IC - EV - GECE

Belgeselin birinci basliginin altinc1 konusmacist Ali Coban, séze baslar.

ALI COBAN

Hayat yasanan karakter oynanan. Bu climleyi kur-
dugumuzda aradaki farki anlatiyor. Bir oyuncu ar-
kadastan 6rnek verecegim. Cakir karakterini oyna-
yan bir arkadas vardi. Bir anisin1 anlatiyor televiz-
yon programinda arabasiyla giderken biri gelmis
arabasina ¢arpmis. Oyuncu arkadas inip kendini
gosterdiginde, carpan siiriicii “o c¢akir abi kusura
bakma sana c¢arptik” Cakir’t oynayan arkadasta
“eyvallah 6nemli degil” demis. O kadar kot bir
durum ki bu aslinda. Oyuncu arkadasin ben Cakir
degilim, ben su demesi gerekir. Oynanan durumla
yasanan durumun farkini anlatmasi gerekir. Miis-
fik Kenter, “ne oynarsaniz oynaym malzeme sizsi-
niz” derdi. Ask, o, bu ne oynarsaniz oynayin ger-

cek sizsiniz yani sizin gergeginiz. Bu gerceklik
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kavramiyla ilgili ciddi tartigmalar var. Ama oyun-
cunun mutlak oynadigiyla yani Ali ile aktor Ali
aradaki farki anlamasi ona gére davranmasi gere-
kiyor. Birka¢ adim Otesi hastalik.

(KESME)

SAHNE 8 — IC —EV - GECE

Belgeselin birinci basliginin yedinci konugmacisi, Fatih Sevdi, sdze baglar.

FATIH SEVDI

Sevgili hocam Erol Keskin’in sdyledigi bir seyden
ornek verecegim. Siz disardaki herhangi bir agaci
alip sahneye koydugunuzda, bunu kim niye seyret-
sin. Clinkii disarda en dogal haliyle bu aga¢ var.
Bunun en giizel 6rneklerinden bir tanesi de Becket
’in Godot’u Beklerken’ deki asla degistiremeyece-
giniz bir gerceklik oyunun, bir aga¢ vardir. Becket
bu agaci1 zorunlu kilmistir, ama nasil yorumlayaca-
gimiz size kalmistir. Ister dal parcasi ister gri bir
agac koyun o sizin oyununuzdaki tslupla degise-
cek. Bir seyin sanat olabilmesi i¢in 6nceden kur-

gulanmasi gerekir.

(KESME)

SAHNE 9 — DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte gesitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin ikinci

basligi, “Gergekei Oyunculuk” goriintiilerin tistiinde yazili sekilde belirir.
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SAHNE 10-iC - EV - GECE

Belgeselin ikinci bashiginin ilk konusmacisi oyuncu Okan Selvi, soze baslar.

OKAN SELVI

Klasik oyunculukta gézlem vardir. Bunu nasil ya-
par gercek hayatta kavga eden iki insan1 arayip bu-
lamazsin ama kendi hayatinda da nasil olabiliri bu-
lup oradan yola ¢ikabilirsin. Arastirmak ve oyun-
culuk yontemlerinde nasil gercekligi yakalayabi-
lirsin onu bulmak gerekiyor.

(KESME)

SAHNE 11 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Belgeselin ikinci basligr ile ilgili konusan ikinci konusmact Dervis Zaim, soze baslar.

DERVIS ZAIM

Yonetmene bagli, projeye bagli, oyuncunun ken-
disine bagli. Bazen stirekli olarak oyuncuya geri
bildirimde bulunmaniz gerekir. Bazen hi¢ bildi-
rimde bulunmamaniz gerekir. Oyuncunun yete-
negi dogrultusunda ona o bilgiyi vermeniz gereke-
bilir. Oyuncunun bilgisi yoksa, arka planinin ¢ok
daha biiyiik bir hazirliga ihtiyaci vardir. Biitiin bu
dinamiklerin bir araya getirilmesinde ve kaynasti-
rilmasina baglidir. Her yer ve zamanda gegerli ola-

bilecek bir yontem mevcut degildir. Mesela ben
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“Devir” adli filmimde amatorlerle ¢alistim. Co-
banlarla ¢alistim. Onlara ¢cobanlig1 gostermek de-
lilik olurdu.

(DEVAM EDECEK)
Her yer ve her zamanda gegerli bir yontem yoktur.
Yontemi belirleyecek olan niyet amag¢ ve genel

dogrultudur.
(KESME)

SAHNE 12 -iC —-EV - GUNDUZ

Belgeselin ikinci basgliginin tigiincii konugmacisi Dr. Erdal Yildirim, s6ze baslar.

ERDAL YILDIRIM

Gergekte bir yaratim s6z konusu degildir. Mesela
siz bir duyguyu hayatta oynuyorsunuz, ayni seyi
sahnede oynadiginizda bunu bir sanat olmadigin
bilirsiniz. Arastirarak, eylemlerle, varoluslarla, ba-
karak gozlemleyerek bulabilirsiniz. Birazda kiil-
tiirlerarasi, toplumlar arasi buradan siizerek getir-
diginiz seylerle hiiner géstermeniz lazim.
(DEVAM EDECEK)
Glindelik dis1 olan1 kullanmalisiniz. Ciinkii yeni
bir beden, yeni bir agirlik merkezi, yeni bir metro-
nom yani yeni bir insan getiriyorsunuz. Sizin dis1-
nizdan da birini getirmis oluyorsunuz. Sizin gerce-
ginizin disinda bir sey oluyor. Iste o zaman sanata
dontistiyor. Tipki o elmadaki gibi kopya degil sa-
nat oluyor.
(KESME)
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SAHNE 13-IC -EV - GECE

Belgeselin ikinci basliginin dérdiincii konusmacist Ali Coban, soze baslar.

ALI COBAN

Gergeklik kavrami biraz sabitleyici bir sey. Cok
koseli ciimleler tehlikeli bence sanatla ilgili tiim
alanlarda. Oyunculukta da bu boyle. Gegenlerde
bir arkadasla festivalde jiiriydik. O kadar kendin-
den oynadi ki dedi. Aslinda higbir ¢atisma ¢ikma-
mis oyunda yani. Visne bahgesi oynuyorsaniz, si-
niflar aras1 ¢atisma vardir, onu gostermelisiniz.
Miimkiin degil yiiz kiisiir sene var, kendi gibi oy-
nayamaz.
(DEVAM EDECEK)
Ali ile farki olmasi lazim karakterin. Bunun ad1
gerceklik mi bilmiyorum belki var etmek. Oyna-
mak suya yazi yazmak degil mi nasil gercek olabi-
lir.
(KESME)

SAHNE 14- DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle baglar. Belgeselin

ticlincii baghigi, “Stanislavski Sistemi” goriintiilerin iistiinde yazili sekilde belirir.
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SAHNE 15-1IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin tigiincii basliginin ilk konugmaci Dr. Erdal Yildirim, s6ze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Bu “Sistem” oyunculugunu iki bdlerek bakmakta
fayda var. Stanislavski kendisi de bir oyuncu ol-
dugu i¢in aslinda kendi ¢ikmazlarindan yola ¢iki-
yor. Bir rol oynarken huzursuz hissediyor. Bu yiiz-
den cesitli yontemler deniyor. ilki psikolojik bir
yaklagimdi o rolii yasamakla ilgili, o rolii yiizde
yliz yasarsa yapacagini diigiiniiyor. Bir 6rnegi var-
dir. Kendisini Pugkin’in oyunu i¢in saraya kapati-
yor. O rolii yasamak istiyor. Sabah kalkiyor baki-
yor ki korkuyor, hasta oluyor ve tistiyor. Anliyor
ki rolli yasamanin oyunculuga bir faydasi yok.
(DEVAM EDIYOR)

Tiim oyunlarda oluyor iste, vuruyorlar, kirtyorlar,
optisiirken 1siriyorlar. Giintimiizde bu tarz prob-
lemler ¢ok oluyor.

(KESME)
SAHNE 16 — DIS - BAHCE - GUNDUZ
Belgeselin tigiincii baglhiginin ikinci konusmacist Dervis Zaim, séze baslar.
DERVIS ZAIM
Hayatta insani, sosyal boyut psikolojik boyut ve

ruhsal boyut olusturur. Bunlardan biri, Otekine

daha baskin olmaya baslarsa bir bacak daha uzun
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olur. Bir bacak daha uzun oldugunda da insan to-
kezleyerek yiiriir. Bunlarin birbiriyle dengeli bir
bi¢imde biiyiitiiliiyor olmasi lazim. Siz bir karak-
teri oynarken, ruhsal, fiziksel ve psikolojik boyut-
laryla birlikte biiyiitiirsiiniiz. Bunlardan bir tanesi
hormonlu olarak biiylimeye baslarsa, ortaya karak-
ter degil tip ¢ikmaya baslar. Stanislavski gergekei
bir oyunculugun pesindeyse, bu tarz kaygilarla
ileri gittigini diisliniip, torpiilemek istemis olabilir.
Denge ve biitiinsellik saglayabilmek adina siste-
mini yapmistir.

(KESME)

SAHNE 17 -IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin tigiincii bashiginin tiglincii konusmacist Sarp Akkaya, soze baslar.

SARP AKKAYA

Bir¢ok metot var. Kullandigim ve kullanmadigim,
denedigim Eric Moris gibi. Kuramcilarin metot-
lar1, insan psikolojisini dokunan metotlar. Tercih
edilebilir fakat kotli de sonuclar olabilir. Temel
oyunculuk egitimi almamis oyuncular bunu deni-
yorsa ¢ok kotli sonuclari olabilir. Stanislavski *de
bunu bir yerde kesfedip metodunu fiziksele ¢evir-

mis oldugunu diisiinliyorum.

(KESME)

104



SAHNE 18- DIS —- DETAY GORUNTULER - DEGiSKEN ZAMAN

Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin dor-
diincii bashgi, “Oyuncunun Oteki Olma Hali” gériintiilerin iistiinde yazil1 sekilde be-

lirir.

SAHNE 19 — DIS - BAHCE - GUNDUZ

Belgeselin dordiincii basligiin ilk konusmacisi Dervis Zaim, sdze baslar.

DERVIS ZAIM

Biitiin mesele denge ve biitiinsellik baglaminda sa-
kuliin kagmasi. Mizanin 6l¢iiniin kagmasi. Oyuncu
oyle bir rol oynayip, kendini kaptirtyor. Oynadig1
karakterin kendinden bagimsiz, toplumda bir kar-
silig1 var. Gergek hayatinda bulamadigi bir karsi-
lig1 var. Bir elbise giyiyor, aslinda insanlarin pe-
sinde kostugu sey o elbise. Kendi hayatindaki or-
selenmislikler, kirilmisliklar sebebiyle ayni ilgi ve
alakayr goremiyor. O elbiseyle, bekledigi ilgi
alaka ve sevgiyi buluyorsa, oyuncu kendini o elbi-
seden ibaret gérmeye basliyor. Bu zararhdir.
Ciinkii oyuncunun kendi denge ve biitlinselligine
saldiridir. Thlal anlamma gelir. Biz kendimizden
sorumluyuz. Ne olursa olsun. Ciinkii siz kendi
denge ve biitiinselliginizi ihlal ederseniz. Kendi
ruhsal biitiinligiiniiz, bunu size kat kat sorar. O in-
sanlarin, eski, kiiclik, mutsuz hayatlarina donme-
lerinde fayda var.
(KESME)
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SAHNE 20 - IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin dordiincii bagligin ikinci konusmacis1 Aydin Sigali, s6ze baslar.

AYDIN SIGALI

Oyuncularin, psikolojik bir testten gegmesi gereki-
yor. Oyunculuk egitimi aldigim yillar. Haberlerde
Maden iscileriyle oyuncular, devlette en iist dii-
zeyde ve en yiiksek yipranma payina sahip. Biri
bedensel yipranma digeri psikolojik yipranma diye
geciyordu.
(DEVAM EDECEK)

Yasadigimiz korkung bir olayi, iizlintiilii bir olay1
baska bir ciimle igerisinde diisiinlip an1 hatirlarsan
o an aglamamiz gerekiyorsa aglayabiliriz. Bu bir
birikim meselesi. O anda yasadigimiz ilk duygu-
lar1 diislinlip oynarsak da psikolojimiz bozulur.

(KESME)

SAHNE 21-iC - EV - GECE

Belgeselin dordiincii bagliginin tiglincii konusmacisi Sarp Akkaya, sdze baslar.

SARP AKKAYA

Iki sey olabilir. Birincisi bahsedilen oyuncu temel
oyunculuk prensiplerini bilmiyordur. Meslegi de-
gil isi oyunculuktur. Ikincisi meslegi oyunculuk
olan o daha fena, ¢linkii oradaki aslinda kendini
kaybetme. Kendi kimliginden olma durumu

mevzu bahis olabilir. Bu daha tehlikelidir. Oyuncu
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olmayan ve oyunculuk yapan kisilerin, rolden s1y-
rilmay1 bilmemesiyle ilgili bir seydir. Tercih etme-
mek bilmemekten geliyor aslinda. Bazi rollerden,
tercih edilebilir siyrilmama istegi, oyuncunun o ol-
mak istemesi de olabilir. Yine temel oyunculuk
bilgisi olmadigi anlamina geliyor. Profesyonel
oyuncularda bdyle amator bir sey olmaz, varsa da
o oyuncunun saghigiyla ilgili sikintis1 olabilir.

(KESME)

SAHNE 22 - IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin dordiincii baglhiginin dordiincii konugmacisi Dr. Erdal Yildirim, sdze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Oncelikle bu bir hastalik. Cok dogru buluyorum.
Bu bir meslek. Oyuncu niye rolden ¢ikamasin. Et-
kilenir misin? Evet. Marangoz veya diger meslek-
ler nasil etkileniyorsa sen de o kadar etkilenirsin.
Bunun ileri boyuta hastalik. ilkel benligin devreye
girmesiyle alakali bir sey. Duygularin esiri oluyor-
sun. Oyunculugun tehlikeli bir yani var. Roliin psi-
kolojisinde kalirsamz bu sizi etkiler. Insanin bir
tane psikolojisi vardir. Roliin psikolojisiyle kendi
psikolojin kavga eder. Bu yiizden senin gergegini,
o roliin gergegi alir. Zaten biz buna meyilliyiz. Is
biraz sizofrenlik bir is. O nedenle kontrollii bir be-
ceri is1 oldugunu bilmek lazim. O yasadim diyen-

lerde, roliin psikolojisinin esiri olmustur. Rolden
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¢ikamama sebebi de Baudrillard’in bahsettigi “si-
mulakr” gergekligidir. Yani kopya gergegin asil
gergekligin yerini almasidir. Bunun ¢ok 6rnekleri
var. Rolden c¢ikamadim, rolii atamadim, tedavi
gordiim diyen insanlarda beyin o durumu kaniksi-
yor ve o durumdan ¢ikamiyor. Hasta oluyorsunuz.
Baudrillard ¢ok giizel anlatiyor. Bir insan hasta-
yim derse hasta olur. Higbir semptom olmasa da
doktora gider gercekten hasta olur. Olecegim derse
de gergekten oOliir. O yiizden de insan bir seyi ger-
cekten yapmak zorunda degildir. Marangoz bir sey
calisirken, ¢alisir ve sonra onu orda birakir evine
gider. Oyuncuda roliin psikolojisini orda birak-
mali. Role girecegim diye roliin gercegini yasa-
mak, o psikolojiyi kanirtir kendini de kanirtir. Me-
yilli olan ruh yapisin1 zorlar. Roliin etkisinde kalir.
Sen bunu bir beceri isi olarak goriirsen. Ustalagir-
san ve eylem olarak cagirirsan o psikolojiden ¢ik-
mis olursun. Eylemi bulursan duygu gelir, ama
duyguyu bulursan eylem gelmez. Duygu zaten psi-
kolojisinin ¢6zdiigii bir seydir. Hala ugrasiyordur.
Bu isin psikolojisine girersek iistesinden geleme-
yiz. Bu durumlari, insanda zayiflik olarak goriiyo-
rum. Meslek olarak bakmadiklari i¢in kurtulama-
diklarini diigtiniiyorum g¢iinkii bu bir meslek. Sizin
yasaminizin her anini etkileyecek bir sey olma-
mal1. Tiyatro sosyal bir bilim, sokaktan hayattan
besleneceksiniz. Ben Hamlet’im, ben Ofhelia’im
ben derseniz sokaga nasil gececeksiniz.

(KESME)
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SAHNE 23 -IC -EV - GECE

Belgeselin dordiincii bagliginin sekizinci konusmacisi Ali Coban, soze baslar.

ALI COBAN

Bilme eylemi cesur kilmali insani. Biling bdyle
korkak ediyor insani, demis Hamlet. Gliniimiiz
icin bilme eylemi daha ufki bir hayat vermeli bize.
Ciinkl sorgulayabilmeli, arastirabilmeli yani ne-
den bdyle oynuyorum demeli. Simdi neden bdyle
bir devinim i¢cindeyim. Biitlin bunlar1 bilerek yapi-
yorsa, 0grendigi ve Ogrenebilecegi seyleri buna
kanalize edebiliyorsa dogru bir yerde. Cok psisik
bag kurmak hastalikla sonuglanir. Ben etli, kanli,
ruh sahibi bir canliyim. Oynadigim sey bana hasar
veriyorsa garip bir hal almaya basliyor. Ruhsal,
hastaliklt ve psikiyatrik bir duruma doniismeye
basliyor. Oynama eylemi prova aninda baslayip,
proje bitimine kadar devam eden bir eylem. Ancak
perdeyi agtik selam verdik, perdeyi kapattiktan
sonra karakter uyumaya geger.
(KESME)

SAHNE 24— DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin besinci

basligi olan, “Metot Oyunculugu” goriintiilerin {istiinde yazili sekilde belirir.
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SAHNE 25-iC - EV - GUNDUZ

Belgeselin besinci basliginin ilk konusmaci Saydam Yeniay, sdze baglar.

SAYDAM YENIAY

Amerika’da o filmde oynamak i¢in belki bende ya-
pardim. Diinyada taninacak. Oyle bir oynayayim
ki etki birakayim. Ciinkii her is bir 6nceki isin re-
feransidir. Gordiigiimiiz, duydugumuz, taniklik et-
tigimiz kadariyla oradaki isleyis ¢cok daha zor.
Bizde ise konservatuvardaki ¢ocuklar ezber yap-
madan provaya geliyor. Ezber yapmadan derse mi
gelinir? Amerika’da ise bu durumlar biliyorlar ve
tutunmak icin c¢abaliyorlar. Ama her seyin bir 6l-
clisii olmasi1 gerektigine inantyorum. Saglikliysan
seni ¢ok iyi bir yerlere tasiyabiliyor ama sagliksiz-
san sikintili bir durumdur. intihar etme durumuna
geliyorlar ve intihar ediyorlar. Biri benden bunu is-
tese, li¢ ay kapan dese kapanir miyim? Bilmiyo-
rum. O kadar da kendimi heba edemem benim i¢in
hayat kiymetli, oyunculuktan 6nce hayatim geli-

yor.
(KESME)

SAHNE 26 - IC —-EV - GECE

Belgeselin besinci bagliginin ikinci konusmacisi Fatih Sevdi, s6ze baslar.

FATIH SEVDI
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Bizim 6z benligimiz ve sosyal kimligimiz var. Oz
benligimizi daha dogmadan 6nce baslayip alt1 ya-
simiza kadar olan zaman olarak diistinelim. Sosyal
kimligimiz ise alt1 yedi yasindan sonra olusturdu-
gumuz edindigimiz kimligimiz olarak degerlendi-
relim. Bizi belirlen davranis olarak utang duygusu,
isimizin, meslegimizin kattiklari, okul hayati yani
insanlarla iletisime girdigimiz anlara sosyal kimli-
gimiz olarak belirtebilir. Sizin mesleki kimligi-
nizle yapmis oldugunu bir rolii, sizinle iliskisi ol-
mayan seyi alip 6z benliginize dayatmaya calisir-
saniz, zihin burada ariza verir. Bu trafigin aktigi
yone, tersten bir aragla girmek gibidir. Ondan
sonra bu araclar niye bana carpt1 diyorsunuz. Do-
gal olarak o ¢arpmalarin mutlaka siz de bir etkisi
olacak. Bir yerde sizi durduracak ama nasil dura-
caksiniz. Oyuncunun, oralarda kendi gegmisiyle
ilgili birtakim yaralar1 vardir belki de. Zamaninda
ogretilen seyleri yanlista algilamis olabilirler.
Belki de o oyunsuluk durumundan ¢ikamiyordur.
Nasil ki baz1 insanlar, ¢ocuksuluktan ¢ikamiyorlar,
bazi oyuncularda oyunsuluktan ¢ikamamis olabi-
lirler.
(KESME)

SAHNE 27 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Belgeselin besinci bagliginin ii¢lincii konusmacist Dervis Zaim, soze baslar.
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DERVIS ZAIM

Oyuncunun nasil kendisini 1yi gorebilecegine, ba-
kilmas1 gerektigini diisiiniiyorum. Gerekirse “Me-
tot Oyunculugu” kullanilabilir. Metot oyunculugu
tek yontem degildir. Yeteri kadar verimli bir yon-
tem midir? Ondan da emin degilim. Bir oyuncuyu
harekete gecirilebilecek bagka seyler de bulunabi-
lir.
(KESME)

SAHNE 28-iC - EV - GUNDUZ

Belgeselin besinci basliginin dordiincii konugmacist Dr. Erdal Yildirim, s6ze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Oyuncu, roliin gercegini yasarsa bu bir sanat ol-
maz. Sizin hayattaki ger¢eginiz bir tiretim degil ki.
Benim oyunculugu sanat olarak goriigiim, bu du-
rumun tam tersi. Siz bir sey iretmelisiniz yeni bir
beden, yeni bir entonasyon, yeni bir agirlik mer-
kezi, yeni bir insan ama referans noktaniz karakte-
rin gercekligi olmali. Metot oyunculuk teknigi,
Stanislavski’nin yanlis anlasilmasindan kaynak-
landigini diigtiniiyorum.
(DEVAM EDIYOR)

Metot oyunculugunda ¢ok basarili isimler olabilir
ama oynadiginiz karakterleri yaninizda tasimaya
basliyorsunuz. A Hamlet, Trigorin olmus Kesanli

Ali’deki Ali olmus demeye bashiyorsunuz. Ayni
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bakan, ayn1 géren insan olmus. Ciinkii kendini oy-
nuyor. Yasayip, gelip oynuyor. Tek diize oynayan
oyuncuya doniisiirsiin ve bir oyuna yanlislikla gir-
mis gibi olursun. Hep ayn1 yonde oynarsin.

(KESME)

SAHNE 29 - DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin altinci
baslig1 olan “Kurgu ve Gergegin Paradoksu” goriintiilerin listiinde yazili sekilde beli-

rir.

SAHNE 30- iC- EV - GUNDUZ

Belgeselin altinc1 basliginin ilk konusmaci Dr. Erdal Yildirim, sdze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Paris’te Son Tango filminde Marlon Brando’nun
yaptiklar1 bu duruma bir 6rnek. Oyunun ydnet-
meni Bertollucci, Marlon Brando’nun tecaviiz sah-
nesi i¢in, “Ben Maria’nin tepkisini merak ettim”
diyor. Bir sdylesisinde bu konudan bahsediyor. Bu
cok ac1 ve kotii bir sey. Orada gergekten tecaviiz
ediyor. Rol olan bir seyi, gercek yaptirtyor. Bunun
sanatla ilgilisi yok. Maria film sonras1 ¢ok etkile-
niyor ve intihara tesebbiis ediyor.
(DEVAM EDIYOR)
Yilmaz Giiney “Yol” filminde gergekten at1 6ldii-

riiyor. Ne kadar iiziicii bir sahnesi orasi. Sanat suni
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olmadig1 gergek oldugu siirece bu sikintilar de-
vamli stirecektir.

(KESME)

SAHNE 31 -1IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin altinci basliginin ikinci konusmacist Ali Coban, sdze baslar.

ALI COBAN

Erhan Tuna hocamiz oyunlarla yasayanlar1 sah-
neye koyuyordu ve bu benim hayalimdi. Anadolu
Universitesi’nde ikinci siniftaydik. Oynadigim ka-
raktere cok diiskiindiim. Bu sebeple alt1 ay sikinti
yasadim. Karakter ¢ikmadi. Alt1 ay sonra hocama
gidip, ben birakacagim dedim. Gergekten kaldira-
miyorum, oynayamiyorum, olmuyor dedim. Ho-
cam niye diye sordugunda, ne denediysem ¢ikara-
madigimi sdyledim. Erhan hoca, “karakteri ¢ok
mu sevdin?” diye sordu. Bende evet ¢cok sevdigimi
belirttim. “O zaman karaktere actmayi birak” dedi
bana. Karakter insanda bdyle duygulan uyandiri-
yordu. Benim gercek yasamdaki bakis agimla, ka-
rakterin bakis acisit birbirine girmis. Duydugum
yogun sevgi hakim olmaya baglamis. Yasam ger-
¢egi, oyun gerceginin Oniine ge¢meye baglamis.
Iste bu yanilgiya diismemek gerekiyor.
(KESME)

SAHNE 32 - IC —-EV - GECE
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Belgeselin altinci bagliginin {igiincii konusmacisi Sarp Akkaya, sdze baslar.

SARP AKKAYA

Bir katili oynamak i¢in tecriibe etmenize gerek
yok. Bir insanda bir duyguyu 6ldiirdiiyseniz bu da
bir katliamdir. Sevgisini kaybettiginde ne hissedi-
yorsaniz, onu hissetmeniz yeterli katil roliinii oy-
namak i¢in. Oyunculuk bir seyin bire bir taklidini
yapmak degil zaten.

(KESME)

SAHNE 33-iC - EV - GUNDUZ

Belgeselin altinci basliginin dordiincii konusmacist Saydam Yeniay, s6ze baslar.

SAYDAM YENIAY

Gergeklik ve yapaylik hayatin kendisinde var. Sa-
dece sanatta degil. Hangisini kullanacagimiz ve
nasil anlatacagimiz bizim tercihimiz ama bunu ya-
parken de ruh sagligimizin iyi olmasi gerekiyor.
Almanya’dan bir yonetmen geldi. “Ben oyuncumu
delirttim, ¢linkii sinirlarin1 merak ediyorum” dedi.
Simurlarin1 merak ediyorum noktasi, bir laboratu-
var ortaminda deneyebilirsiniz ama profesyonel
hayatta simir var. Oyuncu, ¢ildirmis. Oyuncular
kobay degil. Bu tutumlart dogru bulmuyorum.
Oyunculuk bir sanat ama ayni zamanda bir istir.

Insana insan oldugunu hatirlatmaya calistyoruz.
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Derdimiz bu. Insanliktan ¢ikartan sanata ben sicak
bakmiyorum.

(KESME)

SAHNE 34 -IC —-EV - GECE

Belgeselin altinc1 basliginin besinci konusmacisi Fatih Sevdi, s6ze baslar.

FATIH SEVDI

Tokat atma sahnesi, dayak sahnesi, tecaviiz sahne-
lerinin gercekten olmasina gerek yoktur. “Doniis
Yok” filminde tecaviiz sahnesi vardir. Cok ger-
cekei cekilmistir fakat teknikle ¢ekilmistir. Ayni
filme yangin tiipiiyle cekilen bir sahne vardir. iz-
lerken irrite olursunuz ama teknikle ¢ekilmistir.
Tiyatroda ise bunun farkli yontemlerle yapabilirsi-
niz. Gergekligi kaybetmeden sanatsal bir dil kulla-
narak, kurgusal bir dil kullanarak seyircide estetik
bir mesafe koyarak, estetik bir algiyla bunu ortaya
koyabilirsiniz.
(KESME)

SAHNE 35 — DIS — BAHCE — GECE

Belgeselin altinci basliginin altinci konusmacisi Dervis Zaim, sdze baglar.

DERVIS ZAIM

116



Gergekei performans almak igin ¢irpindiginiz an-
lar vardir. Bazen yonetmenler ti¢ kdgida bagvura-
biliyorlar. Iki oyuncuda berbat oyunculardur.
Kavga sahnesi ¢ekecek ve zamaniniz kalmamustir.
Adam karsidaki adama zarar verecegini diislinerek
oynayamamaktadir. Giizel bir niyet var. Zarar ver-
meyecegim derken de oyun gergekc¢i olmuyor. Y6-
netmen, orda oyuncularin zarar gérmeyecegine ka-
naat getirip, daha fazla siddetle daha gercekei bir
sahne ¢ekmek isteyebilir. Bu durumu bir sistema-
tik haline getirmek, her yerde her projede uygula-
mak, artik saglik sinirlarini zorlamaya baglar. Hem
ruhsal hem de fiziksel sinirlar1 zorlamaya baslar.
Burada oyuncu, kendisine ve yonetmene dur de-
mesi gerekir.
(KESME)

SAHNE 36 — DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte cesitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin ye-
dinci baslig1 olan, “Oyunculugu Kutsallastirma” goriintiilerin listiinde yazili sekilde
belirir.

SAHNE 37-iC - EV - GECE

Belgeselin yedinci basligimin ilk konusmacist Ali Coban, sdze baslar.

ALi COBAN

Oyunculuga kutsiyet yiiklemek sagma. Bu bir
meslek tipki berber gibi. Iyi bir berber nasilsa
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bizde iyi aktor, saygili, bize zaman ayiran seyirci-
nin zamanina saygt duyan, onlara sefkatle davra-
nan, miimkiinse faydali, yararli, iyi seyleri ifade et-
meye ¢alisan bir tavir sergilemeli. Sanatsal hazzin
ilk basamagini sergilemeye calismak. Beklentiler
arttikca, tanrisallastirildikga biz altta kaliyoruz. lyi
berber iyi berberdir. lyi aktor iyi aktordiir. lyi
oyuncu iyi oyuncudur. Hepsi aynidir.

(KESME)

SAHNE 38 —IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin yedinci bagliginin ikinci konusmacisi Aydin Sigali, sdze baslar.

AYDIN SIGALI

Hayatin gercekleri var. Bu gerceklere hangi mes-
legi koyarsan koy, diinyanin en 6nemli meslegi ol-
maz.

(KESME)

SAHNE 39 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Belgeselin yedinci bagliginin ti¢iincii konugmacisi Dervis Zaim, sdze baslar.

DERVIS ZAIM
Yonetmenlikte kutsal bir meslek degildir. Kutsal-
liga yaklastigi zamanlar olmus olabilir, baglama
gore. Ama higbir meslegi yukariya, asagiya, saga,
sola koymamizin bir anlam1 yok. Bunu da o ilgili
meslek ne ise ona olan saygimdan yapiyorum. O

meslekle ilgili, meslegin yararina sdylenecek agir
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elestiriler yapilmamaya baglar. O meslek grubu
bundan zarar gormeye bagslar. Siz bir seyi elestiri-
den azat, popiiler bir yere getirirseniz, ona zarar
verirsiniz,

(KESME)

SAHNE 40 - DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle baslar. Belgeselin seki-

zinci bashgi olan, “Oyunculuk Egitimleri” goriintiilerin Gistiinde yazili sekilde belirir.

SAHNE 41- iC- EV- GUNDUZ

Belgeselin sekizinci basliginin ilk konugmacisi Okan Selvi, sdze baslar.

OKAN SELVI

Uzun bir yol bu. Bir senede iki senede bitecek bir
sey degil. Biraz daha arastirilsin, okunsun, iizerine
egilinsin. Kendi potansiyeli nedir? Kendini kesfet-
meye baslasin. Hocamin kulagima fisildadigi bir
sey var, hi¢ unutmam. “Ogrenecegin ilk sey sabir,
oyunculuk degil” dedi. Sabredersen, 6grenirsin.
Sabretmezsen, onu atlarsin, bunu atlarsin ve 6g-
renmeden gecersin. Prova denen bir sey vardir
belki bir sahneyi iki yliz kez tekrarlayacaksin.
Yeni oyuncu arkadaglar sabr1 6grenecek, oyuncu-

luktan Once.
(KESME)

SAHNE 42 - iC - EV - GUNDUZ
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Belgeselin sekizince basliginin ikinci konusmacist Dr. Erdal Yildim, soze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Oyunculuk egitimlerinin dort sene olmasini uzun
buluyorum. Bu meslek yapa yapa 6grenilir. Uygu-
lanan miifredati dogru bulmuyorum. Sosyoloji,
felsefe, antropoloji yok. Her dersi ikiye bolmiisler.
(DEVAM EDIYOR)
Miifredat ¢ok sikinti, yasamla ilgili ders yok. Sos-
yal Bilim diyoruz ama tiyatroda sosyal bilim yok.
Kiiltiirler arasi ders olmali. Kiiltiirlerin kodlama-
lar1 bakilmali, o kiiltiirlerle i¢ i¢e olmali. Siz yerel-
den evrensele bir yol izlemelisiniz.
(DEVAM EDIYOR)
Miifredatlar ¢ok uzun olmamali. Uygulamali ders-
ler arttirllmali. Duygusunun ne oldugu belirsiz ti-
ratlar verip, Duyguyu bulmalar1 istenmemeli. Ey-

lemlere yonlenmeli.
(KESME)
SAHNE 43 - DIS - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN
Miizikle birlikte ¢esitli oyunculuk performans goriintiileriyle bagslar. Belgeselin doku-
zuncu baslig1 olan, “Oyuncu ve Yonetmenlere Tavsiyeler” goriintiilerin tistiinde yazili
sekilde belirir.

SAHNE 44 - iC - EV - GUNDUZ

Belgeselin dokuzuncu bagliginin ilk konusmacis1 Saydam Yeniay, soze baslar.
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SAYDAM YENIAY

Sen kendini tanimadan, bir bagkasini tanimaya na-
s1l ciiret edersin. Bunun bir bedeli var. Once ken-
dini taniyacaksin. Sinirlariin ne oldugunu fark
edeceksin. Oyunculuk, dnce kendini bilmekle bas-
lar, bazen siirecte kendini tanir insan. Yatkin de-
gilseniz ¢ok ac1 ¢ekersiniz.

(KESME)

SAHNE 45 - IC - EV - GUNDUZ

Belgeselin dokuzuncu basliginin ikinci konugmacast Dr. Erdal Yildim, s6ze baslar.

DR. ERDAL YILDIRIM

Nasil var oluyorsunuz? Nasil gdzlemleniyor? in-
sanlar neleri gozlilyor? Sen Kimsin? Bu sorulara
cevap vermeli. Okumalar yapilmali sosyoloji, fel-
sefe gibi. Cok fazla insanlar1 gozlemlesinler. Bu
meslegin devingen oldugunu bir formiiliiniin ol-
mayacagini bilsinler.
(DEVAM EDIYOR)
Bu kadar karmasik, bu kadar psikolojik bir meslek
degil bu.
(KESME)

SAHNE 46— DIS - BAHCE — GUNDUZ

Belgeselin dokuzuncu basliginin ii¢iincii konugmacist Dervis Zaim, s6ze baslar.

DERVIS ZAIM
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Cok caligsinlar. Kendi iglerinde istedikleri sey ne
ise aciga ¢ikarmaya caligsinlar. Bunun i¢inde anla-
sabilecegi, arkadas1 hocay1 bulmalar gerekir. Isin
zor tarafi senin i¢inde yanan o alevi ortaya ¢ikara-
cak ger¢ek hocayr bulmaktir. Gergek hoca demek,
sadece bilgisi degildir. Duygusu, titresimi de
onemlidir. Ogrenciyi ezmemesi gerekir. Bu iste
tatli sert davranmasi gerekir. Boyle hocay1 bulabil-
mek zordur. Oyuncu ac1 ¢ekme sanatidir. Oyuncu
her gece yaralarini agan, perde kapaninca da ertesi
giin agmak {lizere kapatan insandir. Kolay bir sey
degildir. Ruhsal olarak bunu kaldirabilmek i¢in
¢ok ciddi bir i¢ enerji, disiplin gerekir. Isin zor ta-
rafi budur. Bunu yapabilmek, ¢alismakla ve disip-
linle olur.
(KESME)

SAHNE 47 -IC - EV - GECE
Belgeselin dokuzuncu bagliginin dérdiincii konugmacisi Ali Coban, s6ze baslar.
ALI COBAN
Sevgili hocam, Miisfik Kenter’in ¢ok sevdigim bir
lafi var. “Oyunculugu bes ciimleyle 6zetlerim, 6g-

rendiginizi zannedersiniz, bes climleyle aciklarim

anlamak elli y1l stirer” derdi. O ylizden biraz sabur.
(KESME)
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SAHNE 48 — iC — EV - DEGISKEN ZAMAN
Netfilix Jim & Andy belgeselinde Jim Carrey roportajindan bir Kkesiti ile baslar.
JIM CARREY
Onu bundan daha 1yi tantyamazdim. Ama burnu-

nuzun Oniindeki bir insan1 bile ne kadar taniyabi-

lirsiniz?

SON

5.9 Storyboard

SAHNE 1 -iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN
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SAHNE 2 - iC -BAHCE- GUNDUZ

Dervis Zaim: “Aristo’dan beri devam eden sanat taklit...”

SAHNE 3-1IC - EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildim: “Gerg¢ekci oyunculuk sdylemindeki gergekligi...”
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SAHNE 4 -iC - EV - GUNDUZ

Aydin Sigali: “Tiyatro hayatin aynasi. Ger¢ek olmayani...”

9l
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SAHNE 5-IC - EV - GECE

Sarp Akkaya: “Jim Carrey Andy Hoffman karakterini...”
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SAHNE 6 — IC — EV - GUNDUZ

Saydam Yeniay: “Gergeklik Nedir? Ogrencilerle sdyle...”

/|
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SAHNE 7 -IC - EV - GECE

Ali Coban: “Hayat yasanan karakter oynanan. Bu ciimleyi...”
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SAHNE 8 — IC - EV - GECE

Fatih Sevdi: “Sevgili hocam Erol Keskin’in sdyledigi...”

SAHNE 9 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiilerinin tizerine “Gergek¢i Oyunculuk™ bashgr yaziyla
gortliir.
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SAHNE 10-IC - EV - GECE

Okan Selvi: “Klasik oyunculukta gézlem vardir. Bunu nasil...”

SAHNE 11 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Dervis Zaim: “Yonetmene bagli, projeye bagli, oyuncunun...”

128



A

\_/

SAHNE 12 - iC - EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildirim: “Gergekte bir yaratim s6z konusu...”

SAHNE 13 -IC - EV - GECE

Ali Coban: “Gergeklik kavrami biraz sabitleyici...”
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SAHNE 14 — iC —= DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri tizerine “Stanislavski Sistemi” bashig1 yazi sek-
linde goriiliir.

SAHNE 15 -1iC - EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildirim: “Bu “Sistem” oyunculugunu iki bolerek...”
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SAHNE 16 — DIS - BAHCE — GUNDUZ

Dervis Zaim: “Hayatta insani, sosyal boyut psikolojik...”

SAHNE 17 - IC - EV - GECE

Sarp Akkaya: “Bir¢ok metot var. Kullandigim ve ...”
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SAHNE 18 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans gériintiileri iizerine “Oyuncunun Oteki Olma Hali” baslig1
yazi seklinde goriliir.

SAHNE 19 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Dervis Zaim: “Hayatta insani, sosyal boyut psikolojik...”
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SAHNE 20 - IC - EV - GUNDUZ

Aydin Sigali: “Oyuncularin, psikolojik bir testten...”

SAHNE 21 - iC -EV - GECE

Sarp Akkaya: “iki sey olabilir. Birincisi bahsedilen...”
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SAHNE 22 - iC —-EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildirim: “Oncelikle bu bir hastalik. Cok dogru...”

SAHNE 23 -iC - EV - GUNDUZ

Ali Coban: “Bilme eylemi cesur kilmal1 insani. Biling...”
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SAHNE 24 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri lizerine “Metot Oyunculugu” basglig1 yazi sek-
linde goriiliir.

SAHNE 25 -iC - EV - GUNDUZ
Saydam Yeniay: “Amerika’da o filmde oynamak igin...”
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SAHNE 26 - IC —-EV - GECE

Fatih Sevdi: “Bizim 6z benligimiz ve sosyal kimligimiz...”

On
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SAHNE 27 — DIS - BAHCE — GECE

Dervis Zaim: “Oyuncunun nasil kendisini 1yi gérebilecegine...”
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SAHNE 28 - IC - EV - GUNDUZ

Erdal Yildirim: “Oyuncu, roliin ger¢egini yasarsa...”

SAHNE 29 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri tizerine “Kurgu ve Gergegin Paradoksu” basligi
yaz1 seklinde goriiliir.
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SAHNE 30 - IC - EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildirim: “Paris’te Son Tango filminde Marlon Brando’nun...”

SAHNE 31 -1iC - EV - GUNDUZ

Ali Coban: “Erhan Tuna hocamiz oyunlarla yasayanlar...”
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SAHNE 32 -IC - EV - GECE

Sarp Akkaya: “Bir katili oynamak i¢in tecriibe etmenize...”

SAHNE 33 -1IC - EV - GUNDUZ

Saydam Yeniay: “Gerceklik ve yapaylik hayatin kendisinde...”
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SAHNE 34-iC - EV - GECE

Fatih Sevdi: “Tokat atma sahnesi, dayak sahnesi...”

SAHNE 35 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Dervis Zaim: “Gergekei performans almak i¢in ¢irpindiginiz...”
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SAHNE 36 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGiSKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri tizerine “Oyunculugu Kutsallastirma” baslig1 yazi
seklinde goriiliir.

I I

SAHNE 37 - IC —-EV - GECE

Ali Coban: “Oyunculuga kutsiyet yiiklemek...”
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SAHNE 38 - iC - EV - GUNDUZ

Aydin Sigali: “Hayatin gergekleri var. Bu gergeklere...”

SAHNE 39 - DIS - BAHCE - GUNDUZ

Dervis Zaim: “Y onetmenlikte kutsal bir meslek degildir. Kutsalliga...”
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SAHNE 40 — iC - DETAY GORUNTULER - DEGISKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri tizerine “Oyunculuk Egitimleri” baglig1 yaz1 sek-
linde goriiliir.

SAHNE 41 -iIC - EV - GECE

Okan Selvi: “Uzun bir yol bu. Bir senede...”
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SAHNE 42 - IC - EV - GUNDUZ

Erdal Yildirim: “Oyunculuk egitimlerinin dort sene...”

SAHNE 43 - iC - DETAY GORUNTULER - DEGiSKEN ZAMAN

Oyunculuk performans goriintiileri iizerine “Oyuncu ve YOnetmenlere Tavsiyeler”
baslig1 yazi seklinde goriiliir.
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SAHNE 44-iC - EV - GUNDUZ

SAYDAM YENIAY: “Sen kendini tanimadan, bir bagkasii...”

SAHNE 45 - iC - EV - GUNDUZ

Dr. Erdal Yildirim: “Nasil var oluyorsunuz? Nasil...”
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SAHNE 46 — DIS - BAHCE - GUNDUZ

Dervis Zaim: “Cok ¢aligsinlar. Kendi i¢lerinde istedikleri...”

SAHNE 47 - IC —-EV - GECE

Ali Coban: “Sevgili hocam, Miisfik Kenter’in...”
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SAHNE 48 — iC — EV - DEGISKEN ZAMAN

Jim Carrey: “Onu bundan daha iyi tantyamazdim. Ama...”

SON
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6. SONUC VE ONERILER

Oz itibariyle sanat, estetik bir yaratimdir. Bu yaratim hayatin bire bir kopyasi olmasi
yerine kurmaca ve taklit yoluyla gerceklestirilmektedir. Bu nedenle sanatsal gergek-
likle giindelik gergeklik arasinda farklar oldugu gibi hayatin kendisi olarak diisiiniil-
memelidir. Bire bir kopya edilen eserler, estetik olan1 yok edip sanatgiyr da sanatsal-

liktan uzaklastirabilmektedir.

Diinyanin en eski sahne sanatlarindan olan tiyatro sanatindaki gerceklik, hayat gerce-
ginden farklidir ve bu gerceklik oyunculuk sanatinda olusan estetik gercekligin yeni-
den tasarimi olarak goriiliir. Ilkel caglardan giiniimiize dek yasama dykiinme olarak
bilinen bu sanatta taklit esas alinmustir. Insan yapisi geregi gercegi anlatmada ya da
aktarmada taklide bagvurmaktadir. insan 6grenirken, duygularini ifade ederken gbriir,
gozlemler ve taklit eder. Taklit giinliik yasantimizda bebeklikten yetiskin donemlere
kadar fark etmeksizin varligimizi belirtmek ya da tepki gostermek adina olsa bile ha-
yatimizin bir parcast olmustur. Begenmedigimiz, yapmaktan mutsuz oldugumuz sey-
leri yaparken mutlu olma taklidi, ikili iligkilerde kalp kirmamak i¢in yapilan taklit...
Isyerinde ve aile hayatinin bircok noktasinda taklide basvurulur. Buradan anlasilacag
gibi insan, hayat icerisinde bir oyuncu olarak atfedilebilir. Fakat oyunculuk sanatin-
daki bu taklit, gercegin bire bir kopyasi seklinde degil, hayal giicliniin yardimiyla es-
tetik bir tasarim sonucu olusabilmektedir. insanlarin giindelik hayatta gergeklestirdigi
taklit eylemi fark edilerek yapilmamaktadir. Oyunculukta ise bilingli, imgesel dii-
stinme yeteneginden yola ¢ikip, donemin gergekliginin etkisiyle taklit ederek ortaya
¢ikmaktadir. Yani oyuncu, gercekligi diissel giicii ve donemin sartlariyla anlamlandi-
rip taklit yoluyla bir eser ortaya ¢ikarabilir. Bu aktarimda oyuncu, eseriyle kendince
yeni bir gerceklik ¢ikarmaktadir. Olusan bu gerceklik, hayat gercekligine mutlak bir
baglilik ilkesini reddedip bilingli bir stilizasyona yonlenmelidir. Zira sanat bir stilizas-
yon isidir. Bu gerceklik illiizyonu, oyunculugun mottosu olan inandiricilik i¢in bu yo-

niinii gelistirip hayat1 taklit etmeye devam etmistir.

Ayn1 anda hem 6zne hem nesne olan aktor, inandirici olabilmek i¢in ¢esitli yontemlere

bagvurmustur. Oyunculuk sanati, oyun-gercek baglaminda gercekligi aktarirken iginde
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bulundugu dénemin biitiinciil yapis1 geregi farkliliklar gostermistir. Bu farkliliklar ger-
cege yaklagsma ereginin ig¢inde birgok paradoks barindiran yontemlerle uygulama yo-
luna gidilmistir. Bu yontemlerin mottosu, alimlayiciya aktarilmak istenen sanatsal ger-
cekligin nasil aktarilacagina cevap aramaktir. Bu aktarimin tarihsel siireglerine bakil-

diginda karmagik bir sarmal belirttigi goriilmektedir.

XVIII. yiizyil sonlarinda, XIX. yiizy1l baslarinda insanin gergekligi farkli bir boyut
kazanmistir. Romantizm ve Klasisizmin vermis oldugu anlay1s, oyunculuk sanatindaki
gercekligi anlatmakta yetersiz kalmus, ciinkii gergekler degisim gostermistir. Insanlar,
gecim ve yasam derdine diismiis, kitliklar, savas, katliamlar, olmus ve bunlarin etki-
sinde, romantizm ya da klasisizm oyunculuk sanatindaki gercekligi karsilayamamastir.
Bunun sebebi klasisizmin yiiceltmesi, romantizmin ise melankoli katmasi olarak soy-
lenebilir. Cagin konjonktiirii tamamen gercek bir hal almis olup bu diizlemde oyuncu-
luk sanatinin da gergek¢i olmasi 6nem kazandigi goriilmiistiir. Bu kaotik siiregte 6n-
cesinde niiveleri olsa dahi ger¢eke¢i oyunculugu ilk kez sistematize eden Stanislavski
bile olusturdugu kuraminin ilk dénemi olan psikolojik gercek¢i oyunculukta gergegi
bire bir kopya etmenin ve deneyimlemenin her ne kadar basarili sonuglar1 olsada ¢i-
karttig1 sorunlar neticesinde kuraminda degisiklige gitmistir. Cagin ilerlemesiyle Post-
modern Donem’de insan, gerg¢egin ne oldugu iizerinde daha fazla kafa yorup onu tar-
tismaya baslamistir. Bu durum Stanislavski’nin gergekgiligine kars1 bir gercekei bakis
acistyla karsi gercekei akimlar bas gdstermistir. Bu yonelimin ana sebeplerinden biri
Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra insanmn ekonomik buhranlar yasamasiyla duygulari-
nin korelmesi olmustur. Daha sonralari, bu gergeklik anlayisinin yaninda gercekei
sembolik akimlar bas gostermis ve bu akimlar ger¢ekligi insanin i¢ diinyasinda, biling
altinda oldugunu belirtmistir. Bu anlayistan dogan performansa dayali akimlar mey-
dana c¢ikmistir. Sanatci o an i¢inden ne geliyorsa, vurmak, aglamak ve isemek gibi
eylemleri gergeklestirdigi bir yonelim halini yasamistir. Bunlar, bilingaltinda sakli ola-
nin giin yiizline ¢ikarildigr eylemlerdir. Tiim bunlarin sebebi olarak gercegin ne oldu-
gunun tanimlayanamayist sdylenebilir. Bu durumlar, insan1 gergegi aramaya yonelt-
mistir. En kolay bulunan gercegin ise ilkel benlikteki aglamak, vurmak, sevismek gibi
duygular oldugu belirtilmis, ¢linkii diger gergekleri bulmak arastirma gerektirdigi de-
gerlendirilmistir. Fakat oyunculuk sanatinda arastirma yetisi ne yazik ki gelisim gos-

termemistir. Disiplinler arasi olan bu sanatin hayat gibi oldugu sdylenebilir. Nasil ki
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hayatta dil bilmeden, ekonomi bilmeden, sosyoloji bilmeden hayatta kalmak zorsa

oyunculuk da bunun tezahiirii olarak goriilebilir.

Gliniimiizde, ger¢ek ve sahtenin i¢ i¢e girmesiyle kopyanin ger¢egin yerini alarak hi-
per-gergek bir hal aldig1 goriilmiistiir. Teknolojinin gelisimi dijitallesmeyle birlikte in-
sani olan degerlerin, duygularin metalagsmasi, tiiketimin artmasi ve popiiler kiiltiiriin
istegi dogrultusunda hizli iiretime gegilmesi gergegin yitimine sanatin da metalagma-
sina sebebiyet vermistir. Bu hizli tiiketim ¢aginda oyuncu ise gerceklik illiizyonunu
yakalamak igin kendi gergegini kullanip rolii yasayip, deneyimleyerek basarili perfor-
mans gosterebilecegi gibi ¢esitli sorunlarinda yasanabilecegi goriilmiistiir. Ciinkii ha-
yat gergegi ve rol gercegi arasinda farklar vardir. Yasamda duygular kontrolsiizce
ac1ga ¢ikabilir, bu kontrolsiiz durum oyunculukta aktorii kaosa siiriikleyebilir. Cilinki
duygularin yonetimi bilissel olarak kontrol edilememektedir. Oyuncunun biling dist
rol gergegini yasayip onu kontrol altinda tutamamasi, onun giindelik yasamdaki ger-
cekliginde kaymalara sebep olabilir. Oyunculuk sanatindaki kuramcilar, hocalar, yo-
netmenler ve oyuncular, meslekte gergeklik illiizyonunu yakalamak i¢in gercegin de-
neyimlenmesinde basarili sonuglar almis olsada olusabilecek sorunlar goz ardi edil-
memesi gerekmektedir. Tiirkiye’de ve diinyada sik¢a duyulan haberler arasinda bas-
roller arasinda yasanan asklar, roliin etkisinde kalip ciddi tedavi gorenler, oynadiklari
karakterleri giindelik hayatlarinda devam ettiren bununla birlikte siddet ve cinsellik
iceren sahnelerde inandiriciligr artirmak sebebiyle gergegi tercih eden hatta canli bir
hayvani 6ldiirecek kadar risk alan sanatgilar, sonrasinda yasanan uzun psikolojik teda-
viler ve intihar vakalar1 oyun-gergek iliskisindeki kaosuna ornek gosterilebilir. Oyun-
cuya bu baglamda bakildiginda bir simiilasyon igerisinde hiper-gercek ve paradoksal
yapiyla varligin stirdiirmeye ¢alistig1 sdylenebilir. J.Baudrillard’in simiilasyon kura-
minda da bahsettigi gibi bir insan bir seyi ¢ok gercek yaparsa ve ¢ok gercekten o sey
olduguna inanirsa o olur. Halbuki oyunculuk sanati suni bir sey olarak goriiliir. O ol-

mak gergegi yerine, gergege en yakin kopyasini bulmak olarak ifade edilmistir.

Oyunculuk bir beceri isi olarak goriiliir. Aktoriin esas meselesi gercegi yansitmaktir.
Gergegin aktariminda yiizyillar boyunca yontemlerin arandigi bilinmektedir. Bu yan-

sitma her aktor i¢in farkli yontemler aciga ¢ikabilir. Kimi aktor gergegi birebir aktari-
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minda sorun yasamamis olsa da olusabilecek riskler goz ardi edilmedigi taktirde mes-
legin daha saglikli ilerlemesine yol agabilir. Oyunculukta, ger¢cegi deneyimleyerek icra
esnasinda ¢ikan sorunlar goz oniine alindiginda oyunculuk mesleginin bir sonu olma-
digi, siire¢ esnasinda ise ¢ok calisip bunun bir taklit sanati oldugunu unutmadan bece-

rilerin gelistirilerek icra edilmesi olusabilecek sorunlart aza indirebilir.

Son baglamda oyunculuk sanati net formiilize edilen bir sanat olmadigi, her ¢agda de-
vingen yapisiyla 6zgiin olan1 bulmaya calistig1 goriilmiistiir. Donemin gercekligini ta-
Kip edip ¢iktilariyla sekillenen sanat olma yapisiyla icra edilebilir. Bu olusum siire-
cinde aktor, bu meslegi beceri ve alaninda ustalagma olarak goriip, onun oyun-gergek
baglaminda kurgusal bir gerceklik oldugunu unutmadan taklite dayali bir meslek ol-
dugunu bilmesi olusabilecek riskleri azaltabilir. Aksi takdirde aktorliik sagliksiz bir

zeminde konumlanarak tehlikeli bir meslek haline doniisebilir.

Bu aragtirmada Tiirkiye’de ve diinyada popiiler bir meslek olan oyunculuk sanatinin
gercekle olan iligkisinde, aktoriin giindelik ger¢eginden beslenerek sanatini icrasi es-
nasinda olusacak paradokslar incelenmistir. Oyunculuktaki gergeklik illiizyonunu ya-
kalamak ya da inandiriciligi arttirmak igin yasayarak/deneyimleyerek mottosunu ileri
siiren yontemler bazen oyuncular i¢in faydali olabilecegi gibi gercegin i¢ine diistii-
giinde siyrilamayacagi bir durumda olabilir. Arastirmada bahsedildigi lizere aktdriin
bu siireclerde 6tekine doniistip, birtakim problemler yasayabilecegi diistiniilmektedir.
Oz itibariyle aktorliigiin yaraticilik, beceri, disiplin ve dzgiin olma halinin bir siireg
oldugu sdylenebilir. Aktoriin gergekligi yansitmak i¢in secebilecegi yontemlerin ince-
lenerek, bu meslekte gergeklik algisinin degisimiyle olusan paradokslarin masaya ya-
tiritlip meslegin gelisimine katki saglanmasi amacglanmistir. Bu meslekte hangi oyun-
culuk bi¢ciminden bahsedilirse bahsedilsin mutlak olarak Stanislavski’nin oyunculuk
metodolojisinin etkilerini gormek miimkiindiir. Stanislavski’nin ger¢ek¢i oyunculu-
gun gelisimi i¢in kurdugu “Sistem Oyunculugu” ve onun bir niivesi olan “Metot Oyun-
culugu” gercegi ¢ok iyi yansitip, oyuncuda fayda sagladigi goriilebilmektedir. Fakat
bu aragtirmada anlatilanlar dogrultusunda birtakim problemler yasanabilecegi aktaril-
maktadir. Bu metotlarin yeniden irdelenmesinin oyunculuk meslegi i¢in saglikli bir

baslangi¢ olacagi diistiniilmektedir.
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