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ONSOZ

Diinyada pek ¢ok alanda degisime zemin hazirlamis 19.yiizyllda Moskova
Sanat Tiyatrosu, o giine kadar siliregelen tiyatro akimina yenilik katmistir.
Onciiliigiinii Konstantin Stanislavski’nin yaptig1 bu yeni sistem, oyuncunun
geleneksel hikaye anlaticilifindan beslenen gercek yasamin bir izdiisiimii oldugunu
ileri siirmiistiir. Oyuncuyu, o doneme kadar hakimiyetini koruyan romantizm
akiminin karsisina, gergekligin tam anlamiyla yansitildigi yeni bir sahne anlayisinin
icine sokmustur. Metot oyunculugunun da temelleri bu donemde atilmustir.

Psikoloji alaninda ¢181r agcan ve yankisi sonraki yillarda artarak devam edecek
calismalar arka arkaya yapilmistir. Tiim bunlara paralel olarak insan ruhunun
derinligi, karmasiklig1 ve zenginligi oyuncunun karakter yaratiminda yeni yontemler
gelistirmesini dogurmustur. Bu c¢alismada oyuncu ile karakter arasindaki bagin
oyuncuya tesiri ele alinmistir. Alisilagelmis olarak oyuncunun karaktere katkisini ele
alan calismalarin aksine, karakterin oyuncudaki etkisine odaklanilarak “oyuncunun
iyilegsmesine” yonelme olmustur.
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OZET

KARAKTER YARATIMINDA OYUNCUNUN IYILESMESI

Stanislavski sisteminin en dnemli meselelerinden biri gergekliktir. Sahnede
yasanan her seyin seyirciye tam anlamiyla gegmesi ve seyircinin piyese tam
anlamiyla inanmasi Onemlidir. Zira gostermeye bagli sanatlar arasinda yer alan
tiyatro, gercekligin yeniden yaratilmasini ve bu yaratima seyircinin de dahil olmasini
gaye edinir. Aksi durumda piyese inanmayan seyirci ile sahnedekiler arasinda siirekli
bir mesafe olacaktir ve bu mesafe tiyatronun amaclarina ulagsmasini engelleyecektir.

19.yiizyilda yasayan ve “Moskova Sanat Tiyatrosu” gibi 6nemli bir olusumu
kuran Stanislavski, Biiyilk Rus devrimi Oncesinin 6nemli isimleri arasindadir. O,
tiyatroda gergekligi olduk¢a dnemsemis ve tiyatronun seyircide yarattigi gerceklik
duygusuyla basariya ulastigini savunmustur. Psiko-realist oyunculuk kavramini ileri
siren ve gercekligin  karakter yaratimindaki belli kavramlar tiizerinden
sekillenecegine inanan Stanislavski gelistirdigi sistem oyunculuguyla biiyiik saygi
gormekte ve bu alanda 6ncii olmaktadir.

Bu tez caligmasinda Stanislavski sistem oyunculugu cergevesinde karakter
yaratimi siireci ele alinmis ve bu silirecin sonunda oyuncunun karakterden ¢ikarak
nasil iyilestigi incelenmistir. Literatiir taramasi yoOntemiyle hazirlanan tez
calismasinda basta Stanislavski eserleri olmak {izere, bu alandaki énemli kaynaklar
derlenmis ve sonugclari, arastirmayi sekillendirecek sekilde kullanilmistir.

Anahtar Kelimeler: Karakter, Sistem Oyunculugu, Stanislavski.

vi



ABSTRACT

PLAYER HEALING IN CHARACTER CREATION

One of the most important issues of the Stanislavski system is reality. It is
important that everything that happens on stage is fully passed on to the audience and
that the audience fully believes in the play. Because theater, which is among the arts
related to showing, aims to recreate reality and to involve the audience in this
creation. Otherwise, there will be a constant distance between the audience who does
not believe in the play and those on the stage, and this distance will prevent the
theater from reaching its goals.

Stanislavski, who lived in the 19th century and established an important
formation such as the "Moscow Art Theatre", is among the important names before
the Great Russian Revolution. He attached great importance to reality in the theater
and argued that the theater achieved success with the sense of reality it created in the
audience. Stanislavski, who put forward the concept of psycho-realist acting and
believes that reality will be shaped through certain concepts in character creation, is
highly respected with the system acting he developed and is a pioneer in this field.

In this thesis, the character creation process was discussed within the
framework of Stanislavski system acting and how the actor recovered from the
character at the end of this process was examined. In the thesis study, which was
prepared by the literature review method, important sources in this field, especially
Stanislavski's works, were compiled and the results were used to shape the research.

Keywords: Character, Stanislavski, System Acting.
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1. GIRIS

19. yiizyll tiim diinya icin degisim ylizyilh olmus; sanayi, bilim ve
teknolojideki  gelismelerle birlikte yasamin her alanindaki degisimlerin,
imparatorluklarin miicadelesine ve gii¢ savaslarina sahne oldugu bir ¢ag olmustur.
Toplumsal degisimler ve reformlar sanatta kendini gostermeye baslamis ve sanatin
hemen hemen her dalinda gergekgilik 6n plana ¢ikmistir. Tiyatro sanatinin da dahil
oldugu bu akimla, daha 6nceki donem eserlerinde goriilen romantik riizgarlar, yerini
aklin ve sagduyunun oldugu, karakterlerin realist fikirler 15181nda perdede yansidigi
bir doneme birakmistir. Elbette ki bahsedilen durum diinyanin her yerinde ayni anda
yasanmamustir. Ozellikle 19. yiizyl Avrupa’sinda romantik eserlerin etkisini
hissettirdigi belirtilmelidir. Ayn1 donemde Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ise
Stanislavski’nin yarattig1 yeni “sistemin” riizgarlari1 esmektedir. Bu yeni sistem temel
fikirlerini gercek yasam, doga ve insanin Oziinden almakta, sanati yasamin
igerisinden ¢ikan malzemelerle kutsamaktadir (Benedetti, 1998, s. 2).

“Sahne ger¢ek hayatin izdiislimiidiir” (Stanislavski, 1994, s.23). der
Stanislavski ve beraberinde ekler: “Gergek oyuncu bu izdiistimii yakalayabilendir”
(Stanislavski, 1994, s.23). Bu cilimleler Stanislavski’nin oyunculuk anlayigini
0zetlemek adina 6nemliydi. Zira o, modern dénem oyunculuguna yon veren bir isim
olarak yalnizca bu yeni sistemin 6ziinli belirlemiyor, ayn1 zamanda da smirlarim
¢iziyordu. Onun oyunculuk anlayisi, kurulu oldugu i¢ ve dis aksiyonun bilesenleriyle
birlikte kendini var ediyor ve sahnedeki yaratim siirecini etkiliyordu. Oyuncu hem
gercek yasamdan besleniyor, hem de bir hikdye anlatiyordu. Peki, oyuncu bu
hikayenin neresindeydi ve sahnedeki yaratma siireci ne sekilde sekilleniyordu
(Benedetti, 1992, s. 21).

Gergekeiligin Moskova Tiyatrosu odakli olarak ylikselise gecmesinden Once,
tiyatrodaki romantizm akimi, tiim kural tanimazligiyla birlikte lirizm ve coskuyla
biiyiik bir Ol¢iisiizlik ile insan ruhunun halini yansitiyordu. Dogayr metafizik bir
yaklagimla ele aliyor, siirekli ideal olani hayal ederek gercekligi kendi sistemi
igerisinde eritiyordu. Duygu ve eylemlerin yer yer asirilikla stislendigi bu tiyatro,

Nutku’nun Diinya Tiyatro Tarihi adli kiilt eserinde su sozlerle anlatilir:



Romantik tiyatro ne kadar yasami idealize etmeye yonelik, yapay ve
gercekten uzaklasan unsurla doluysa, gercekei tiyatro da o kadar gergege dayali
unsurlarla bezeliydi. Yerde riizgarla ucan yapraga bakarak siirler kaleme alan
romantiklere karsi, gergekciler yapragin hareketleri lizerinden sogugu, yasamin
mevcut kosullarini, zamanin akip gidisini anlatiyorlardi. O isimlerden biri olan
Stanislavski gergekei (dogalci) tiyatro anlayiginin en 6nemli temsilcilerinden biri, bir
oyunculuk teorisyeni olarak bu tiyatro anlayisina biiylik katkilar saglamisti.
Oyunculugu sahne, seyirci ve oyuncu denkleminde ele alarak unsurlarin bir arada
gercek yasamla iliskisini degerlendirirken, tiyatronun gergege dokunabilmesini
saglayacak adimlar1 atan Stanislavski, tiyatroya inan¢ ve gerceklik duygusunu
sokarak, kendinden sonra gelen nesillere 6rnek olacak, sisteme dayal1 bir oyunculuk
tiirii ortaya koymustur.

“Karl Mantzius, Romantik oyuncuyu ,,garip bir yaratik™ olarak tanimlarken onu,
uzun, dagmk, miimkiinse kara kivircik sagli, soluk bir yiiz ve biiyik melankolik
gozler. Ince dudaklarinda titrek bir gilis... Govdesini bir Romalr gibi sarmus,
aglamakli bir ifadeyle sahnede dolasiyor” diye tanitir. Unlii Amerikan sairi Walt
Whitman ise bir yazisinda soyle s6z eder Romantik oyuncudan: ,,Oyuncular
cigerlerinin biitiin giiclinlii gosterebilmek igin(...)higbir firsatt kagirmiyorlar. Eger
coskun bir sahneyi canlandirmak istiyorlarsa ne kadar dogal olmayan hareket ve
mimik varsa onlar1 yapiyorlar” (Nutku, 2000, s. 76).

Stanislavski’yle birlikte gelisen gergekei tiyatrodaki sistem (metot)
oyunculugu, oyuncuyu ger¢ek yasamin i¢inden aliyor ve sahnede tekrar bir baska
gercek yasamin icine yerlestiriyordu. Bu anlayis, daha evvel romantikler ve onlardan
onceki tiyatro anlayislarinin Gtesinde, hatta gercege dayali tiim metotlardan farkli
olarak gercekciligi oyuncu ve yasam ekseninde, yine aymi malzemelerden yola
cikarak olusturuyordu. Bu yontemi Stanislavski tanimlarken “Insanlarin havadan
sudan konustugu, ama ayn1 zamanda ciddi olabildikleri, yagsam kadar karmasik ve bir
o kadar da kolay...” (Stanislavski, 1994, s. 43). climlelerini kuruyordu.

Yasamin i¢inde var olan duygular, eylemler, sozler, iligskiler ayni sekilde
sahneye yansiyordu. En 6nemli 6zelligi ise oyuncunun sahnede “sahici” olma kaygisi
duymaksizin sahici olmasi, ¢linkii role hazirlanisiyla birlikte sahnede gercek bir
an’dan kesitler sunacagimi bilmesinde sakliydi. Boylece oyuncu yasamin bir
yanilsamasini yaratmak veya kurguya hizmet etmek yerine, sahnede gergegi tekrar

ediyor, seyirci ile arasindaki olusabilecek uzaklik mesafesini kapatiyordu (Benedetti,
1992, s. 21).



19.ylizyilin sonlarindan itibaren davranigsal psikoloji alaninda yapilan
calismalar insan davraniglarinin nedenlerine daha fazla yogunlagmis ve insani, i¢inde
bulundugu ortam ve her tiirlii etmeni gz Oniine alarak anlama yoluna gitmistir. S6z
konusu ¢alismalardan yola ¢ikarak gelisen gercekei tiyatro da bilimsel yontemlerden
hareketle insana ve insanin davraniglarina anlam vererek, seyirciye insan1 “karmagik”
yapistyla sunarak gercekligi temellendirmistir. Bu siiregte en zor ve en biiyiik gorev
hi¢ siiphesizdir ki oyuncuya diismektedir. Oyuncu iyi bir gézlem giicline, empati
yetenegine ve en dnemlisi karakter yaratim siirecinde sabra sahip olmalidir. Her ne
kadar “sabir” etmeni ironi barindirtyor gibi dursa da oyuncunun ger¢ek¢i bir rol
sunmast adina ¢alismast ve calisirken gercege en yakin oldugu zamana dek sabirlt
olmasi elzemdir (Benedetti, 1998, s. 12).

“Karakterizasyon, gercek bir aktarimla, bir tiir reenkarnasyonla birlikte oldugunda
harika bir seydir. Ve bir oyuncudan sahnedeyken bir imaj yaratmasi istendigi igin ve
sadece kendini halka gostermekle kalmaz. Bu hepimiz igin bir zorunluluk haline
gelen bir seydir. Baska bir deyisle, sanat¢1 olan tiim aktorler, imgelerin yaraticilari,
kendi  boliimlerinde  viicut  bulmalarmmi  saglayan  karakterizasyonlardan
yararlanmalidir” (Stanislavski, 1999, s. 43).

Stanislavski, oyuncunun karakterizasyon siirecini olduk¢a dnemsiyor, sistem
oyunculugunu bu karakterizasyona iliskin kurdugu siire¢le yeniden insa ediyordu.
Karakter yaratmak ona gore, yapay bir kurmaca kilif olusturup onun i¢ine girmek ve
seyirciyi kandirmak degildi. Kendinden onceki tim sistemlerde bu yapaylik
Oriintlislinii gériiyor ve buna karsi ¢ikiyordu. Ona gore oyuncu yapay olan her seyden
uzak durmali ve seyirciyi kandirmamaliydi. Oyuncunun gorevi yaratmakti. Bu
yaratim siireci de karakterizasyonla miimkiindii.

Stanislavski sistemine gelen elestirilerin biiyiik bir boliimii “yaratim siirecine”
iliskindi. Onun ger¢ekligi yeniden insa etme diisiincesi tiyatro elestirmeleri, onun
gibi teori lireten ve yorumlayan kisilerce ¢esitli elestiriler almaktaydi. Bu elestiriler
ozellikle Stanislavski sisteminde gercegin karakterizasyon siirecindeki insasina
yonelikti. Karakter yaratmak basli basina zor bir deneyim iken, o, karakter yaratma
siirecinde oyuncunun bu siirece dahil olmas1 ve siireci gercegi kendi karakterinde
insa ederek var etmesi gerektigine inaniyordu. Bu durum cesitli ¢evrelerce imkansiz
bulundugu gibi, karakter yaratma siirecini ayni zamanda tiim sorumluluklariyla
oyuncunun iizerine yliklilyordu. Oyuncu dis diinyadaki kimligi ile oyuncu kimligi
arasinda kaliyor ve onu asmak i¢in ayrica miicadele etmesi gerekiyordu. Sistem

oyunculugunun olusumunda Stanislavski kadar 6grencileri olan Evgeni Vakhtangov,



Michael Chekhov, Richard Boleslavski, Maria Ouspenskaya gibi isimlerin de
goriisleri etkili olmus, bu tiir stirekli gelistirilebilir, belli kaliplara dahil olmayan bir
oyunculuk tiirii olarak varligimi siirdiirmiistiir. Zira 20.ylizyildaki bilimsel gelismeler,
psikoloji ¢alismalar1 ve davranigsal psikolojideki gelismeler insanin her gecen giin
yeniden kesfedilmesini saglarken, sistem oyunculugunun da degismez, kat1 bir
cergevede sinirl kalmasini engellemekte ve gelismesini olanakli kilmaktadir.
Stanislavski’nin actig1 yolda, 6grencileri ve sisteme katki verenlerin ele aldigi
en onemli konulardan biri olan oyuncu ve oyunculuk konusu bu tezin yazilmasindaki
ana amaca hizmet etmektedir. “Karakter Yaratiminda Oyuncunun lyilesmesi”
baslikli bu tez ¢alismasi sistem oyunculugu ekseninde oyuncunun karakter yaratimi
siirecini bir biitiin olarak ele almakta ve karakter yaratiminin oyuncuya tesirini
incelemek amacl hazirlanmaktadir. Gergekei tiyatronun arka planda beslendigi
davranigsal psikoloji, bilimsel gelismeler, sosyal ve toplumsal hayat, yasalar ve dis
kosullar géz oniine alindiginda ortaya konan iiriin olan “karakterin” zorlu bir yaratim
stireci s6z konusudur. Oyuncu sadece sahnedeki roliinii “gdrev bilinciyle ifa edip”
sahneden inmemektedir. Oyuncunun role hazirlig, karakteri yaratma siirecindeki
arastirmalar1, gozlemleri, karakterle kurdugu bag ve karakteri kendi biinyesinde
yaratma girisimi bir gorevden ¢ok daha fazlasini gergeklestirdigini gostermektedir.
Bu tez calismasinda oyuncu ile karakter arasindaki bagin oyuncuya tesiri ele
aliacak, alisilagelmis olarak oyuncunun karaktere katkisin1 ele alan ¢aligmalarin
aksine, karakterin oyuncudaki etkisine odaklanilarak “oyuncunun iyilesmesine”
yonelecektir. “Ben” ile “Oteki” arasindaki mesafenin asildigi, Oteki’nin ben’e
yaklastig1 ve onu iyilestirdigi bu siireg¢, sadece karakter yaratmayr degil, aym
zamanda oyuncunun insani yonlerini de ortaya cikararak gercekei tiyatronun diger
tiyatro anlayislarindan ayrilan yoniinii, oyuncuya sundugu katkilar1 ve oyuncudaki
etkileri bir biitiin olarak ele alacak, Stanislavski’nin dedigi gibi “oyuncuyu mis gibi

yapma siirgiinlinden kurtararak™ besleyecektir.



2. GENEL BIiLGILER

Bu tez c¢alismasinda Stanislavski’nin gelistirdigi sistem oyunculugunun
incelemesi yapilmistir. Oyuncunun yeni bir karaktere hazirlanirken gercek hayattan
ne denli beslendigi ve gercekeiligin performans sanatinda kazandigi énem iizerinde
durulmustur. Calismada Stanislavski sistem oyunculugu cercevesinde karakter
yaratimi siireci ele alinmis ve bu siirecin sonunda oyuncunun karakterden c¢ikarak
nasil iyilestigi incelenmistir.

Calismanin 6n hazirlilk asamasinda bu alanda daha onceden yazilmig
kuramsal kitaplar, makaleler, tezler okunmustur. Bunun yani sira c¢evrimigi
verilerden de yararlanilmistir. Karakter yaratiminda oyuncunun biling ve bilingdist
diizeyde gecirdigi iyilesme evreleri yine Stanislavski metodu iizerinden kapsamli bir

sekilde degerlendirilmistir.



3. GEREC VE YONTEM

“Karakter Yaratiminda Oyuncunun lyilesmesi” tez ¢alismasinda yararlanilan
baslica kaynaklar olarak Konstantin Stanislavski’nin Sanat Yasamim, Oyuncunun El
Kitabi, Bir Rol Yaratmak, Bir Aktor Hazirlaniyor, Ozdemir Nutku’nun Modern
Tiyatro Akimlari, Diinya Tiyatro Tarihi, Sania Moore un Stanislavski Sistemi, Cahid
Kinay’in Sanat Tarihi kitaplar1 gosterilebilir.

Karakter yaratiminda oyuncunun biling ve bilingdist diizeyde gecirdigi
stirecleri incelemek adina yararlanilan kaynaklardan baslicalar1 ise Sigmund
Freud’un The interpretation of dreams ve  Metapsikoloji, Elinor Fuchs’in
Karakterin Oliimii, William. E Connolly’nin Kimlik ve farklilik, Stella Adler’in
Aktorliik Sanati, Marshall Edelson’in, Psychoanalysis: a theory in crisis, Jean
Benedetti’nin  Stanislavski: An Introduction ve Stanislavski And The Actor isimli
calismalardir.

Bu caligmada oyuncu ile karakter arasindaki bagin oyuncuya tesiri ele
almmustir. Oncesinde yapilan tez ¢alismalar1 da detayla incelenmistir ve kapsamli bir
literatiir taramas1 yapilmistir. Bunlara 6rnek olarak; Orhan Camci’nin Stanislavski
Sistemine Dayanan Role Hazirlik Calismalarinda Anlaticilik Kaynakli Egzersizlerin
Kullamilmas:, Aysegiil Altan’in Roliin Insa Siirecinde Hayal Giicii ve Duyusal
Hafiza: Rol I¢in Yapilan Sicak Sandalye Calismasimin Stanislavski Yontemi Esliginde
Incelenmesi, Engin Hepileri’nin  Stanislavski’den Yildiz Kenter'e Oyunculuk
Egitimi, Fatma Kandemir’in Bir Konstantin Stanislavski Yorumu Olarak Lee
Strasberg’in Metot Oyunculugu, Ozge Keskin’in Oyunculukta Engellerin Olusumu:
Karakter ve Ben Iliskisi Sorunu ve Gizem Pilaver’'nin Giiniimiiz Tiyatrosunda
Hikdye Anlaticihgi ve Farkl Anlati Temsilleri Uzerine baslikli yiiksek lisans tez

caligmalar1 sdylenebilir.



4. BULGULAR

Stanislavski’nin onciiliigiinii yapip gelistirdigi sistem oyunculugunda karakter
yaratilirken oyuncunun gegirdigi asamalarin incelendigi bu tez c¢alismasinda
olusturulan bulgular, ilkin sistem oyunculugunun kapsamli tarifi ile baslamasi
gerekliligini ortaya koymustur. Bunu takiben psikanalizin verilerinden yararlanarak
insan zihninin biling ve bilin¢dis1 diizeyde gecirdigi agsamalar anlatilmistir.

Ruh-beden-zihin bitiinliigli igerisinde ele alinan oyuncunun geleneksel
hikaye anlaticiligindan gercek hayatin bir projektorii gibi yansitan ve gosteren rollere
biirlinmesi agiklanmigtir. Bu baglamda ilk klasik ornekler iizerinden detayl
aciklamalar yapilmastir.

Karakter yaratma agamasinda oyuncunun roliine, kendi kisiligini ne dlcilide

yansittigina, i¢sel ve fiziksel eylemlerine asama asama bakilmaistir.
4.1. Sahnedeki Yaratim Siirecinin Psikolojik Alt Yapisi

4.1.1. Psikanalitik Teori

Psikanalitik teori, kisinin kisiligini ve kisilik gelisimini anlamamiza yardimci
olur ve psikanaliz, psikopatolojiyi tedavi etmek i¢in klinik bir yontemdir. Sigmund
Freud, psikanaliz yontemini akil hocasi1 ve arkadasi Josef Breuer'den gelistirmisti.
Breuer'in Anna adinda bir hastasi vardi. Zamaninin ¢ogunu hasta babasiyla birlikte
gecirmisti. Icinde kotii bir oksiiriik gelismisti, ancak bu oksiiriigiin nedeni igin
herhangi bir fiziksel temel kanit yoktu. Konusma giicliigii yasiyordu. Bir siire sonra,
her zamanki Almancasi yerine sadece Ingilizce konusmaya basladi. Babasinin
6liimiinden sonra ayaklarinda ve ellerinde his kaybi, bazi felgler ve istemsiz spazmlar
gibi birtakim problemler yasamisti. Breuer ve Freud, Anna gibi Ornek olay
incelemelerine dayanarak “Histeri” iizerine bir kitap yazdilar. Onlara gore histeri,
bazi travmatik deneyimlerin sonucuydu. Travmayla ilgili duygular dogrudan ifade
edilmemis, ancak bu tlir duygular yasamda buharlasmamistir. Bu duygular

kendilerini zayif ve belirsiz davranislar olarak ifade etmislerdir. Kisi bu duygularin



serbest birakilmasina izin verdiginde, hastalarda semptomlar durmaya baglamistir.
Bu yontemi benimseyerek hastalart Anna'nin tiim semptomlarini ortadan kaldirdilar
(Edelson, 1988, s. 29).

Freud'a gore bilingli zihin mevcut algilarin, anilarin, diisiincelerin ve
duygularin farkindadir; ancak buz daginin gériinmeyen kismi da vardir. Bu bilingli
zihin altinda, 6nbilingli bir zihin mevcut hafizay tasir. Bu biling 6ncesi zihinden, bir
kisi anilar1 bilingli zihne geri getirebilir. Zihnin iki katman1 hakkinda ihtilaf yoktur.
Freud“a gore zihindeki en biliyiik seyler bilingaltinda saklidir. Travmayla iliskili
diirtiilerimiz veya iggiidiilerimiz, hatiralarimiz ve duygularimiz gibi bilingli bir
diizeyde kolayca elde edilemeyen her sey bilingaltindadir. Bir buzdag: gibi, bilingalti
da kisiligin 6nemli bir bolimiinii olusturmaktadir. Freud'un psikanalitik kurama,

bilingaltinin énemini vurgular ve en biiyiik dl¢lide kisilerde davranis1 yonetir (Gay,

1989, s. 81).

4.1.2. Bilingsiz Zihin

Sigmund Freud, zihnin yapisinin ve iglevinin 6zelliklerini tanimladigi, zihnin
topografik bir modelini gelistirmistir. Bu modelde bilingli zihin (farkinda oldugumuz
her sey), buzdagimin goriinen kismi olarak goriiliirken, bilingdis1 zihin, uzak tutulan
ve Onbilin¢ alani tarafindan aracilik edilen ilkel istek ve diirtiilerden olusan bir
"kazan" deposu olarak goriilmektedir. Bununla birlikte, Freud, baz1 olaylarin ve
arzularin, hastalarinin kabul edemeyecekleri kadar korkutucu veya aci verici
oldugunu bulmustur. Freud, bu tiir bilgilerin bilin¢dis1 zihin olarak adlandirdig bir
bolgede kilitli olduguna inaniyordu. Bu, bastirma siireci araciligiyla gergeklesen bir
durumdu. Freudyen teorinin birincil varsayimi, bilingalt1 zihnin, insanlarin
stiphelendiginden daha biiyiik bir dereceye kadar davranisi yonettigidir. Gergekten de
psikanalizin amaci bilingdisini bilin¢lendirmektir (Gay, 1989, s. 85).

Freud id, ego ve siiperego (Freud'un “psisik aygit” dedigi) varliklarini iceren
daha yapisal bir zihin modeli gelistirmistir. Bunlar beynin i¢indeki fiziksel alanlar
degil, onemli zihinsel islevlerin varsayimsal kavramsallastirmalanidir. id, kisiligin
biyolojik temellerini temsil eden en eski ve en ilkel psisik ajanstir. Organizmay1 zevk
aramaya motive eden, temel icgiidiisel diirtiilerin, Ozellikle cinsel (libidinal)
diirtiilerin deposudur. Ego, dis diinyanin dogrudan etkisinin bir sonucu olarak ortaya

cikan kimligin bir modifikasyonudur. Doyumun gercekligin talepleriyle uyumlu



olmast i¢in libidinal diirti enerjilerini diizenlemesi anlaminda  kisiligin
"yiriitiiciistidir." Akil, gerceklik testi ve sagduyunun merkezidir ve emrinde,
gercekei olmayan veya yasaklanmis diirtii enerjilerinin ifadesini saptirabilen,
bastirabilen veya doniistiirebilen bir dizi savunma stratejisine sahiptir. Siiperego,
onun “ideal”ini temsil eden ego i¢indeki bir bagka farklilagmadir. Siiperego, cocugun
ice yansitma veya 0zdesim yoluyla ebeveyn figiirlerinin otoritesini ve ihtisamini
iistlendigi Oidipal dramanin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar. Id zevk pesinde kosarken
ve ego gerceklik ilkesi tarafindan yonetilirken, siiperego psisik aygit1 idealist
hedefler ve milkemmellik pesinde kosmaya davet eder. Ahlaki sansiiriin ve vicdanin

kaynagidir (Edelson, 1988, s. 33-40).

4.1.3. Bilingli-Bilin¢siz Yasam

Zihinsel yasamin bilin¢gli ve bilingsiz olana boliinmesi, topografik bir
hipotezi, yani zihinsel yasamin psisik boliimlere veya bdlgelere ayrilabilecegini
disiindiiriir. Bilingsizlik, hem bastirilmis bir fikir ya da diirtiiye atfedilebilecek bir
nitelik hem de fikrin siirgiin edildigi bir bolge ya da “il” olarak adlandirilmastir.
Biling ve onun onciisii (“Onbiling”) de psisik bir bolge olarak formiile edilmis ve
egonun isleyisine atfedilmistir. O halde psisik ¢atisma, bilingli egonun baskici
giiclerine kars1 miicadele eden bilingsiz fikirler meselesi olarak goriilmektedir (Gay,
1989, s. 90).

“Bilingsizlik” i¢giidiisel temsilciler veya desarj arayan diirtiilerden olusur. Bu
diirtiiler mantiksizdir (celismeye tabi degildir) ve zamansizdir (zamansal olarak
diizenlenmez), gercege yonelik degildir. Zevk ilkesi tarafindan yonlendirilirler.
Ayrica birincil siire¢ olarak da karakterize edilirler. Bu, arzulu ic¢giidiisel diirtiilerin
yonlendirilmedigi ve serbestce hareket ettigi ve bu nedenle yer degistirebilecegi veya
cesitli nesnelere baglanabilecegi anlamma gelir. Ikincil siireg, ego ile iliskili daha
sonraki bir gelisimsel basaridir. Gergeklige yonelik bir siire¢c olarak, iggiidiisel
diirtiilerin desarjin1 gézden gegirir, sansiirler veya baglar (Edelson, 1988, s. 39-40).

Icgiidiiler igsel kaynaklardan dogar ve tatmin gerektiren sabit bir giic veya
baski uygular. I¢giidiisel diirtii enerjilerinin amansiz baskisi, sinir sisteminin
uyarilmamis bir durumda (“sabitlik ilkesi”) kalmasint miimkiin kilar ve dolayisiyla
i¢sel ihtiyaglarin tatminini saglamak icin psisik adaptasyonlart motive eder. Bir
i¢cgiidiiniin baskis1 “motor” bir faktordiir, yani psisik ¢alisma talebidir. Bir i¢giidiiniin

amaci, gerilimi azaltma yoluyla tatmin olmaktir. Bir i¢giidiiniin nesnesi, doyuma



ulagilabilecek her seydir. Bir i¢glidiiniin kaynagi, bir tiir “aclik” ya da “ihtiya¢”
olarak deneyimlenen somatik bir siirectir. Ger¢ekten de Freud, icgiidiileri siklikla

somatik stireglerin “psisik temsilcileri” olarak tanimlamistir (Gay, 1989, s. 93-94).

4.1.4. Kritik Degerlendirme

Freud’un psisik aygit teorisi Ongdriicii bir davranis teorisi degildir; ancak
Freud'un teorisi yanliglanamaz. Ne dogrulugu kanitlanabilir ne de ciiriitiilebilir.
Diger bir deyisle bilingaltinin nesnel olarak test edilmesi ve dlgiilmesi zordur. Genel
olarak, Freud'un teorisi bilimsel olmamakla birlikte mevcut teoriler igerisinde en
aciklanabilir olanidir. Ayrica, Freud'un teorilerine iligkin kanitlarin ¢ogu, temsili
olmayan bir 6rneklemden alinmistir. Cogunlukla kendini, hastalarin1 ve sadece bir
cocugu (Ornegin Kiiciik Hans) incelemistir. Buradaki temel sorun, vaka
incelemelerinin bir kisiyi ayrintili olarak incelemeye dayanmasi ve Freud'a atifta
bulunularak s6z konusu kisilerin ¢ogunlukla Viyana'dan orta yasli kadinlar (yani
hastalar1) olmasidir (Edelson, 1988, s. 34-44). Fisher ve Greenberg (1996), Freud'un
teorisinin bir biitlin olarak degil, belirli hipotezler acisindan degerlendirilmesi
gerektigini savunmaktadir. Freud'un sozlii ve anal kisilik kavramlarini ve depresyon
ve paranoya hakkindaki fikirlerinin bazi yonlerini destekleyen kanitlar oldugu

sonucuna varmiglardir.
4.2. Hikaye Anlaticis1 Olarak Oyuncu ve Sahnedeki Yaratim Siireci

4.2.1. Hikaye Anlaticis1 Olarak Oyuncu

Insanoglu dogdugu ilk andan itibaren ¢evresindeki seyleri taklit etme ihtiyaci
glitmiistiir. Bu ihtiyagla birlikte bebeklerin sekillenen ilk hareketlerinde c¢evresel
unsurlarin etkili oldugu, hatta ¢ikarilan seslerin dahi yine g¢evredeki seslerin taklit
edilmesiyle sekillenilerek olustugu goriilmektedir. Insanin dogasinda var olan taklit
etme konusu yalnizca glinlimiizde degil, insanlik tarithinin en eski donemlerinde de
var olan ve insanm bilincaltina yerlesen bir davramstir. Avrupa'da Ust Paleolitik
Cag’dan (M.O 40-10 bin yil énce) kalan duvar resimlerinde hareket eden insan
siluetlerinin yaptiklar1 ritmik hareketlerin ¢evrelerindeki hayvan ve nesnelere
benzedigi diisiiniilmektedir. Dolayisiyla taklit, insanin kendi kimligini bulmasinda

gelistirdigi ilk davranis bi¢cimlerinden biridir (Nutku, 2000, s. 23).
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Insan taklit ederek anlatmaya, kendini ifade etmeye gayret eder. Carpenter
(2006) taklit etmenin erken donemde iletisim kurma bi¢imi oldugunu savunmus ve
taklitle birlikte insanin kendi dilini bulabilecegini ifade etmistir (Carpenter, 2006,
s.49). Taklit, yetiskinler icin kotii, ancak bebek ve cocuklar i¢in iyi olarak
adlandirilan bir davranis tipidir. Taklit eden insan iletisim kurmaya, anlatmaya ve
aktarmaya calistig1 i¢in taklit ayn1 zamanda “anlatma ¢abasi” ile ifade edilmektedir.
Bu anlatma ¢abasi da taklitle birlikte bir hikayenin anlatildig1 gergegini yasamimiza
sokmaktadir. Bir ressam, sair veya oyuncunun sanatsal bir {iriin ortaya ¢ikardiginda
yaptig1 sey de taklit ederek (taklit edilen degismekle birlikte doga) hikaye
anlatmaktir (Sener, 2006, s. 21).

Hikaye yiizyillardir insan yasamina, varligina, dogaya, kiiltiire ve en 6nemlisi
sanata konu olmus, bu alanlarda kendini var etmistir. Pratik olarak yasamin
icerisinde, sokakta olan, kiiltiire sinen, esyada dile gelen hikdye, sanatta en {ist
perspektifte kalicilik saglamis, sanat eseriyle birlikte zamana karsi direnme 6zelligi
elde etmistir. Hikayesi olan her sanat eseri, 6liimsiizliige kars1 kafa tutan bir zaman
ayracidir. Sanat eseriyle birlikte hikayenin de yasamasi, kendini var etmesi onun
zamandan bagimsiz olarak insan zihnine yerlesebilmesini saglayacaktir (Andag,
1999, s. 2).

Hikayenin ylizyillardir yasamimizda var oldugu gergegi gibi, hikaye
anlaticisinin varliginin gegmise dayandigi da bir gercektir. Antik Yunan’dan itibaren
varligr bilinen hikaye anlaticis1 Hindistan’da harikatha, Almanya’da moritat,
Ingiltere’de minstrel, Fas kiiltiiriinde naqqal gibi isimlerle anilmis, zaman igerisinde
homo narran“1 ortaya ¢ikaracak bir benlikle varligmi kabul ettirmistir. Zira onun
tarihsel siiregte ilk olarak karsimiza ciktigt Antik Yunan kiiltiiriindeki varlig
“Dionysios” ya da “symposion” gibi anilan sdlenlerde iistlendigi rollerle varligini
kabul ettirmistir. Bu siirecte hikaye anlaticis1 kimi zaman bir sair, kimi zaman
toplumu eglendiren biri, kimi zaman kiiltiir elcisi olarak amilmistir. Hatta
uzmanlagmis bir ozan i¢in rhapsodos tabiri kullanilarak onun bir kelime is¢isi oldugu
savunulmus, hikayeleri iiretebilen varligi onurlandirilmigtir (Pilavei, 2018, s. 4-5).

Hikayeyi yazan ve anlatan kisinin aynmi kisi olmasi durumu siklikla
karsilagilan bir durum degildir. Bu durum yalnizca yazar-anlatici-gdsteren
baglaminda ele diisiiniilmemeli, ayn1 zamanda hikayenin 6zii ve onu anlatanin
konumu agisindan da distiniilmelidir. Shakespeare’in ayni zamanda Hamlet,

Hamlet’in Othello olmast durumundan farkli olarak, oyuncunun hikayenin bir
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pargast olmasi durumundan bahsedilmektedir. Yazar, bulundugu konum itibariyle
sahnede olmak i¢in diinyaya gelmemistir. O, genelde masa basinda tasavvur edilir.
Oysa oyuncu sahnede olmak, varligin1 sahnede temellendirmek i¢in diinyaya
gelmistir. Bu noktada sahnedeki kisinin ayni1 anda hem bir hikdyenin yaraticis1 hem
de anlaticis1 olmas1 miimkiin miidiir? Sayet miimkiinse bu hikayeye ve oyuncuya ne
katacaktir? Bu sorularin yanitlanmasi, ayn1 zamanda oyuncunun sahnedeki roliiniin
ve amacinin da ¢Oziimlenmesi demektir. Oyuncunun sahnedeki varligimin bir
yaratma siireci oldugunu, oyuncunun varligiyla birlikte bu siirece hizmet ettigini dile
bilmek bu ¢oziimlemeyi daha kolay hale getirecektir (Benedetti, 1992, s. 12).

Oyuncunun ayni zamanda hikdye anlaticis1 olmasi, onun gercek yasamla
iligkisi konusunda diistindiirmiis, 6zellikle 19.ylizyilda bilimsel gelismelerin sanat ve
edebiyat lizerindeki etkisiyle birlikte sanatcinin sahnedeki rolii, performansi ve
sahneden seyirciye gecirdikleriyle birlikte hikdyenin neresinde oldugunu, gercekligi
nasil kurdugu ve dizayn ettigi meselesini glindeme getirmistir. Sanatci ayn1 zamanda
bir insan olup sanatiyla gercegi yeniden kurarken, dis diinyanin gerceginden ne kadar
beslendigi merak edilmistir. 19. yiizyilda yiikselise gecen bilimsel bilgi, sanat¢inin
ele aldig1 hikayeyi kurgularken insan fizyolojisi, psikolojisi ve her tiirlii karmagik
yapisint da hikdyede diisiinmesini olanakli kilmistir. O giline kadar insanlari
eglendirme, hos vakit gecirme veya bir sanat dali olarak tiyatro meseleleriyle birlikte
ele almirken, tiim bu estetik ve Ogretici kaygilarindan farkli sekilde, meselesini
gerceklik ve sahnedeki gercekligin hikayeyle biitiinliigii acisindan yeniden kurmaya
baslamustir. Iste bu noktada oyuncu, hikdye anlaticist olarak yalnizca duydugu veya
uydurdugu hikayeyi anlatan kisi degil, o hikayeyle biitlinlesen, hikdyeye varligini,
bedenini, sinirlerini, psikolojisini katan kisi olmustur. Bu durum seyirci kadar
anlaticinin da ne yasadigina odaklanirken; anlatilan ve gosterilenin, yaratilan
karakterin ve yaratma eyleminin de oyuncuyla iliskilendirilmesini saglamistir
(Kandemir, 2014, s. 9-11).

Calismamizin bu baslhigi altinda hikaye anlaticis1 olarak oyuncunun hikayeyi
anlatma ve gostermeye c¢aligmasini, tiyatroda hikdyenin oyuncuya bagl olarak yol
alisiyla birlikte oyuncunun anlatici olmasi, anlaticinin da sahneye ¢ikmasi ekseninde
aktarmaya calisacagiz. Her ne kadar karmasik iliskiler yumagi gibi goriinse de
bahsedilen durum oyuncunun sahnede hem anlatict hem de gdsterici oldugunu gozler

Oniine serecek, bu anlamda modern tiyatroya uzanan yolda, bir yandan da ge¢misten
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gelen gelenekle, yiizyillar evvel hikaye anlaticist olarak ortaya ¢ikan, toplumda her

tiirlii gorevi listlenen saman, meddah ve tiirevi anlaticilarla da bag kuracaktir.

4.2.2. Anlatmak ve Gostermek

Sahne sanatlarinin en 6nemli Ozelliklerinden biri edebi metinle sahnenin
performans unsurunu birlestirmesi, dolayisiyla hem anlatma hem de gosterme
gayesiyle hareket etmesidir. Sahnedeki oyuncu ¢ikip bir hikdyeyi dogrudan okumaz
veya ondan bahsetmez. Onun yaptig1 sey hikdyeye can vermek, hikayenin seyircinin
aklinda kalacak sekilde canlandirmasini yapmak, dolayisiyla edebi metni
yorumlayarak yeniden tiiretmektir. Yeniden iireten oyuncu, hem anlatict hem de
gostericidir (Benedetti, 1992, s. 2).

Anlatmak, bir konu hakkindaki metni aciklayici bir dille bir bagkasina
aktarmaktir. Anlatma eylemi s6z konusu oldugunda edebi metnin varligi devreye
girer. Zira edebi metnin sundugu olay veya durum, anlatici tarafindan bir bagkasina
okunma veya yorum katilma suretiyle aktarilarak metnin ele alinmasi ve aktarilmasi
saglanir. Bu siirecte edebi metnin anlattig1 gergeklik, anlaticinin diinyasinda yeniden
ele almirken aym zamanda onun yorumuyla yeni anlam da kazanir. Ozellikle yazili
edebiyatin olmadigr donemlerdeki sozlii kiiltiirde anlatilan destan ve dykiiler, dilden
dile gelerek yeniden yorumlanmis, bu sebeple de zaman igerisinde anonimlesmistir.
Bu oykiilerin birgok varyantinin olmasi da metinleri anlatan kisilerin kendi duygu
diinyasindan beslenerek metinlere yorum kazandirmasiyla ilgilidir. “Anlatmak”,
“anlatmaya caligmak” ve “anlatmak istemek” ayni sey degildir. Bu nedenle her
anlatilan ayn1 zamanda anlatmaya ¢alisilan ve anlatmak istenen olmadigindan otiirti
anlatty1  dinleyen kisinin  zihninde yeniden sekillenen sey olarak da
degerlendirilmelidir (ince, 2002, s. 66).

Hikaye anlaticis1 olarak oyuncu anlatirken gdsterendir. Bu da onu edebi
metnin anlaticisindan ayirdigr gibi, sahne sanatlarini edebiyatin alanindan ayirarak
“gosteri” temeliyle farkli bir noktaya ceker. Hikdye anlaticisinin gosterdigi sey
performansla biitiinlesen hikdyedir. Hikdye salt kendi varligiyla anlatilan olay iken,
sahnede bir performansa, adeta yaganilan bir an’a doniislir. Walter Benjamin, hikaye
anlaticisinin “gdsterme” yonlii roliinii “yerlesik bir cift¢i” ile “ticaret yapan bir
denizci’ye benzetir. Hikaye anlaticis1 yerlesik bir insanin durumunu gosterebildigi

gibi, zamanin igerisinde kaybolan bir insanin olayina da taniklik edebilir. Dolayisiyla
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gosterme, anlatmadan farkli olarak zamanin igerisinde kaybolmay1 gerektirir
(Benjamin, 2014, s. 79).

Anlatma ve goOsterme bahsinde Platon’un diegesis-mimesis kavramlarina
dayali bakis agis1 6nemlidir. Zira anlatma-gosterme olgusuna iliskin yapilan en eski
tanimlamalar bu iki kavram iizerinden sekillenirken, “oyun” ve beraberinde sanat
olgusunda da sik¢a basvurulan kavramlar olmaktadirlar. Diegesis anlatim iken,
mimesis ise taklit olarak Tiirk¢eye cevrilebilir. Platon ilk olarak “Devlet” adli
eserinde bu kavramlardan bahsetmis, siirin iki tiirlii anlatilabilecegini sOylemistir.
Platon sanatlarin taklit yoluyla ortaya ¢iktigini savunur. Bu taklit anlatilarak veya
gosterilerek sunulabilir. Onemli olan taklit iiriinii olsa da onu dogas1 ve amacina
uygun olarak sunmak, sanatin yapisina uygun sekilde var etmektir. Platon’dan sonra
Ogrencisi Aristo da sanatin O6ziinde taklidin oldugunu diisiinmiis, fakat diegesis-
mimesis konusunda Platon’dan ayrilmistir. Daha sonraki donemlerde sanat iizerine
yapilan arastirmalar, bilhassa tiyatro dalinda, hikdye anlaticisinin anlatma ve
gostermeye 1iliskin Onemine farkli perspektiflerden bakis acist gelistirmislerdir
(Benedetti, 1998, s. 1).

Hikaye anlaticis1 yasanmis, yasanabilir veya yasanmasi muhtemel olaylari
anlatan, bu olaylar lizerinden olusturdugu diinyay1 okura/izleyiciye sunan, kisilerin
bu sekilde hosca vakit gegirmelerini saglayan ve ayni zamanda da onlar dis
diinyanin gercekliklerinden uzaklastirarak kendi igerisinde bir anlatim dili yaratan
kisidir. Hikaye anlaticisinin yaptigr sey, yasamsal bir deneyimi yasanan ani
ayristirmadan sunmak, onu tiim Ogeleriyle bir biitiin olarak ele almak ve anlatim
diliyle birlikte ge¢mis ile gelecek arasinda koprii kurmaktir. Zira hikaye anlaticis
geemisin geleneginden, gelecegin ise siirekliliginden beslenerek bir diinya olusturur.
Bu genis diistinme bicimiyle bezeli olan diinya hikdyenin zaman igerisindeki
hareketini ve dis diinyaya saldig1 kokii de beslemektedir (Siit¢ii, 2013, s. 81).

Walter Benjamin hikdye anlatmanin insanin 6zgiirlesmesini saglayan bir yol
oldugunu, bu noktada hikaye anlaticis1 sanat¢inin deneyimiyle 6zgiirlestigini soyler.
Oyuncu sahnede bir hikaye anlatarak kaliplarini kirar ve bagka bir kalibin, baska bir
varligin, hikayenin i¢ine dahil olur. Her ne kadar dahil oldugu yeni kaliba kendi
deneyimleriyle katkida bulunsa da 6zne olarak kendinden siyrilmasi, baska bir
diinyay1 deneyimlemesi ve bagka bir evin i¢ine girmesi onu 6zgiirlestirir. Benjamin
her ne kadar giiniimiizde hikaye anlaticiliginin hiikmiiniin kalmadigini savunsa da

onun kendini tiiketmek yerine var etmek {lizere kurulu bir eylem oldugunu ve onu
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yasatanlarla birlikte yasayacagini sdylemekten de geri durmaz (Benjamin, 2001,
s. 7).

Kimileri hikaye anlatmay1 yasamdaki fazla enerjiden kurtulmak ve onu atmak
olarak tanimlarken, bu tanim hikayenin dogasia aykiridir. Zira hikdye anlatmanin
kokeninde oyun oynama giidiisii, oyun oynama glidiisliniin kokeninde ise taklit
yetenegi bulunmaktadir. insanoglu taklit ederek hayatin ondan talep edecegi her seye
hazirlanir. Oyuncu sahnede anlattig1 hikayeyle birlikte yasamin yeni deneyimlerine
hazirlanir. Bu noktada hikaye bir insa etme siirecidir. Onun yalnizca bir enerjiyi
atmak {izerinden tanimlanmasi veya betimlenmesi, sadece “haz aract” oldugu fikrini
ortaya ¢ikarirken, hikaye anlatanin faydasina odaklanmakta, seyirciyi ise yok
saymaktadir. Ancak hikdye anlatim1 seyircisiz anlamsizdir (Huizinga, 2013, s. 4).

Oyuncu hikaye anlatarak kolektif bir diinyada iletisim kurmaya calisan, bu
iletisim aginin ortak noktasini besleyen kisi haline gelir. Bir sdz ve olayr alip
naklederken onu kendi iislubu, deneyimi, bilgisi ve varligiyla birlikte besleyerek
digerlerine aktarir. Boylece iletisim aginda yer aldigi gibi, bu aga katki da saglar.
Hikaye anlatiminin anonimligini ifade eden o kolektif ag icerisinde, oyunun hikayeye
kattiklari, hikayenin beslenmesini ve iletisim dilini gelistirmesini saglar. Aslinda
hikayeyi kolektif kilan da oyuncunun kendinden kattiklaridir (Stit¢ii, 2013, s. 80).

Oyuncu hikaye anlatarak yasamin somutluklarina katilir. Hikdye anlatma;
hayatin pratik meseleleriyle ilgilenme, o meseleler {izerinde paylasimda bulunma, o
meseleleri benimseme ve onlara ortak olmadir. Oyuncu hikadyeyi anlatarak aym
zamanda hikadyenin diinyasina ortak olur ve yasamin ilkeleri 15181inda o hikayelere
kafa yorar. Ustii agik veya ortiik olan meseleleri kendi iislubuyla ele alir, meselelere
“akil verir” ve onlar1 kendi icinde ¢oziimlemeye calisir. Bu ¢oziimleme girigimi
hikayenin igerisinde miisterek bir yasam kurmanin da ilk ve en 6nemli adimlarindan
biridir (Siit¢ii, 2018, s. 82-83).

Anlatma ve goOsterme meselesini daha ©zel bir baglam icerisinde ele
aldigimizda, babasi tliccar olmasina ragmen erken yaslardan itibaren sanatla
ilgilenen, zamaninin biiylik bir bolimiini tiyatroya ayiran ve tiyatroyu sistemsel
sekilde ele alan Stanislavski, oyuncunun giizelligin ve gercegin 6gretmeni oldugunu
ve maharetlerinin gostermek iizerine oldugundan bahsetmistir. O, gelistirdigi sistem
oyunculuguyla birlikte anlatma ve gosterme bahsini ¢cagdas tiyatronun son yiizyilina
damgasini vuracak sekilde ele almis, kendine has sekilde tiyatroyu bir “bilim” gibi

gormiis ve her asamasiyla incelemistir. Buraya kadar bahsedilen anlatma ve gosterme
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meselesinde oyuncunun “genel” durumu tizerinden ilerlenmistir. Bu agsamadan sonra
karakterin anlatma ve gOsterme noktasinda Stanislavski’deki konumundan
bahsedilecektir.

Haziran 1897'de Rusya'da Stanislavski ve basarili yazar-yapimci Nemirovich
Danchenko, oyunculuk sirketlerini birlestirmeye ve popiiler olarak MAT olarak
bilinen Moskova Sanat Tiyatrosu'nu kurmaya karar verdiler. Bu, Stanislavski'nin
deyimiyle, "klise gelenekler" ve "ham oyunculuk" ile "umutsuz" olan tiyatronun o
siradaki mevcut durumuna bir yanitti. 1898'de Cehov, MAT'nin oyununu, Seagull'u
tiretmesine izin verdi. Bu prodiiksiyon sadece vasat bir basari olmasina ragmen,
oyuncu egitiminde Stanislavski'nin tinlii 'i¢ teknigi'ne yol agan reformlarin habercisi
oldu. Marti'daki oyuncular psikolojik derinligi ortaya ¢ikardi ve 'i¢ gercegi' aradi. Bu,
o zamanin 'kendine takintili' veya ‘izleyici takintili' aktorlerinden biiylik bir
degisimdi. Ayn1 yil Stanislavski, Fransiz psikolog Theodule Ribot'un "Duygusal
Bellek" kavramindan etkilendi. Bu kavram Stanislavski'nin terimleriyle "Cosku
bellegi" olarak yeniden adlandirildi ve tiyatroya kazandirildi. Boylece Stanislavski,
oyunculuk okulu adma kendi sistemini kurmaya c¢alisan bir insan olarak sistem
icerisinde var olmaya basladi1 (Huizinga, 2013, s. 2).

1863 Moskova dogumlu Stanislavki, Komisarjevski’'nin yonetimi altinda
vodvillerde, operetlerde, dramlarda ve komedilerde oynayan ve daha sonra yukarida
bahsedildigi sekilde kendi sistemini kuran Onemli bir isimdi. Rus devrimi ve
oncesinde yasayan isim, Ozellikle tiyatroya getirdigi toplumcu gergekei perspektifle
birlikte Moskova’dan diinyaya akan bir tiyatro anlayisinin gelismesini saglamisti.

Stanislavski anlatma ve gosterme meselesinde oyuncunun psikolojik ve
fiziksel olarak belli agsamalardan gectigini, bu asamalarin sonunda bir karakter ortaya
cikarildigini ve hikaye anlaticisinin seyirciyle bu sekilde bulustugu fikrini kabul eder.
Onun gercekei tiyatrosunda oyuncu aynmi zamanda “insan”dir. Bu climle ilk
okundugunda sasirtict gelebilir; ancak tiyatronun kurmaca yonii yiizyillardir
onemsenmeyen “gerceklik” unsurunun, 20.ylizyilda tekrar ele alinmasiyla ve
Stanislavski ekseninde oyunculugun gerceklikle birlikte yorumlanmasiyla insana ¢ok
yonlii bir bakis agis1 getirmistir. Bu gergeklik yorumu oncesine bakildiginda
“oyuncu” kimliginin daha ¢ok sahnedeki gorevi iistlenen ve perde kapandiginda
sahneden inen kisi olarak tezahiir etmesi s6z konusuydu. Oyuncu hazirlandig: rolii
perde acildiginda oynuyor, perde kapandiginda yasamina doniiyordu. Bu durum

tiyatronun daha c¢ok kurmaca yoniiyle anilmasina sebep oluyor, tiyatronun insan

16



yagamina etkilerini kisitliyordu. Oysa 17.yiizyildaki sanayilesme sonrasinda bilim ve
teknolojik gelismelerin hizlanmasi, insanogluna yeni bir diinyanin perdelerini
aralarken, artik yasamin tlizerindeki baski, illiizyon ve gergek dis1 her tiirlii unsuru da
yasamdan uzaklagtirmayi, akli yiicelterek insan yasaminin merkezine koymay1
amagliyordu. Toplumlar degisiyor, bu degisimle birlikte insanoglu her giin yeni bir
seyler 6greniyor ve 6grendikleriyle kendi karakterini insa ediyordu. Karakter ingasi
sosyal yasamda oldugu gibi sanatlara da yansiyordu. Tiyatroya bakildiginda, 20.
yiizyllda Moskova Sanat Tiyatrosu odakli gelisen ger¢eklik de insanin karakterini
yeniden insasiyla iligkiliydi (Benedetti, 1992, s. 15).

Stanislavski sosyal hayatta insanin karmasik ruhunun sahnede de temsil
edilmesini, yapay ve agir oyunculuklarin terk edilerek yerine gercekci ruh hallerinin
yerlestirilmesini istiyordu. Bu nedenle oyuncuya hem anlatma hem de gdsterme
noktasinda yeni bir kimlik vermisti. Bu yeni kimlik tipki atesli bir ritiielde maskeler
takip oynayan, giindiizleri ise hastalar1 tedavi eden, fal bakan ve dua okuyan saman
gibi ¢ok yonlii bir kimlikti. M.S. 5. yiizyildan itibaren izlerine rastlanan samanlar
toplumda eglencelerde oyuncu, dua okuyan din adam, fal bakan falci, sdlen sahibi
gibi bircok gorevi iistlenen baltali kisilerdi. Toplumun sosyallesmesiyle birlikte
ortadan degisen ve doniisen saman gelenegi gibi, tiyatroda oyuncu da zamana bagl
olarak belli akim ve yontemler igerisinde farkli kimlikler kazanmisti; ancak onun en
bariz kimligi oyuncu olmasi, sahneye c¢ikarak gostermeye dayali sekilde rol
yapmasiydi. Stanislavski zaman igerisinde, oyuncunun anlatici olarak kurmaca metne
kurban gittigini diislinerek, onun ger¢eklik ekseninde kendini bulacagina inanarak
sistem oyunculugunu gelistirmistir. Gelistirdigi bu oyunculukla birlikte, oyuncu
kisisi artitk tipki saman gibi farkli kimliklere girebilen, kendini ve ayni anda
karakterini yasayabilen kisidir. En Onemlisi de bunu yaparken iizerine giydigi
elbiseyle biitiinlesmektedir (Hauser, 1984, s. 45).

Gergekei tiyatroda oyuncu hikaye anlaticisi olarak yasamla birlikte siiriip
giden ve hi¢ kopmayan bir bagin, nehirdeki bir akintinin, zamanin i¢inde yer alan her
saniyenin izinde, her seyi gorerek, yasayarak ve hissederek seyirciye aktarandir. Bu
noktada ona kimligini veren sey yiliksek gozlem giicii, yasamla kurdugu irtibat ve
karakter elbisesinin iizerinde egreti durmamasidir. Oyuncu hikayeyi seslendirirken
ses tonunda, seyirciye bakarken gozlerinde, giilerken ¢ene kaslarinda duygular1 ayni
anda yasayan, karakterle arasina mesafe koymayandir. Bu sebeple Stanislavski’nin

tiyatro anlayisi, oyuncuyu anlatma ve goOsterme duygusu cergevesinde siluetten
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uzaklasarak etten ve kemikten karaktere biiriimesi sebebiyle onemli ve degerlidir

(Benedetti, 1992, s. 23).

4.2.3. Anlaticinin Sahneye Cikmasi

Oyun oynama giidiisii insanlik tarihi kadar eski bir gegmise sahip olup insanin
oyun oynama edinimiyle dis diinyay1 yeniden yorumlamasidir. Insanoglu yasadig
diinya icerisindeki gergekligi yeniden yaratma ihtiyaciyla birlikte oyun oynarken,
onun yoneldigi bu giidli, ayn1 zamanda sahne sanatlarinin da ortaya g¢ikmasin
saglamistir. Oyuncunun performans adi altinda sahnede sergiledigi sey, aslinda
insanoglunun gidiileriyle amatdrce yoneldigi taklit eyleminin profesyonel hale
gelmis seklidir. Sahne sanatlariyla profesyonellesen bu seyin arka planinda
oyuncunun insana, insanin taklit etme giidiisiine ve hikdyesine ne denli yakin oldugu
gercegi yatmaktadir. Huizinga (2013) insanin bazen “mis gibi yapmaya” ihtiyaci
oldugundan bahseder. Insanoglunun “mis gibi” yapma ihtiyaci, oyuncuyu sahneye
iten ihtiyaclar ayn1 ¢er¢evede diigiiniilebilir (Huizinga, 2013, s. 12).

Stanislavski anlaticinin sahneye ¢ikis sebebini “insan ruhunu insa edebilmek”
olarak agiklamistir. 1904 senesinde Cehov’un Oliimiinden sonra sahneyle ilgili
sorgulamalar1 daha fazla artan Stanislavski, bu donemde “ruhsal bir makyaj yaparak”
sahneye ¢ikmanin gerekliliklerinden, sahnenin fiziksel ve ruhsal bir hazirlik siireciyle
birlikte hazir hale gelebileceginden bahsetmistir. Anlatict sahnedeyken rol-gercek
ayrimindan styrilarak kendi sahnesinin efendisi olma yolunda ilk ve en 6nemli adimi
atar. Attig1 bu adim, onun dis gerceklikten soyutlandigi, iist bilince tagindigr adimdir.
Ruhun bedensellestigi, bedenin coskuyla yaratici ruh igerisine girdigi, anlaticinin
yalnizca hikdye anlaticis1 olmaktan ¢ikarak anlatan ve gosteren haline geldigi bu
adim, oyuncunun i¢ ve dig mekanizmalariyla artik anlatmaya hazir oldugunu
gosteren adimdir. Bu adimla birlikte oyuncu gercekten “mis gibi yapmaya” baglar
(Benedetti, 1998, s. 31).

Oyuncunun dogusunu simgeleyen sahnedeki varligi, onun sadece bir hikaye
anlaticis1 olarak kalmasinin Oniine gecen, dolayisiyla onu tarihsel siiregte diger
hikaye anlaticilarindan ayiran, kiymetli kilandir. O, sadece bir hikdye anlaticisi
olarak kalsaydi, varlig1 yaratilan metni anlatmakla gecen, sozlii edebiyata katkida
bulunan biri olarak anlam kazanacakti. Oysa sahneye c¢ikisi, metni kendi varligiyla
tamamlamasidir. Sahnede durusu, giiliisii veya herhangi bir eylemiyle varligini metne

dahil etmesi, metni tekrar yaratmasi anlamina gelmektedir. O, inandig1 biiytik resmi,
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kiiglik parcalar {izerinden kombine ederek hikdyeye once kendi inanma, ardindan
baskalarini inandirma yolunu segendir. Bu nedenle anlatici sahneye ¢ikarak “bu
hikaye gercektir” deme cesaretini gOsteren kisi olarak da anlam kazanmaktadir
(Stanislavski, 1992, s. 107).

Stanislavski anlaticinin sahneye ¢ikmasiin bir amaci olmasi gerektiginden
bahseder. Seyircinin goriis acist icerisinde kalmak, yaratilan gercege dahil olmak ve
onun bir parcasi haline gelmek demektir. Dolayisiyla anlatici sahneye “ben
buradayim ve bu hikayenin bir parg¢asiyim” demeye ¢ikar. Sahnede gereksiz higbir
harekete, hele ki anlaticinin gereksiz varligina yer yoktur. Nasil ki dis diinyada Tanrt,
varligiyla siirekli olarak sahnede degilse, insanlar kendi yasamui igerisinde birer aktor
haline gelmisse, sahnedeki anlaticinin da ayn1 zamanda gosteren olmasi ve bir amaci
olmasi gereklidir. Anlatict sonsuz imgelem giicii, konsantrasyonu, yetenegi, hikayeye
olan inanciyla birlikte hikaye icerisinde bir yer kazanir. Onun kazandigi bu yer

anlattig1 hikayeye inandig1 kisi olmasiyla ilgilidir (Benedetti, 1998, s. 29).

4.2.4. iki Diinya Arasindaki Oyuncu

Insanlarin bilingli olmaksizin yasamin icerisinde varliklarm siirdiirmeleri ve
bu “bilingsiz” varlik haliyle yasamlarini idame ettirmeleri sahne sanatlarindaki
oyuncunun da ger¢cek hayati taklit ederken ayni “bilingsizlik” igerisinde olmasi
gereksinimini dogurmustur. Bahsedilen bu bilingsizlik, gelisigiizel rol yapma degil,
aksine “rol yapmama” gibi sahnede olma halini, sahnedeki gerceklik ile dig
diinyadaki gercekligin esitlenmesi durumunu dogurmaktadir. Iyi bir oyuncudan
bahsederken siklikla “sanki rolii yasiyor” climlesini duyariz. Bahsedilen durumu en
basit, ancak en iyi dzetleyen climlelerden biri de budur. Oyuncunun sahnede gergek
yasamin bilingsizliginde hareket etmesi, ancak ‘“yasiyormus gibi” hali ile

13

aciklanabilmektedir. Zira rol yapma durumu, “rol” kavramimn dis diinyada
aksettirdigi yapaylik olarak degerlendirildiginde oyuncunun eylemini bayagi hale
getirecektir. Oysa oyuncu gercekligi yeniden yorumladigi performansiyla 6nemli bir
is yapmakta, “yasamaktadir” (Gordon, 1987, s. 19).

Aristoteles’in Poetika’sindan bu yana tiyatro oyunu “belli bir uzunluga sahip,
bas1 sonu belli olan aksiyonun taklidi” olarak tanimlanir. Bu tanim igerisinde yer
alan, aksiyonun taklidini saglayan kisi olan oyuncu, eylemlerin tasiyicisidir. O,

gercek hayattaki eylemleri taklit yoluyla tiyatro sahnesine tagir. Dramatik bir ag

icerisinde oyunu kurgulayan, oyunun gergekligini yeniden diizenleyen ve insa eden
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oyuncu, dig diinyadaki gerceklik illiizyonunu bozar. Sahnede sanatini icra eden bu
varlik, ayn1 zamanda icra ettigi sanatin tasarimcisi haline gelir. Dolayisiyla sahnede
oldugu saatten sonra onu bir oyuncu olarak degil, oyunun “6znesi” olarak gérmek
gerekecektir (Camci, 2019, s. 13-15).

Huizinga’nin (2013) dort yasindaki cocuk ve babasina dair anlattigi bir
anektod vardir. Bu anekdotta, “Baba dort yasindaki oglunu, bir dizi iskemlenin en
oniindekine oturmus ‘trencilik’ oynarken bulmus. Cocugunu Opiince, oglan ona
hemen: Baba, lokomotifi Opemezsin, vagonlar bu isin gercek olmadiginm
diisiinebilirler.” dedigini aktarmistir. Cocugun babasia yaptigi bu uyari, kurdugu
oyundaki gerceklik duygusunu aktaran onemli bir husustur. Cocuk oyun oynarken
kurdugu bu mizansenin bozulmamasina karsin babasinin gerceklige miidahale
etmemesini ister. Ayni sey sahnedeki oyuncu i¢in de gecgerlidir. Oyuncu sahnede
gercek ve rol gibi iki ayri diinya arasindaki gercekligi esitler ve tek bir diinya
olusturur. Onun olusturdugu bu diinya, ayni zamanda sahnedeki ‘“gercegi”dir
(Huizinga, 2013, s. 40).

Peki oyuncunun git gel yaptig1 bu iki diinya nedir? Gergek-rol veya gergeklik-
sahnedeki gerceklik (yapay gerceklik) olarak ifade edilebilen, iki farkli yasam ve
varlik tiiriine ait gercekligin kendi basina varligini ifade eden bu diinyalarda
oyuncunun varligr ve temsiliyeti ne sekilde anlam kazanmaktadir? Bu sorularin
yanitim1 ararken aslinda yine dogrudan yasamdan yola c¢ikmak gerekecektir.
Insanoglunun icinde bulundugu “bilingsiz” hal icerisindeki gercekligi ile hiilyalara
daldig1, kendi varligim idealize ettigi ikinci bir yasami bulunmaktadir. insan bugiin
icinde bulundugu gerceklikten kopmak istediginde, diislerinde veya riiyalarinda
yeniden bir baska gergeklik igerisine girebilmektedir. Ozellikle insan1 motive eden o
diisler, “bilingli” bir kurgu hali olup tipki ¢ocugun kurdugu oyuna benzer. Bu oyunu
kuran ve yoneten c¢ocuk, aslinda her ne kadar bilingli gibi goériinse de babasim
oyunun dogasini bozmamasi konusunda uyarirken i¢ine girdigi “bilingsizlige”
sahiptir. Cocugun amaci dig diinyadan kopmak, yeni bir yasam icerisinde olmak ve
ipleri kendine ait bu yagamdaki “kuklay1 yonetmektir.” O bilingsiz hali arzulamanin
bircok sebebi olabilir: basl basina o hali sevmek, dis diinyanin kat1 gercekliginden
stkilmak, yeni bir yasami arzulamak veya kosullar1 kendinin yaratma istegi. Burada
onemli olan bilingsiz hali arzulama sebepleri degil, o halin varhigiyla ilgilidir.

Dolayisiyla oyuncu da anlatacagi hikdyenin sebebine takilmaksizin yeni bir diinya
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yaratirken, tamamen diinyaya odaklandiginda “bilingsizlesmektedir” (Gordon, 1987,
s. 27).

Oyuncu sahne sanatlarinda igerisine girdigi rolle birlikte gercekligi yeniden
yorumlar. Dolayisiyla oyunculuk gercekligin yeniden ele alinmasi, sekillenmesi ve
yorumlanmasidir. Peki gergeklik nedir? Gergeklige iliskin yapilacak tanimlama bir
hayli fazladir. Gergeklik, hakikatin kendini ag¢tig1 yol, varliginin yalnizca kendine
bor¢lu oldugu bir haldir. Somutlagmis diisiincelerle hareket eden gercgek, Slgiitiinii
hakikatten almaktadir. Dolayisiyla hakikatin varhigi, gercekligi insa etmektedir.
Oyuncu da sahnede hakikatin Olciisiiyle birlikte gercekligi yorumlama gorevini
uistlenmektedir (Fuchs, 2003, s. 56).

Stanislavski oyuncunun iki diinya arasindaki gercekligi ayr1 ayr1 kuracagini,
sahnedeyken “dort duvar” tasavvurunu benimseyerek hareket etmesi gerektigini,
kendisi ile seyirci arasindaki hayali perdeyi olusturarak performans sergilemesi
gerektigini sdyler. Sahne oyuncunun dort duvaridir. Burada meydana gelen her tiirlii
eylem, insanin tipki mahremi olan evi veya ona ait odasinda gerceklesenler gibi ona
hastir. Buradaki eylemlerini disaridan gozetlendigini bilmeden yaptigi mahremindeki
gibi gerceklestirmelidir. Seyircinin sahnedeki performansa kilitlenmesi ancak bu
sekilde miimkiindiir; aksi durumda sahnede kurulan gergekligin aslinda gergeklik
olmamasi, inan¢ ve gercgeklikten yoksun yapaylik barindiran bir hal almasi basta
hikayenin, ardindan seyircinin 6liimii manasina gelmektedir (Ozdemir, 2010, s. 4).

Stanislavski bir omiir boyu “ger¢ekligin” pesinden kosmus, oyuncunun
sahnede kurdugu gercekligi idealize etme yoluna gitmistir. Hatta kimi zaman
sahnedeki gergekligin “gergekligin inkar1” oldugunu diislinerek onu kabullenmistir.
Oyuncu tiyatro sahnesinde yaratici konumundadir. Yeniden bir gergek yaratirken,
yani oyunu kurarken var olan gercekligi inkar etmediginde kendi otoritesini
mesrulastiramayacaktir. Onun yapmasi gereken kurdugu bu “igsel gercekligi” disa da
aktarmak, seyirciyi bu gercege inandirmaktir. Bu aslinda “simdi burada olma
durumu”dur. Seyirci perdede yansiyan seyin simdi orada oldugunu ve onun gercek
oldugunu kabullendiginde, kendi onilinde ger¢eklesen bu edime kendini kaptiracak,
iki diinya arasindaki mesafeyi ortadan kaldiracaktir. Grotowski’nin de daha sonraki
yillarda vurgulamis oldugu bu “simdi burada olma durumu”, seyircinin oyuna
katilabilmesi ve oyunun gercekligini kabullenebilmesi meselesinde birgok
arastirmaci tarafindan farkli kavramlar iizerinden sorgulanmistir (Benedetti, 1998,

s. 34).
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Sahnedeki gercekligin farkinda olan ve ingasiyla birlikte hikaye anlatiminin
gerceklesecegine inanan Stanislavski, “sahne gercegi” ve “yasam gercegi” gibi iki
ayr1 kavram olusturarak iki gercekligi birbirinden ayirir. Sahne iizerindeki gercek
kurgulanmis bir gercektir. Onun dis diinya ile bagi ve baglantis1 yoktur. Dis
diinyadaki kaba saba, aleni bir yalan dahi sahnede ger¢ekmiscesine acik yiireklilikle
savunulabilir. Hatta maharet o yalani, sanatin giiciinii kullanarak seyirciye bir ger¢ek
gibi sunmaktadir. Sanatsal giiciin yliceligi, yaraticilig1 ve kendi siizgecinden gecerek
her seyi ele alip yorumlamasi durumu o6ziinde yeni bir gergeklik ingasi ortaya
c¢ikardigi i¢in sahnedeki gercege odaklanilmalidir. Sahne iizerindeki her sey, dekorun
tamamlayicis1 unsurlar da dahil olmak {izere bu gergekten beslenmelidir (Kandemir,
2014, s. 13).

Oyuncu iki diinya arasindaki dengeyi kurabilendir. Bu nedenle hem anlatan
hem gosteren hem de yasayan kisidir. Oyuncunun dis diinyadaki kimligi sahnede
anlamsizlasir. O, sahne iizerinde inanci, coskunlugu, fiziksel ve ruhsal durumuyla
birlikte bagka bir kimlige biirlinlir. Bu kimligin gergeklerini basta kendisi kabul
ederek seyirciye de kabul ettirme noktasinda onemli bir adim atmis olur.
Stanislavski’nin “sistem oyunculugu” perspektifinde ele aldig1 asamalar, oyuncunun
iki diinya arasindaki mesafeyi kurmasmi saglayan kavramlart da tek tek
aciklamaktadir. Odaklanma, bilingalti, cosku belegi gibi bu kavramlar yaratici ruhun
ortaya ¢ikmasini saglarken, oyuncunun kendi gercekligini kurmasina da yardimcidir.
O, oyuncunun bu kavramlarla tamamlanmasinin ardindan sahnede bir ¢ember
kuracagini, tim dis etkilerden uzak olarak kurdugu bu g¢emberdeki gercekligi
yasayacagini, seyircinin ise onu uzaktan gézetleyecegini diistinmektedir.

Iki diinya arasindaki baglantinin kurulmasinda yalnizca oyuncunun psikolojik
hazirligr degil, fiziksel hazirligi da onemlidir. Oyuncu sahnede anlatip gdsterecegi
hikdyenin alt metnini kesfedebilmeli, metinde yer alan anlatimdaki amaglarin ne
noktada durdugunu, seyirci ile kurdugu bagi, hikayenin inandiriciligini sorgulamali
ve onu bir baglam igerisinde ele alabilmeyi kabul ettikten sonra sahnede olmalidir.

Oyuncunun bir cosku igerisinde ele aldigt metnin seyirciye gecebilmesi
yalnizca inang ve psikolojik faktorlerle agiklanamaz. Bu agiklama, oyunun gercekle
iligkisi konusunda yaniltict olur. Oyunun dis diinyadan beslenmesi s6z konusu
oldugunda oyuncunun dis diinyadaki bir gergekligi sahnede ne sekilde sunacag,

sahnede alacagi aksiyonu tahmin etmesi, hikdyenin seyirciye gegisi ve seyirciyle
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kuracagi bag g6z Oniine alinmali, fiziksel diinyanin kosullar1 igerisinde
degerlendirilmelidir (Gordon, 1987, s. 39).

Her roliin belli bir psikolojik, fiziksel ve sosyal agirligi bulunmakta,
dolayisiyla her hikdyede anlatilanlarin ¢ok yonlii degerlendirilmesi gerekmektedir.
Oyuncunun hikaye gercekligini sadece psikolojik olarak ele almasi tekdiize bir bakis
acisina sebep olacaktir. Hikaye, hikayedeki her unsurun basta da karakterin yeniden
yaratilmasiyla birlikte gercegin kurgulanmasidir. Oyuncunun karakteri yaratirken
icine girecegi kosullar1 degerlendirmesi ve yeniden kurgulayabilmesi énemlidir. Bu
noktada nasil ki dis diinyadaki meselelerde konu ¢ok yonlii sekilde ele alinarak
degerlendiriliyorsa, sahnede mesele haline gelen hikdyenin de c¢ok yonlil
degerlendirilmesi, yaratilan gercekligin ¢ok boyutlu degerlendirilmesi O6nemlidir

(Kandemir, 2014, s. 22).

4.2.5. Karakter Yaratmak

Psikoloji, edebiyat, tiyatro gibi dallarda ele alinan ‘“karakter” kavrami
kullanildig1 alana bagl olarak anlam kazanmakla birlikte, temelde insanin kendine
has ozellikleriyle birlikte ortaya koydugu tavirdir. Psikoloji huy, miza¢ ve kisilik
ekseninde ele alarak, kendi metotlar1 g¢ercevesinde karakteri incelerken, sanatsal
alanlarda ise tam tersi gekilde karakter, sanat eseri liretiminde kahramanin kazandigi
kisilik olarak anlam bulur. Edebi bir eserde anlatidaki ¢atismanin varligi karakterin
eylemleriyle miimkiinken, tiyatroda ise karakter oyunun temposunu tutan ve
hareketlendiren kisidir. Bu nedenle karakterin sanatsal iiretimdeki rolii, gergek
hayatin sikiciliindan arindirarak metni veya oyunu yonlendiren unsur olmasinda
sakhdir (Karatay, 2011, s. 99).

Karakterizasyon, karakterin meydana gelme siirecidir ve her tiirlii sanatsal
metnin inga asamasinda onemlidir. Tiyatro karakterizasyonun iki defa yaratildig: bir
alandir. Edebi eserin yani piyesin yazar tarafindan yaratilan varligina karsilik,
oyuncu piyesteki karakteri ele alarak onun sahnede yeniden yaratilma siirecine
katkida bulunur. Bu durumda seyirci okuyarak vakif oldugu karakteri, bu defa
seyrederek anlama cabasi icerisine girer. Oyuncu bu siiregte seyircinin okudugu
karakteri yeniden yaratmak adina giiciinii kullanir. Karakter oyuncunun ellerinde,
okurun yalnizca hafizasinda kalan ve her okura gore degisen kahraman, yiizii, elleri,
bedeni, hal ve hareketleriyle yeniden sunar ve seyirciye “ben” olarak gosterir. Bu

girisim, piyesin adeta yeniden yazilmasi gibidir (Stevick, 2004, s. 11).

23



Oyuncu sahnedeki rolii ne olursa olsun, bu roliin geregini yerine getirmekle
yiikiimliidiir. Balzac romanlarinda farkli siiflardan insanlara yer vermekte, her
siniftan insan1 detayli sekilde betimlemektedir. Onun romanlarinda yoksul, is¢i veya
asil bir karakter kendi dogasina uygun olarak, i¢inde bulundugu gercekligi tam
anlamiyla yansitmasiyla meshurdur. Bu nedenle Balzac gercek¢i ve basarili bir
yazardir. Balzac’in eserlerinin sahnelenisi sirasinda, karakterlerin sahnede de ayni
performansi1 gostermesi beklenir. Zira anlatilan hikadye, karakterlerin her birinin
dogasina uygun olmasiyla birlikte gercekci bir hal almaktadir. Iste bu noktada bir
Balzac eserinin sahnelenisini ve ona yorum getiren bir Balzac karakterini diisiinelim.
Oyuncu, sahnede romandaki karakteri yeni bastan yaratacak, gergekligi yeniden
kurgulayarak var etme yoluna gidecektir. Bu durum oyuncuya biiylik sorumluluk
yiiklemekte, sahnedeyken hem piyes yazarinin yarattigi kahramani hem de kendi
yaratacagi kahraman tek kimlikle sunma ¢abasinda olmasini saglayacaktir (Lukacs,
1987, s. 40).

Modern oyunculuk anlayisina yon veren Stanislavski oyuncunun karakter
yaratmadaki roliinli tartisirken, gercekg¢ilik akimindan hareketle oyuncunun rolii
kendi kisiliginde eriterek yeniden var ettigi, bu yoniiyle de karakter {izerinde yeni bir
yaratici sifatiyla sahnede oldugunu dile getirmistir. Chekhov ise bu goriisiin tam tersi
sekilde oyuncunun sahnede kendi disinda bir gercekligi temsil ettigini, bunu
yaptiktan sonra sahneden ¢ekilerek yasamima devam ettigini savunmustur.
Calismamizin bu baglig1 altinda 6ncelikle oyuncunun karakter yaratmadaki rolii,
karakterin var olmasinda oyuncunun ne denli katkisinin oldugu konusuna yer
verilecek; ardindan Stanislavski ve Chekhov’un goriisleri lizerinden iki ayr1 karakter

yaratim1 konusu ele alinacaktir.

4.2.5.1. Oyuncunun karakter yaratmadaki rolii

Karakter yaratma konusu s6z konusu oldugu zaman, ilk akla gelen piyesin
yazari olmaktadir. Piyes yazarinin hayal ve diisiince diinyasinda ortaya ¢ikan
karakterin, dogrudan onun ellerinden diinyaya salinmasi, sanki karakter lizerindeki
tim sorumlulugu sadece piyes yazarina yonlendirmekte, oyuncu ve yOnetmeni
ortadan kaldirmaktadir. Oysa dramatik unsurlar da dahil olmak {izere, karakter
yaratiminda tek bir kiginin sorumlulugu s6z konusu degildir. Oyuncu, piyes yazarinin
yarattig1 karakteri sahnede kendi yorumuyla, okurun diislediginden farkli olarak,

okura yeniden eseri hayal ediyormus¢asina sunan kisidir. Bu noktada karakter
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yaratma siirecinde piyes yazari kadar 6nemli olan, hatta tiyatroda kahramani yeniden
giindeme getiren kisi oyuncudur (Sudakov, 1995, s. 3).

Oyuncu bir karakteri oynarken adeta bir kiyafeti iizerine giyer. Bu kiyafetin
oyuncuya tam olmasi ve yakismasi, oyuncu tarafindan kendine uygun hale
getirilmesiyle miimkiin olacaktir. Adeta terziye gotiiriilerek tadilat ettirilen elbisenin
kisinin {lizerine tam uygun hale getirilmesi gibi, karakter elbisesinin de oyuncuya
uygun hale getirilmesi oyuncunun bireysel ¢abasiyla miimkiindiir. Yani burada terzi
de elbisenin sahibi de oyuncunun ta kendisidir. Piyeste yer alan karakterin oyun
yazarinin ¢izdigi sablona uygun sekilde oynanmasi ve yeniden sekillendirilmesi
oyuncunun izledigi yontemle ilgilidir. Konunun ilerleyen paragraflarinda
gorecegimiz gibi, Stanislavski oyuncunun karakteri kendi iistiinden var ettigine
inandig1 oyunculugu yiiceltirken, aslinda insanin kendi karakterini, duygularini,
bilingaltin1 gz oniline alarak karakterin oyuncuda vuku bulmasini degerli goriir ve
bir karakterin ancak bu sekilde canlanabilecegini diisiiniir. Onun anlayisinda oyuncu,
giiclii bir rol model olarak kendi benliginde her karakteri yeniden yaratir. Boylece
karakter, oyuncunun iizerinde egreti durmayacaktir (Benedetti, 1992, s. 23).

Stanislavski Bir Aktor Hazirlaniyor adli eserine karakterin gittigi yoldan
giden, karakterin eylemlerini glindelik hayatta tekrar etmeye ¢alisan ve bu eylemlerle
karakterle empati kurarak onu yasayan oyuncunun kendi benliginde karaktere daha
fazla yaklasacagini, boyle kendini “sanata adayarak”, karakteri olmas1 gerektigi gibi
yansitacagini dile getirmistir. Sezgilerle karakteri anlamak bir biiyiik beceridir.
Ciinkii aksi sekilde onun kiyafetlerini kisa siireligine iizerine gecirmek, bir gorev
bilinciyle hareket etmeye benzeyecektir. Iste bu durum, karakterle ayn1 bedenin igine
girmeye engel olacaktir. Oysa onunla ayni1 bedenin i¢ine girmek olduk¢a heyecan
verici bir durumdur. Oyuncu heyecan duyarsa gercekten o karakteri yaratmak adina
ozenli ve istekli olacaktir. Rahatlamis bir bedenle, stresten uzaklagan, oyun oncesi bir
kaliba girmeye calistig1 icin sesi titremeyen kisi yaratma adina “kaygisizlikla”
hareket edecektir. Ikinci ve tam tersi durumda ise oyuncunun yalnizca bir karakteri
oynama ve sahneden inmesi s6z konusuysa sesi titreyecek, kaslar1 gerilecek, sahnede
seyircinin gozlerini siirekli {izerinde hissedecek ve afallamamak adina hareket
edecektir. Burada bir yaratim s6z konusu degildir. Bir gorevi ifa eden kisi gergekten
oyuncu mudur? Bu durum tartigmalidir. Dolayisiyla Stanislavski i¢in oyuncunun
gercekten karakter yaratmasi, o karakteri gercek yasami igerisine dahil ederek

hareket etmesine baghdir (Benedetti, 1992, s. 23).
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[lham oyunculugu ile hareket eden Mihail Chekhov ise oyuncunun karakter
yaratmadaki roliine dair disiincelerini “karakter biitiinliigli” kavrami iizerinden
sekillendirir ve oyuncunun karakter biitiinliigliniin belli bir semaya bagli olarak
cizilebilecegini dile getirir. Stanislavski’nin 6grencisi olmasina ragmen, ondan farkl
bir yolla karakter yaratimu siirecini ele alan ve inceleyen Chekhov, oyuncunun ses ve
bedenini kullanarak, metindeki karakteri oliimsiliz hale getirecegini, ancak 6ziinde
oyuncunun karakterden ayri biri oldugunu, yalnizca karakterin kiyafetlerini 6diing
alabilecegini savunur. Stanislavski ise bu goriisii karakter yaratimindan uzak bulur:

“Isin en acikli yani, canli duygulardan yoksun bir roldeki bosluklarin kaliplarla,
kliselerle doldurulmak istenmesidir. Bunlar ger¢cek duygulanmanin oniine gegerler;
onun i¢in bir oyuncu boyle seylere karsi kendisini son derece bilingli olarak
korumalidir. Gergek yaraticiliga ulasabilmis olan en usta oyuncular i¢in de ayni sey
sOylenebilir” (Stanislavski, 1994, s. 107).

Stanislavski ve Chekhov’un goriigleri karakter yaratiminda birbirinden
tamamen zit perspektiftedir. Oyunculuga yonelik yaklasimlardaki bir¢ok yaklagimin
kendi sistematigini kurmasi gibi, bu iki 6nemli isim kendi oyunculuk sistematiklerini

olusturarak karakter yaratiminda oyuncuya c¢esitli gérevler vermislerdir.

4.2.5.2. Oyuncunun rolii kendi Kisiligi icerisinde yaratmasi yaklasimi

Oyuncunun rolii kendi kisiligi igerisinde yaratmasi yaklasimi, oyuncunun
sahnede yarattigi kimligin hayali olmadigini, dogrudan dogruya oyuncunun
kendisiyle ilgili oldugunu, oyuncunun kisiligi ve yasamindan beslenerek roliin
sahnelendigini varsayan bir yaklagimdir. Stanislavski oyunculuk sisteminde yer alan
bu yaklasim, oyuncunun sahnede kurdugu gercekligin dogalliginin kaynagimi
dogrudan gercek hayattan almasi fikriyle sekillenmistir. Bu fikir oyuncunun ruhuna
sizarak, sahnedeki gercekligin ancak onun i¢ sesi ve eylemleriyle kurulabilecegini
anlatir. Bu durumda oyuncu, giivenebilecegi en dogru kaynak olarak i¢ sesine
giivenir ve eylemleriyle karakterine sekil verir (Brine & York, 2002, s. 300).

Stanislavski piyes yazarinin piyesi sahnelenmek iizerine yonetmene teslim
ettiginde artik kahramanlar ve hikdyenin yazili halinden daha farkli bir yorumla,
gercege en uygun haliyle yorumlanmak i¢in kendisinden ayrilmasi gerektigini
hatirlatir.  Oyuncu piyesi okurken karsilastigi kahramani kendi yorumuyla
canlandirmaya hazir olmahdir. Ornegin; Romeo ve Juliet'i okudugunda,
Shakespeare’in yorumuyla gordii§ii Romeo’da kalmamalidir. Burada oyuncunun

yapmast gereken hemen kalem kagidi eline almak ve kendisi Romeo olsayd: ne
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yapard1? Bu aski yasasa nasil davranirdi yazmak olacaktir. Ayn1 sekilde oturup hayal
etmesi ve asigin yerine kendini koymasi da karaktere yaklasmasi adina 6nemli bir
adimdir. Oyuncu karaktere yaklastikga, artik Shakespeare’in Romeo’sundan ¢ok,
sahnede canlandirilan Romeo, oyuncunun Romeo’su akillara gelecektir (Krasner,
2006, s. 128).

Oyuncu karakter yaratirken kendi degil, bir baskasi olmaya ¢alistiginda hem
yapay bir hale biirlinecek, hem de her rolde bu yapaylig iizerine giyerken kendisi
olmaktan uzaklasacaktir. Bu da oyuncunun basarisin1 gitgide golgeleyecektir.
Oyuncu karakteri yaratirken dogrudan kendinden, kendi huylari, tabiati,
karakterinden faydalanmalidir. Sahnedeki karakteri kendinde eritmeli, kendi
kisiliginde yeniden var ederek sahneye koymalidir. Bu noktada karakter yaratma
“kendini agiga ¢ikarma” eylemi olarak da tanimlanabilir. Oyuncu karakterde kendi
ruhunun derinliklerini dile getirerek, kendini ifade etmenin yolunu bulmaktadir
(Gordon, 2000, s. 58).

Stanislavski Bir Rol Yaratmak’ta “Kendimi, kendim degil Alexander Chatski
olduguma mi1 inandirayim? Bu bos bir ¢aba olurdu. Ne gévdem, ne de ruhum bu
tiirden bariz bir aldatmacaya kanmazlardi. Yalnizca sahip oldugum inanci dldiiriir,
beni yanlis yonlendirir ve sevkimi kirardi” (Stanislavski, 1999, s. 46). diyerek
oyuncunun karakter yaratiminda kendini bir baskasinin yerine koymasinin
zorlugundan bahseder ve bu ¢abanin bos bir ¢aba oldugunu, oyuncuyu yipratacagini,
seyirci iginse bir aldatma ortaya c¢ikaracagmi dillendirir. Oyuncu i¢ ve dis
aksiyonlarla kendini role hazirlarken bir bagkasi olmanin yapaylig1 icerisinde kendini
bulmanin zorlugunu yasar. Oynadig1 karakter ile duygudaslik kurmak i¢in ¢aba
harcadik¢a kendi duygularinin rotasini sasirir. O, adeta okyanusta rotasini sasirmis
bir gemi gibi saga sola hareket ederek limana varmaya c¢alisir. Bu siiregte riizgarlar
bu kararsiz geminin limana ugramasina da engel olur. Iste oyuncu bu gemi ise,
riizgarlar yani oyunun tiim dinamikleri oyuncunun karaktere girmesini engelleyen
etmenler haline gelir. Diger bir deyisle, oyuncu bir bagkasinin karakterini bulmak
icin ugrasirken aslinda sadece kendi karakterini degil, oyunun ruhunu da oldiiriir
(Stanislavski, 1999, s. 88).

Oyuncu karakter yaratim siirecinde “ben ....yim” diyebildigi zaman, roli
kendi kisiligi i¢inde yaratmaya ve basarili olmaya baslayacaktir. Bu, fiziksel ve
ruhsal bir doniistim siirecidir. Bu siirecin ilk adimim1 atmak, kendini bilincaltinda

karakterle 6zdeslestirmek ve bu siirecte karakterle ayni elbiseleri giymek onemlidir.
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Bir bagka deyisle, bu ruhsal bir bulugsmadir. Oyuncu bu bulusmaya ge¢ kalmaksizin
kendini hazirlamali, sahnede kendi gergegiyle hikdyeyi yasadigina kendini
inandirmalidir. Sahnedeki “ben” aslinda gercek hayattaki bendir. Dolayisiyla ben,
sahnede basimdan gecen bir olay1r o an igerisinde yasityorumdur. Bu durum riiya
gorme gibidir. insanlar riiyalarinda olmadiklar1 karakterlere de biiriinebilmektedirler.
Tek onemli 6zelligi, rityada kisinin gercekten o karakterde oldugunu hissetmesi ve
Oyle davranmasidir. Sahnede kendine en uzak karakterdeki kisiyi canlandiracak
oyuncu i¢in de ayn1 durum gegcerlidir. Onemli olan oyuncunun o rol igerisine girmesi
ve kendi yorumuyla “kendine en uzak kisi” olabilmesidir (Hagen, 1976, s. 153).

Sanatsal yaraticiligin onemli kaidelerinden biri, oyuncunun her oyun
oncesinde kendini sahnedeki “ben” kavramina hazirlamasidir. Sahnedeki ben,
oyuncunun karakterinin farkli bir yont, farkli bir 6zelligi veya seklidir. Her roliin
icinde kendini yeniden kesfeden oyuncu, sahnedeki “ben” ile yeni bir yoniinii kesfe
cikar. Bu oyuncu i¢in de deneysel ve bir o kadar da macera igeren bir siiregtir.
Dolayisiyla oyuncu her karaktere biiriindiigiinde yalnizca seyirciye yeni bir seyler
sunmaz, aynt zamanda kendisi de kendi karakteri iizerinden kesif yolculuguna
¢ikarak ruhunun isteklerini dinler ve harekete gecer. Oyunculuk, bu anlamda diger
meslek dallarindan farkli olarak siirekli bir “farkindalik™ hali ortaya ¢ikarir. Oynanan
karakterler degisse dahi, oyuncu her karakterde kendinden bir seyler bulmaya veya
kendini zorlayarak kesfetmeye ve karakteri beslemeye ¢alisir (Hagen, 1976, s. 29).

Oyuncu rolii kendi kisiliginde yasamak adina role inanmali, rolii kendi
inanacagl bicime getirmelidir. Bu anlamda karakteri yasamina entegre etmeli, onu
sadece sahnedeki haliyle var etmektense yasam igerisinde diislinmelidir. Bu
deneysel, ama gergek hayatla iligkili ¢calisma, oyuncunun karakterle bag kurmasini
saglayacaktir. Stanislavski 1883’te yonettigi Diachenko’nun Practical Man adli
oyunu provalarinda oyuncularda bu prensiple rollerine ¢alismalarini istemis,
karakterlerini giindelik yasama katarak siirdiirmelerini talep etmistir. Piyesteki
kahraman titiz, takintili veya farkli 6zellikleri olan biriyse oyuncu onun duygulariyla
empati yapacak sekilde evini diizenli tutmay1 takinti edinebilir. Boylece tekrarlanan
bu davraniglarla kendi siluetini takintilar icerisinde gérme olanagini yakalar. Oyuncu
karakter lizerinden eylemleri insa etme, eylemlere yon verme imkéan1 bulur. Karakter
ile kendi davranislarini analiz edebilir (Brine & York, 2002, s. 332).

Sistem oyunculugunun savundugu anlayis ¢ergevesinde oyuncunun karakteri

meydana getirirken eylemler {izerine odaklanmasi, eylemlerden yola ¢ikarak
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karakteri yaratmasi gerektigi bir gercektir. Ornegin; Macbeth’i oynayan oyuncu, ayni
Macbeth gibi diigiinemeyebilir; ancak eylemlerini Macbeth’inkine benzettikge ve
onunla empati kurduk¢a karakter igerisinde yeni bir insa siireciyle piyese can verir.
Macbeth kral olma arzusuyla hareket eden, cesur ve gozii pek biridir. Hatta kral olma
arzusu cadilarin kehanetiyle krali 6ldiirme hirsina kapilmasina dahi sebep olur. Role
calisan karakter, bu arzuyu ve bu arzu icin her seyi yapabilme duygusunu kendi
sartlar1 icerisinde hayal etmeli, hatta kaleme alarak yapabileceklerini yazmalidir. Bu
saatten sonra artik kraliyet adina savasan cesur biri olmak adina eylemleri

Macbeth’in diinyasinda yeniden insa edilecektir (Brine & York, 2002, s. 336).

4.2.5.3. Oyuncunun rolii kendi kisilig¢i disinda yaratmasi yaklasim

Stanislavski’nin oyuncunun rolii kendi kisiliginde yaratmasi yaklagiminin tam
karsit1 olan ve oyuncu ile oynadig1 karakteri ayr1 sekilde degerlendiren bir baska
yaklagim da s6z konusudur. Bu yaklasima gore rol bir 6zne degil nesnedir. Bu
nedenle oyuncu role yonelmeli, onu yaratmak adina ¢aba harcamalidir. Nitekim
oyuncu ile oynadig1 karakterin aynm kisi olmasi miimkiin degildir. Oyuncu oynadigi
her karakter olmaya calisirsa kendini tiiketecektir (Chekhov, 1991, s. 18).

Oyuncunun rolii kendi kisiligi disinda yaratmasi yaklasimi Chekhov
tarafindan olusturulan bir yaklasimdir. Chekhov bu yaklagimi savunurken sanat eseri
ile sanat¢1 ayrimina benzer sekilde bir anlatimla durumu desteklemistir. Nasil ki
resim, ressamdan ayri olarak onun iirettigi bir iiriinse veya beste besteciden ayri
olarak ortaya ¢ikan bir liretimse, karakter de oyuncunun ortaya ¢ikardigi bir iiretim
olarak goriilmelidir. Bu nedenle karaktere bakarken dogrudan oyuncuyu ve onun
yasamin1 bulmaya yonelik bir yaklasim tamamen yanlis olacaktir. Stanislavski bir
oyuncunun oyuna baslarken “ben ....yim” demesi gerektigini savunurken, Chekhov
ise tam tersi sekilde “ben ..... olmak adina ¢aba harcayacagim” veya “benim ....
olmam gerekli” dedigini savunur. Oyuncu her oyundaki kahramani kendi kisiliginde
eritemez, zira kisiligin bu denli ¢ok katmanli olmasi miimkiin degildir. Bu nedenle,
oyuncunun yapacagi sey her oyunda karsisindaki karakterin elbiselerini iizerine
gecirmek olacaktir. Dikkat etmesi gereken, elbiselerin kendine uymasi i¢in nasil bir
bedene biirtinmesi gerektigidir (Gordon, 1983, s. 57).

Oyuncu rolii kendi kisiligi disinda yaratirken 6zel bir ¢aba harcamalidir. Bu
anlamda ilk yapacag is karakteri her yoniiyle anlamak olacaktir. Oyuncu karakterin

neden i¢inde bulundugu durumda oldugunu, bu durumdaki davraniglarini anlamaya
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calismali, diger bir deyisle sahnede sergileyecegi davranigla empati yaparak onu
icsellestirmelidir. Bu igsellestirme yalnizca sahnede kaldig siire agisindan gegerlidir.
Oyuncu gercek yasamda karakter gibi olmaya veya karakter ile kendisi arasinda bag
kurmaya g¢alismamalidir. Ciinkii bu oyunculuk gibi siirekli kiyafet degistirilen (rol
degistirme) bir calisma alaninda oldukca zor, hatta imkansizdir. Her insani insan
yapan degerler vardir. Bu karakter i¢in de gegerlidir. Oyuncu karakter olmaya veya
karakteri kendinde var etmeye calistikca iki insandan biri ortadan kalkacaktir.
Oyuncunun yapmasi gereken, kendisi olurken karakteri de anlayarak yorumlamak ve
var etmek olacaktir. Strasberg de (1998) oyuncunun karakteri anlamasi gerektigini
savunmus, bu anlamda hayvan egzersizini tavsiye etmistir. Hayvani karakterize eden
davraniglar1 egzersiz yaparak anlamaya calisan oyuncu, bdylece hayvan ile insan
arasindaki beden hareketi farkliliklarini daha net gézlemler ve oynayacagi karakterle
arasindaki farkliliklar1 da aklina getirir. Bu siire¢ devam ettigi siirece oyuncu
hayvana bir karakter vermeye ¢alisir ve verdigi bu karakter, oyuncunun kendi diginda
bir karakter lizerinde emek harcadigi ve onu var etmeye calistigi siirecin temsili
halini alir (Strasberg, 1998, s. 74).

Oyuncu karakter lizerinde ¢alisirken igsel tavrini ve eylemlerini bu yonde bir
hazirliga sokmalidir. Karakterin meslegi, hayattaki durusu, sosyal hayati, iliskileri
gibi konularda karakter gibi davranmak adina duygularimi o yone ¢evirmelidir.
Beraberinde eylemler bu duygularla birlikte gelisecektir. Diiriist, sempatik, bilgili bir
karakter olmak adina eylemleri bu yone ¢evirmek, oyuncunun ¢evresine bu sekilde
davranarak deneyimledigi bir siirecin sonunda olacaktir. Bu noktada oyuncu
cevresindeki kisilerin kendisine verdigi tepkiyi de gozlemleme firsati bulacak,
davranislar tizerindeki provasinin sonuclariyla karakteri sahneye tasiyacaktir (Adler,

2006, s. 190).

4.2.6. Role Hazirlik ve Sahnedeki Yaratim Siireci

Sanatta yaratim siireci s6z konusu oldugunda her sanat dalinin prensiplerine
bagli olarak bu siirecin degerlendirilmesi s6z konusu olacaktir. Bir sanat eserinin
genel olarak bicim (form), icerik (muhteva) ve teknik ile biitiinlesen ii¢ 6geyle
meydana geldigi diisliniilmektedir; ancak bu {i¢ 6ge harici, sanat¢inin gbz Oniine
aldig1, yaratma siirecine tesir eden hususlar da yaratima dahil olabilmektedir. Bu
noktada gostermeye bagli sanat tiirlerinden biri olan tiyatroda sahnedeki yaratim

stirecini diger sanat dallarindan farkl sekilde ele almak ve degerlendirmek gereklidir.
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Tiyatro, metin ve sahnelenisiyle birlikte iki ayri1 boliimiin bir araya gelmesiyle
birlikte yaratilan ve sahnede biitiinlesen bir sanat eseri liretir. Bu {iretim, yaratma
siireci noktasinda diger sanat dallarindan ayrilmaktadir (Kinay, 1993:5-6).
Stanislavki oyunculuk sisteminde role hazirlik ve sahnedeki yaratim siireci iki
asamada tamamlanmaktadir: sistemin i¢ ve dis aksiyonlari. Oziinii gerceklik
duygusundan alan Stanislavski biiyiik olaylarin kara bulutlarinin oyuncunun etrafini
sardigini, bu nedenle 6niinii géremez hale geldigi bir donemde gergekligi yeniden
kurgulamak adina yardima ihtiyaci oldugunu vurgulamistir. Ona yardim edecek olan
sey icsel ve digsal hazirlik siireciyle birlikte bu kara bulutlari bertaraf etme giiciidiir.
Bu noktada oyunculuk sisteminin i¢ aksiyonlari, Stanislavski’nin ilk donem
diisiincelerinde 6nemli yeri olan eylem, biiyiilli eger gibi kavramlardir. Bu kavramlar
oyuncunun igsel hazirlik silirecinde karaktere girmesini saglamaktadir. Digsal
aksiyonlar ise daha cok sahnedeki fiziksel hareketliligin karakter tarafindan
yansitilmasinda onemli olan etmenler iizerine kuruludur. Calismamizin bu bagligi

altinda sistemin i¢ ve dis aksiyonlar1 hakkinda bilgi verilecektir.

Viicut Biitiinligiiyle Birlikte Karakterin Olusturulmasi
Atmosfer Biitiinlik
. Psikolojik
Objektiflik Rahatlik
Viicut Imaji Stil
flham
Verici
Odak Noktasi Oyuneuluk Dogruluk
Yaygin Etki Hislerin Igtenligi
Jest ve Mimik Duygularin Anlami
ve Sonucu
Psikolojik Biitiinliikle Birlikte Karakterin Olugturulmasi

Sekil 4.1. Karakterin I¢ ve Dis Aksiyonunun Biitiinlestirici Unsurlar1
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Sekil 4.1°de karakterin i¢ ve dis aksiyonunun biitiinlestirici unsurlari
gosterilmistir. Yukarida bahsedilen unsurlar karakterin viicut biitiinliigii ve psikolojik
bitiinliigiiyle ilgili unsurlar olup, daha sonra bahsedecegimiz sistemin i¢ ve disg
aksiyonlar1 konusunda yer verilecek kavramlari igine almaktadir. Stanislavski’nin
gelistirdigi ideal ve gercekei oyunculuk sisteminde bu unsurlarin bir arada, harmoni
iceren biitlinliigii onemsenmektedir. Dolayisiyla karakter ne yalnizca dis goriiniisiiyle
ne de hisleriyle karakterdir. Karakterin bir biitiin olmas1 dolayisiyla karakteri i¢ine

alan aksiyon sistemi de bedensel ve psikolojik olarak bir biitiinii ifade etmektedir.

4.2.6.1. Sistemin i¢ aksiyonu

Stanislavski’nin yarattigi sistem oyunculugunda i¢ aksiyon; aksiyon,
duygusal durumlar, i¢ iletisim dili ve diger 6gelerle birlikte role hazirlik siirecinin
temel prensibinde i¢ etmenler {izerinden hazir olmasiyla kurulabilecegi anlayisina
dayanmaktadir. Asagida siralanan cesitli etmenlerin tamamlayiciligiyla birlikte,
sahnede biling altin1 uyaran biling teknigiyle hayat yeniden yaratilmakta ve bu
yarattim aynt zamanda dig aksiyonun (etmenleriyle) harekete ge¢cmesini
saglamaktadir. Bu baglik altinda sistem oyunculugunun i¢ aksiyonunda yer alan
eylem, biiyiilii eger, imgelem, konsantrasyon, birimler ve amaglar, inang ve gercgeklik
duygusu, cosku bellegi, duygu ve diisiince alisverisi, duruma uyum, kesintisiz ¢izgi
kavramlarindan, bu kavramlarin sistem oyunculugundaki tamamlayicilifindan

bahsedilecektir.

4.2.6.2. Eylem

Sistem oyunculugunun gelisim asamasinda eylem unsuru 6nemli bir yer tutar.
Stanislavski sahne ile gercek yasami esitledigi i¢in sahne tizerindeki her eylemin bir
amac1 olduguna inanir ve amagsiz eylemi kabul etmez. Iyi bir oyuncu amaci belli
olan eylemlerde bulunur. Bu eylemin i¢ce veya disa doniik olmas1 énemli degildir;
onemli olan onun sahnede siritmamasi, gerceklikten koparak amagsizca bir varlik
ortaya ¢ikarmamasidir. Bu noktada eylem unsuru sahnedeki gercegin kurulmasindaki
temel yapiy1 inga eden seydir (Moore, 2011, s. 22).

Stanislavski'nin yontemi, oyun tasarimiyla énemli 6lciide ortlisen kavramlari
kullanan oyuncular i¢in, esas olarak dramatik metinde motivasyon ve eylem birimleri

bulmakla ilgili bir dizi teknik 6nermektedir. Bu sistemin amaci, aktorlerin eylem
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yoluyla ger¢ek duyguyu iiretmelerine yardimei olmaktir; eylemler, kisinin kendisinde
veya bagka bir konuda degismesine neden olacak herhangi bir insan davranisidir.

Stanislavski’nin sistem oyunculugu iizerine ilk ¢alistig1 donemlerde ele aldigi
eylem yontemi; cosku bellegi, yaratici ruh durumu ve imgesel donanimi igeren ve
icten disa dogru olarak tabir edilen igsel eylemin yaratilmasiyla birlikte tepkinin
olustugu psikolojik eylemler yontemidir. Ozellikle 1930’lu yillarda gdzlemlerinden
yola ¢ikarak psikolojik eylemler yontemini benimseyen Stanislavski, bu noktada
i¢gsel deneyimlerin manasina yonelik arastirmalar yapmis ve bu deneyimlerin sahnede
ne sekilde yansitabilecegine yonelik fikirlerini temellendirmisti. Onun bu fikri ileri
stirmesinde o donemde okudugu psikolojik alt yapili eserler, bilhassa Jung’un etkisi
biiyiiktii. Jung’un The Undiscovered Self (Kesfedilmemis Benlik) adli eserinde de
savundugu gibi insanin kendi ruhunu kesfetmesiyle birlikte arka planda imgelerle
dolu bir ruha rastlantyordu. Bu ruh insanin fiziksel olarak disa vuramadigi
zenginlikle doluydu. Bu nedenle de onun kesfedilmesi, insanoglunun aslinin
kesfedilmesi kadar 6nemliydi. Bu fikirleri okuduke¢a insanin psikolojik eylemlerinin
zenginligi konusunda goriisleri olan Stanislavski, bu eylemlere yonelmek ve onlari
kesfederek sahnedeki gergeklige katkida bulunmak istemisti (Benedetti, 1986, s. 94).

1930’lardan sonra Stanislavski’nin psikolojik eylemler yontemi yerine fiziksel
eylemler yontemini benimsedigi, devrimden sonra Rusya’da baslayan materyalist
hareketlerden etkilenerek Pavlov ve Segenov gibi isimleri okuyup fiziksel eylemlerin
dissal nitelikleriyle birlikte gercegi yansitmadaki roliine yogunlastigi goriilmektedir.
Stanislavski’nin olgun déneminde ortaya koydugu bu eylem fikrinin 6ziinde distan
ice dogru ¢alisan eylemler bulunmaktadir. Zira o, deneysel yontemden yola ¢ikarak
psikolojik eylemleri géstermenin zor oldugunu, ancak fiziksel eylemlerin tanidig
imkan dahilinde oyuncunun ne hissettirebilecegini gosterebildigini savunmustur.
Bununla birlikte tiim fiziksel eylemlerin i¢inde psikolojiye dair izler bulunmasindan
Otlirii bu yontem, icrasiyla birlikte hem fiziksel eylemlerin hem de ruh halinin
sergilenmesini olanakli kilacaktir (Moore, 2011, s. 30).

Hareket duygular yaratir. Fiziksel eylemler, bir oyuncunun belirli duygular
deneyimlemesine yol agabilir, tipki duygularin fiziksel bir tepki ortaya ¢ikarabilmesi
gibi. Bu, bitis ¢izgisini akranlarinin 6niinde gegerken, kollarin1 yukar1 kaldirarak v-
benzeri bir sekilde tamamen uzatan ve bir zafer duygusu gosteren bir kosucunun
goriintiistinde bunun kanitlandigimi gorebilir. Stanislavski, her fiziksel eylemin -

ornegin bir el sallamak veya bir kadehi kaldirip digerini kizartmak i¢in - karakterin
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oyuncu tarafindan izlenen igsel ihtiyaclarinin (ya da amaglarinin) bir sonucu olarak
gerceklestirildigine inaniyordu.

Fiziksel eylemler yonteminde etki tepkiyi dogurmakta, tepkiler once eylem
ardindan duygu olarak kendini gostermektedir. Ortaya ¢ikan eylem psiko-fiziksel
eylem tiri olup, bu eylem distan ice dogru hareket eden konumundadir. Bu eylem
tiirlinlin tiyatroda agirlik kazanmasinda —hig sliphesizdir ki- 1917 Ekim Devrimi’nin
rolli biiyiiktiir. Ekim Devrimi sonrasinda Stalin iktidarinin sanat {izerindeki artan
etkisiyle birlikte bigimci-soyut sanat anlayisi terk edilmeye baslanmis, onun yerine
maddi diinyanin tiim 6geleriyle 6n plana ¢iktig1 yeni bir anlayis donemi baslamistir.
Stanislavski’nin bu donemde iizerinde c¢alistigt biyiilii eger ve cosku bellegi
kavramlariin sansiire ugramasindan sonra, tiyatroda kendini ifade edebilecegi, aynm
zamanda o donemde okudugu materyalist yazarlarin fikriyle de beslenen fiziksel
eylemler yontemi yiikselise gecmistir (Benedetti, 1986, s. 95).

Fiziksel eylemler yonteminin, psikolojik eylemler yontemine kiyasla en
onemli farki oyuncunun roliine yonelik analiz ve alistirmalar icermesi, derin ve
karmagik duygu deneyimlerinin kesfiyle birlikte fiziksel eylemlerin anlam kazanmasi
ve tepki olarak ortaya ¢ikmasidir. Elbette ki ortaya ¢ikan tepkinin igsel kosullarinin
bilinmesi dnemlidir; fakat bilincalti, i¢cgiidii ve sezgilerin dogrudan igsel tepkiler ile
yansitilmasi yerine, mantikli ve tutarli sekilde fiziksel eylemlere yansimasi yolu
secildiginde, fiziksel eylemler ve bu eylemlerin anlamma daha fazla onem
verilmelidir. Bu da fiziksel eylemlerin dogru icrasi, mantig1 ve ardisikligiyla ilgilidir
(Oziiaydin, 2011, s. 38).

“Sahne tlizerine ruhun yansitilmas1” prensibiyle hareket eden fiziksel eylemler
yontemi, kesin sinirlart ¢izilmeyen ve kati kurallarla ¢evrili bir yontem degildir.
Oyuncunun kendi ozellikleri dahilinde fayda saglayabilecegi ve kendine
uyarlayabilecegi bu yontem, 0ziinde yarat1i silirecinin somut ve goriinenden
beslenmesine dayanmaktaydi. Bu anlamda Stanislavski’nin Oliimiine degin
Ogrencilerine tavsiyesi bu yontemi oyunculuklarina sindirerek gelistirmeleri ve
goriinenden beslenmeyi icsellestirmeleri olmustur. Onun “sistem” dedigi bu
yapilanma, i¢sel aksiyondaki hareketliligin disa yansimasi ve dista anlam kazanmasi

fikriyle, onun oyunculuk sistemine adini1 vermistir (Moore, 2011, s. 35).
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4.2.6.3. Bityiilii eger

Stanislavski’nin role hazirlik siirecinde ele aldig1 kavramlardan biri de biiyiilii
egerdir. “Magic if” kavramindan hareketle olusturulan biiyiilii eger veya sihirli eger,
oyuncunun sahne iizerindeki olaylara inanmasi ve bu inangla kendini role adapte
edebilmesini saglayan durumdur. “Eger ben o kisi olsaydim, ne yapardim?”
sorusundan hareketle karakter ve oyuncunun amacini bir arada diislinen Stanislavski,
oyuncunun ruhsal ve bedensel yapisinin sahnedeki durumun altindan kalkmasi igin
eger’in dayandig1 varsayimsal kosullarin g6z Oniine alinmasi gerektigini savunur.
Eger, oyuncuyu imgesel kosullar iizerinde tasir ve ona bir “amag” yiikler. Zira o,
giindelik yasam ile sahnedeki kendisi arasindaki bagi kurmakta yetersiz kalabilir.
Onu giindelik ortamdan atacak ve imgelem diinyasina tasiyacak kaldirag “eger’dir
(Moore, 2011, s. 55).

Oyuncuya sahnede ig¢sel ve fiziksel eylemleri i¢in bir inang kaynagi,
tutunabilecegi bir dal gereklidir. Sahnede “bastan sona yeni bir yagsam” yaratmak
isteyen oyuncunun bu motivasyonu bulmasi zordur. Aktorle temsil ettigi kisi
arasindaki farklar, aktoriin o kisi olmaya ait inancinm etkiledigi i¢in tam anlamiyla
role girmesini ve rolde kalmasini da etkilemektedir. En azindan Stanislavski’ye gore
“Ben Kral Lear yerinde olsam .... seklinde davranirdim” diyen aktoriin gergekten
inanarak o sekilde davranmasi gereklidir. Aksi durumda seyirciyle arasindaki bag
gercekten kurulmayacaktir. Dolayisiyla seyirciyle bulusmanin 6n kosullari kabul
edilmeli, “eger” kosulu oyuncunun hareket noktas: olarak goz Oniine alinmali ve
sahnedeki her unsurdan evvel onun tamamlanmasina dikkat edilmelidir. Aktor bu
tamamlayicilifi i¢inde duydugunda “insanogluna dair coskulari tam anlamiyla”
yasayacak ve “oynama” ile “yasama” eylemini bir arada tutarak gergeke¢i bir
oyunculuk sergilemeye baslayacaktir (Oziiaydin, 2011, s. 55).

“Eger” gayesi olan bir kosullanma tiirii olup, oyuncunun sahne iizerinde
kurdugu yapida kendi duygularini degil, sahnede canlandirdigi karakterin duygularini
ve/veya ona en yakin goriinen gercek duygulart yasamasini hedefler. Oyuncu
“eger’den hareketle duygularini yasamaya basladiginda dikkatini tamamen “belli
kosullara” adapte edebilecek ve artik kendi kimliginden ¢ikarak, gercekten sahnedeki
kisinin kimligine dahil olabilecektir. Sahnede yeni bir yasanti insa eden oyuncu i¢in

sahnedeki imgelem baslayacaktir. Bu da sahne kosullarinin hazirlanmasi agisindan
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en Onemli asamanin gecisini ifade etmektedi. Aktorler, asagidaki gibi sorulari
yanitlamak i¢in hayal gii¢lerini kullanirlar:

“l. Kapmin arkasinda deli bir baltali katil olsaydi ne yapardim? (Bu,
Stanislavski'nin kendi 6rneklerinden biridir.)

2. Arabamda birini devirirsem ne yapardim?

3. Oscar'a aday gosterilseydim ne yapardim?”” (Moston, 2000, s. 286).

Bu tiir sorular1 yanitlamak oyuncunun hayal giiclinli kullanmasini saglar ve
Stanislavski de hayal giiciiniin herhangi bir oyuncunun 'alet kutusunda' énemli bir
arac olarak yer aldigim diisiiniir. Biiyiilii eger i¢in bir 6rnek egzersiz su sekildedir:

“Goniilli, sokakta yiiriiyormus gibi davranmalidir. Diger 6grenciler daha sonra... 'Ya
eger...' diye sorarlar ve goniilliye bir durumu canlandirmast i¢in bir Oneride

bulunurlar. Bu, 'Ya yagh bir kadin tarafindan saldirtya ugrarsaniz?' olabilir. Diger
ogrencinin yasl kadin olmasi uygun olabilir.

'Ya eger...' tepkileri kendiliginden olmali ve miimkiin oldugunca gergek¢i ve
natiiralist olmalidir. Diger Ornekler sunlari igerebilir: 'Ya bir otobiis ¢arparsa?’,
ardindan 'Ya diiserseniz ve bacaginizi kirarsaniz?"” (Stanislavski, 1994, s. 128).

Stanislavski, “‘Eger bizi gerceklik diinyasindan hayal diinyasina ¢ikarmak
icin bir kaldirag gdrevi goriir” diyor. Oyuncular kendilerine, “Bu tiir durumlarda
karakterin ortaminda olsaydim ne olurdu?” diye sorabilir. Bunu yapmak, aktorlerin
amaclarina veya eylem birimlerine baglanmalarin1 ve inangsizliktan vazge¢cmelerini
veya askiya almalarimi saglar. Bir oyuncunun yaratici ¢alismasi, rol oynamalarini,
oyunlarinda bir dereceye kadar oOzgiinlik saglayacak sekilde sekillendirmeye
yardimci olur, bu da seyirciyi inanmazIig askiya almaya tesvik eder.

Gicli 'eger' uyaraniyla, bir oyuncu, izleyiciye gercek, dogru ve inandirici
goriinecek giiclii teatral sec¢imler yaptirabilir. Stanislavski'ye gore, seyircinin
inanmasini istedigi seye inandirmayr bagaran oyuncu, onu lmanzarali gercege”
ulagtirabilir. Stanislavski, “manzarali gercegi”, 'hayali ve sanatsal kurgu diizleminde
ortaya cikan sey' olarak tanimlamistir. Bunu, "otomatik olarak ve gercek olgu
diizleminde yaratilan" hakikatten ayirmig, bu manzara gergeginin basarisiyla sanatin

olusabilecegini savunmustur (Oziiaydi, 2011, s. 56).
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4.2.6.4. imgelem

Oyuncunun sahnede olmayani yaratma ve seyirciye sunma giicii imgelemden
beslenmektedir. Imgelem, oyuncunun siradan hayattan kopmasi sahnede yeni bir
gerceklik  yaratmast ve bu gerceklik adma roliinii gergeklestirmesidir.
Stanislavski’nin role hazirlik siirecinde ele aldig1 imgelem kavrami, diger sanatlarin
kurdugu imgelem fikrinden farklidir. Zihinsel tasarim, imge olusturma giicli olarak
bilinen imgelem, sahnede oyuncuyla biitiinlesen bir diinya, oyuncunun zihnindekinin
eyleme dokiilmesi ve dile gelmesidir.

“Sahnede gerceklik diye bir sey yoktur. Sanat, bir oyun yazarmin iginin olmasi
gerektigi gibi, hayal giiciiniin bir firinidiir. Oyuncunun amact, oyununu teatral bir
gergeklige doniistiirmek icin teknigini kullanmak olmalidir. Bu siiregte hayal giicii
en biiyiik rolii oynar” (Toporkov, 2017, s. 15).

Tiyatroda imgelem giiciinii ilk etapta kuran kisi yazardir. Yazar senaryoyla
birlikte gercege benzer diinyayr olusturur; ancak metnin olusturdugu diinya ile
oyuncunun diinyasi birebir ortiismeyebilir. Bu, iki diinyadan birinin yapaylig1 olarak
algilanmamalidir; zira her ikisi de gercege yakin “o0” diinyayr kurar, ancak
oyuncunun yaptig1 yeniden yorumlama eylemidir. Bu noktada ona yeniden
yorumlama giiciinii veren de imgelemdir. Bir oyuncu her seyden evvel zengin bir
imgelem yani hayal giicline sahip olmalidir. Stanislavski kendisine “ideal oyuncu
nasil olmalidir?” minvalinde bir soru yoneltildiginde “ya zengin bir hayal giiciine
sahip olmalidir, ya da tiyatroyu birakmalidir” yanitini vermistir. O, tiyatro i¢in
imgelemi kosulsuz sartsiz gerekli gormiistiir (Stanislavski, 1992, s. 90).

Imgelem meselesine yalnizca “hayal giicii” noktasinda bakmak, meselenin s13
ve soyut alanda kalmasma sebep olabilmekte ve bu yoniiyle de Stanislavski
oyunculugunun anlatmak istediginin anlasilmasin1 engelleyebilmektedir. Bu noktada
sistem oyunculugunun gercek¢i yapisinda daha derine inilmeli ve oyuncunun
imgelem giicliyle yapabilecekleri lizerinde durulmalidir. Oyuncunun sahne yolculugu
analitik bir siirecle baslar. O, gercegi kendi lislubuyla sahnede kurgularken yapay
degil, gercek bir diinyayr meydana getirme ve aktarma derdinde olmaktadir. Bu
derdin 6ziinde de asamalar1 belli adimlar atma, atilacak adimlarin sinirlari i¢erisinde
gercegi kurgulama s6z konusudur. Diger bir deyisle, zihinsel tasarimin da sinirlari
bellidir. Aksi bir durumda zihinsel tasarimla birlikte gercegin amacindan sapmasi ve
oyuncunun asirilikla gercekten kopmasi miimkiin olabilmektedir. Stanislavski bu

konudaki diistincelerini su sozlerle net bir sekilde dile getirir:
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“Tutun ki bir diinya gezisine ¢ikiyorsunuz. Bu geziyi gelisi giizel ,genel olarak ya da
asag1 yukar diye tasarlamamalisiniz. Ciinkii, bu ¢esitten sdzlere sanatta yer yoktur.
Hazirhigmizi bdyle bilylik bir tesebbiise Ozgii biitiin ayrintilar1 dikkate alarak
yapmalisiniz. Mantiga tutarliliga her zaman simsikiya bagli kalmalisiniz. Bu kaypak,
ucar1 diigleri kaskati olaylara yaklastirmaniza yardim eder” (Stanislavski, 1992,
5. 99).

Zihinsel tasarimin smirsiz  oldugu diisiinlilse de ger¢egin kurallar
cercevesinde bir sinira sahiptir. Ustelik bu smir, oyuncunun ger¢ek kosullari
algilamas1 ve karakteri dogru sekilde yansitmasini da saglayabilecektir. Bununla
birlikte zihinsel tasarimin bir “kesif” siireci oldugu da belirtilmelidir. Oyuncunun
karakterin igsel diinyasina girebilmesi, onu derin bir sekilde kavrayarak digsal 6zii
ima etmesi ancak zihinsel tasarimla miimkiindiir. Stanislavski zihinsel tasarimi
sistemin diger unsurlariyla birlikte kullanmak gerektiginin altin1 ¢izmekte, kesif
adina oyuncunun konsantrasyonu, inang ve gergeklik duygusu gibi unsurlarin da
imgelemle bir arada ele alinmas1 gerektigini vurgulamaktadir. Hatta onun eserlerinde
sikca dile getirdigi iizere imgelemin baslangicinda “biiyiili eger” yer almakta,

oyuncunun kendisini karakterin yerine koymasiyla birlikte zihinsel tasarim

baslamaktadir (Toporkov, 2017, s. 19-24).

4.2.6.5. Konsantrasyon

Stanislavski’de konsantrasyon aktdr i¢in Onem tasiyan ve aktoriin
odaklanilmis dikkatini tamamen sahneye vermesini saglayan bir unsur olarak ele
alinir. Oyuncunun tiim fiziksel ve ruhsal biitiinliigiinii oynadig1 karaktere ve o
karakterin kimligine vermesi i¢in mevcut ruh hali igerisinde odaklanmasi
gerekmektedir. Ciinkii yaraticith@in ilk adimi, oyuncunun mevcut kimlige
odaklanmas1 ve kendini o kimlikle birlikte dahil oldugu hayali bir cembere almasiyla
gerceklesir. Cember disinda kalan her sey oyuncunun dikkatini dagitacak ve onu
rahatsiz edecek dis etkenlerle doludur. Oyuncu icin bu dis etkenlerden siyrilmanin
arac1 kavrami konsantrasyondur (Carter, 2011, s. 53).

Stanislavski yonteminde oyuncunun role girebilmesi i¢in en az kaprisli akil
ile az kaprisli irade arasinda kalan unsurlardan biri olan konsantrasyona (dikkat veya
odaklanma) 6nem vermesi gereklidir. Konsantrasyon odaklanma, diger bir deyisle
enerjiyi merkeze tasima eylemidir. Gergekei oyunculuk yaklasiminda konsantrasyon
yalnizca roliin ger¢eklesmesini saglayan bir unsur degil, ayn1 zamanda oyuncunun
dis diinya ve dis diinyaya ait etkenlerden siyrilarak kendini karaktere verebilmesi, dis

etkenleri karakterin enerji merkezinden kovmasidir. Konsantrasyon biling alaninda
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bir se¢im yapmaktir. Role girmek adma bellegi duygu, deney, deneyimlerden
ayirarak sahneye getirmektir. Oyuncunun bu se¢imi yapmasi, iradesini kullanarak
kendi kimliginden ¢ikmasi manasii tasimaktadir. Boylece sahnedeki gergeklik
ortaya ¢ikacaktir (Hulls, 2012, s. 71).

Oyuncu dikkatini toplayacak egzersizler yapmali, bu konuda da dikkat
¢emberlerinde faydalanmalidir. Kiiclik dikkat ¢cemberinden yani sahne iizerindeki
alandan baslayarak orta ve biiyiik alan1 kapsayan, seyirciyi de igine alan dikkat
¢emberi oyuncunun o c¢ember igerisindeki tiim nesnelerle iliski kurabildigi,
cemberdeki biitiin ayrintilar1 tek bir nesne ile biitlinlestirerek kullanabildigi ve
bdylece dis etkenlerin roliinii rahatsiz etmesini Onleyebildigi bir alana dahil olmals,
olabilme yetisine sahiplik gostermelidir. Sahne {izerindeki her seyin yeniden
kurgulandig1 unutulmamali, bu anlamda oyuncu her seyi yeni bir gozle goérmeyi
bilmelidir (Stanislavski, 1992, s. 116).

Oyuncunun sahne Oncesi yapabilecegi bircok konsantrasyon saglayict
egzersiz tiiri bulunmaktadir. Bu konuda ornek olarak asagidaki egzersiz tiirii
verilebilir:

“1. Size bir nesne verilir ve onu incelemeniz istenir. Daha sonra seklini, rengini,
kullanimini, 6zel 6zelliklerini tanimlamaniz gerekir. Daha sonra nesne kaldirilir ve
gruba ne hatirladiginizi, nelerin dikkatinizi ¢ektigini soylemeniz istenir. Daha sonra

size nesne tekrar verilir ve gercek nesne ile hatirlanan nesne arasinda bir
karsilastirma yapilir.

2. Bir resimdeki kisiyi inceleyin. Once resim verilir, sonra geri almir. Ne
gordiiglinlizii anlatmaniz istenir. Acgiklamanizi resimle karsilastirarak sonuglari
gorebilirsiniz” (Stanislavski, 1994, s. 147).

Oyunculugu deneysel bir siire¢ olarak goren Stanislavski, Ozellikle
deneyimsiz oyuncularin sahnede temel yeteneklerinin kontroliinii kaybettiklerini ve
bunu toplum icinde nasil basaracaklarmin yeniden Ogretilmesi gerektigini dile

S

getirmistir. Sahnede bir oyuncunun "dogal psiko-fiziksel birligi" bozulabilir ve diger
bir deyisle bu durum tiim yetilerinde fel¢ yaratabilir. Bu durumun ozellikle
deneyimsiz oyuncularda siklikla rastlanan bir durum oldugunu dile getiren
Stanislavski, sunlar1 soyler:
“Gilindelik hayatta bize ¢cok tanidik gelen tiim eylemlerimiz, en basiti bile, bin kisilik
bir kitlenin karsisina sahne 1siklarinin arkasina ¢iktigimizda gerginlesir. Bu yiizden
kendimizi diizeltmemiz ve yeniden yiirimeyi, hareket etmeyi, oturmayi veya

uzanmay1 6grenmemiz gerekiyor. Sahnede bakmak ve gérmek, dinlemek ve duymak
i¢in kendimizi yeniden egitmek esastir” (Hulls, 2012, s. 72).
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O, dikkatin saglanmas1 noktasinda ayni zamanda “entelektiiel gozleme” de
olduk¢a Onem vermis, kisinin kendini egitmesi adina entelektiiel gozlemcilige
caligmas1 gerektigini dillendirmistir. Bir nesneyi entelektiiel olarak gézlemledikten
sonra, oyuncunun onun etrafinda hayali kosullar yaratmasi gereklidir. Bu, onun
etrafinda bir "hikdye" yaratacak, boylece nesneyi duygulandiracak ve bu da daha

sonra oyuncunun yaratici aygitini harekete gecirecektir (Hulls, 2012, s. 73).

4.2.6.6. Birimler ve amaclar

Oyuncu bir role hazirlanirken oyunu belli pargalara bdlerek biitiine ait
fikirlerini daha net sekilde ortaya koyabilir. Diger bir deyisle oyunun bir biitiin olarak
kavranmasi ve amacinin idrak edilmesi ne kadar zorsa, onu parcgalara bolerek ele
almak, pargalardan yola ¢ikarak biitlinli gormek de o kadar kolaydir. Stanislavski bu
metodu, oyuncunun oyunu kavramasindaki en etkili metot olarak ele alir ve
oyuncunun role hazirlanirken yanlis yollara sapmasini engelleyen bir metot olarak
gorur:

“Piyesi belli bagli organik olay boliimlerine — en biiyiik birimlerine ayirdiniz.
Simdide bu birimlerden her birinin i¢indeki en 6nemliyi bulup cikarin. Boylece,
biitiin piyesin i¢ taslagini elde etmis olacaksiniz. Her biiyiik birim, sira ile, kendisini
birlestiren orta ve kiigiik pargalara boliiniir. Bu boliintiileri bi¢cimlendirirken, ¢cogu
zaman, ¢esitli kiigiik birimleri karistirmak gerekir” (Stanislavski, 2002, s. 160).

Stanislavski“nin Bir Aktor Hazirlantyor adli eserinde dile getirdigi bu
climleler, bir oyunun i¢ taslagini ¢ikarmanin organik olay1 boliimlendirerek anlamak
adina onemli oldugunu gostermektedir. O, bu konu hakkinda goriislerini dile
getirirken ayn1 zamanda bir bagka 6nemli konuya da deginir. Oyuncularin metni ele
alirken yaptiklari en biliylik yanlis, metnin sonuna odaklanmalari, eylemden
kagiarak oyunun sonucuna bagli olarak rolii ingsa etmeye caligsmalaridir. Oysa bu
bakis agis1 oyuncunun rolii inga etme siirecinde hatalar yapmasina sebep olacaktir.
Onun yapmasi gereken role iligkin biiyiikk amaclar ve yonelimler i¢in Oncelikle
metnin amacini analiz etmek, diger bir deyisle metni analiz etmek adina harekete
gecmek olacaktir.

Nutku (1963) bu “amag¢” konusunu detayli sekilde ele almis ve oyuncunun
metni birimlere ayirmasiyla birlikte degerlendirmistir. Ona gdre metni birimlere
ayirarak analiz eden oyuncu, metin igerisindeki her sahnenin degerini daha fazla
anlamakta ve roliine hazirlanmak adma kiiciik hazirliklar yapmaktadir. Ornegin;

oyun i¢inde kisilerden biri bir evi soyacaksa Onceden evi soyacagini seyirciye
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hissettirmeli, amac1 hakkinda kiiciik tiiyolar vermelidir. Bu noktada oyuncunun evi
g0z ucuyla siizmesi veya esyalara dikkatli dikkatli bakmasi, kendisini gelecekteki o
an’a hazirlamasi gerekir. Oyuncunun “niyeti”, oyunun sonuna degil, her bir birimine
yanstyabilmelidir (Nutku, 1963, s. 86).

Amag, oyun igerisinde i¢ denetim mekanizmasinin kurulmasinda etkili bir
unsurdur. Stanislavski’ye gore “dogru amaclarin” bir¢ok 6zelligi vardir. Her seyden
evvel bu amacglar seyirciden c¢ok sahnedeki diger oyunculara ve oyuna
yansiyabilmeli, kisisel olmakla birlikte rolle iligskili olmali ve ger¢cege uygun
olmalidir. Zira, bir amacin basmakalip ve yalnizca olmak i¢in olan yapis1 rol orgiisii
icerisinde yapayliga sebebiyet verecektir. Oyuncu oyunun birimlerine bagli olarak
her birimin ve oyunun genel amacini idrak ettiginde roli ileriye gidecektir

(Stanislavski, 2002, s. 165).

4.2.6.7. Inang ve gerceklik duygusu

Stanislavski psikolojik eylemler yontemi {izerine ¢aligmaya basladigi
donemden itibaren inang ve gerceklik kavrami iizerinde durmus, bu iki kavrami
tanimlayarak yaratma siirecindeki etkisini ele almistir. Bu noktada oncelikle
Stanislavski gergekliginden bahsetmek gerekir. Ona gore gerceklik, sahne {izerinde
yaratilan ve seyircinin de katildigi, oyuncunun odagindaki gergekliktir. “Sahne
gercegi” adi verilen bu gerceklik, aktoriin ictenlikle inandig1 seydir. imgelemin en
iist diizeyindeki smir olan bu gerceklikle birlikte sahne iizerindeki anlatim
tamamlanmis olacaktir. Bu nedenle oyuncu sahne gergekligi ile dis diinyadaki
gercekligin - ayrimina varmali, beraberinde sahne gergekligine karst inang
gelistirebilmek adina hazirliklar yapmalidir (Tanyel & Esen, 1996, s. 12).

Stanislavski’nin oyuncunun rolii ile biitiinlesmesi olarak ifade ettigi ger¢eklik
adima yaratict ruh durumunun saglanabilmesi i¢in i¢ ve dis hazirhik siireci
gecirilmelidir. Oyuncunun ruhsal ve fiziksel hazirligina dayanan bu siiregte, sahne
tizerindeki fiziksel Ozgiirliige erisme amaclanir. Bu nedenle de oyuncu hazirlik
stireciyle birlikte basta kendini, ardindan rolii ve sahneyi inang siizgecinden gegirerek
var olan gerceklige hazirlar. Bu hazirlik siirecindeki inang oyuncunun sadece
“inaniyorum” demesi degil, ictenlikle bu inang¢ adina ¢abalamasi, roliine ¢aligsmasi,

hazirlanmas1 ve onunla biitiinlesmesi ¢abasidir (Karaboga, 2005, s. 65).
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4.2.6.8. Cosku bellegi

Aktoriin sahnedeki performansinda 6n plana ¢ikan kavramlardan biri de
cosku bellegidir. Stanislavski’nin ilk doneminde ele aldig1 bu kavram “Esin nedir?”,
“Esin aninda oyuncu nasil hareket eder?” sorularindan hareketle sorgulanmis, bir
kesif alan1 olarak incelenmistir. Kavram ilk olarak Fransiz Psikolog Ribot tarafindan
ortaya konulmus olup duygu belleginden farkli olarak, kisinin ge¢miste yasadigi
olay1 anarken veya animsarken hissettigi ayn1 derecedeki etki olarak ifade edilmistir.
Stanislavski tarafindan sistem oyunculugu igerisinde ele alinan kavram, 1960“lardan
sonra tekrar glindeme gelmis ve oyunculuk c¢alismalarinda kullanilmistir.
Stanislavski’nin cosku bellegi kavramini ¢aligmalarinda kullanmasmin en 6nemli
sebebi Ribot’un “herhangi bir fiziksel eylemin coskusuz olamayacag:1” fikri, diger bir
deyisle “fiziksel aksiyonlarin igerisinde cosku barindigi” gercegidir (Carnicke, 2010,
s. 7).

Oyuncu tipki bir iirlinii satan saticinin bagirirken iirtiniin alinmasini istedigi
tondaki coskuyla karakteri sahnede sergilemelidir. Bunu yapabilmesi icin de hakiki
deneyimler yasamali, bu deneyimlerden edindigi bilgilerle sahnede hareket etmeli ve
karakterin rol i¢indeki coskusunu seyirciye gecirebilmelidir. Cosku bellegini dogru
kullanmak oyuncunun ¢aligkanligina baglidir. Oyuncu, sadece ¢esitli deneyimlerle
karakteri beslememeli, ayn1 zamanda insani bilimler iizerine arastirmalar yaparak,
kendisini o coskuya gotiirecek yolu kesfetmelidir. Bu tipki malzeme toplama gibi bir
durumdur. Oyuncu malzeme aklin rehberliginde topladigi malzemeleri, siizgecten
gecirerek coskuyu yakaladiginda, karakteri yaratabilecek giice ulasacaktir.

Duygu hafizas1 ile oyuncu, karakteriyle ayni veya cok benzer duygular
hissettigi bir durumu hatirlar. Durumu hatirlamak duygulara yol agar. Stanislavski'ye
gore, etkili bir duygu hafizasi, oyuncunun 'depo odasi'dir, ¢iinkii her tiirden deneyim
ve duyguyla dolup tagmaktadir. Gegmiste belirli bir durumda nasil hissettiginizi
hatirlamak ve karakterinizin durumuyla karsilagtirmalar aramak, daha inandirict bir
karakter yaratmaniza yardimci olur. Bu noktada oncelikle iki kisilik bir sahne
secilmeli, sahnedeki duygu belirlenmelidir: kiskanglik gibi. Daha sonra ise kendi
hayatinizdan kiskandigimiz bir aniyr hatirlamaniz gerekir. Hatirlananlar bir yere
yazilmali, yazilanlarda bes duyu kullanilmaya ¢alisilmalidir. Ornegin:

“En iyi arkadagim ve ben okul oyunundaki aym rolii denedik. O aldi ve ben
almadim. Onun i¢in mutlu olmaya calistim ama olmadim. Gozlerine bakamazdim.
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Sesimi mutlu ettim ama abarttiZimi biliyordum ve sanirim o da abartti. Karnim
agridi ve tutmak zorunda kaldim. Kusacagimi sandim.” (Stanislavski, 1999, s.65).

Yukarida da bahsedilen teknikle birlikte oyuncunun duyguya yonelik
hafizasin1 gelistirmesi ve boylece daha etkili, diger bir deyisle gercekei rol yapmasi
saglanacaktir.

Stanislavski, sanatsal yaratimin, sanat¢inin duygulariin meyvesi olduguna
inanir. Zihnin rolii ikincildir ve diisiince, bir kiginin sanatsal yoniiniin yalnizca onda
birini temsil eder. Sonug olarak, bir aktoriin duygu analizi, bir roliin bilgisi ag¢isindan
kritiktir. Stanislavski'ye gore, yaratici siirecte aklin oynadigi rol, sanatsal coskuyla
cok ilgilidir. Sanatsal cosku ve sevkle yapilan bir analiz, bir oyundaki yaratici
uyaranlar1 aramanin en iyi yolu olarak hareket eder ve karsiliginda bir oyuncunun
yaraticihigmi kiskirtir. Bir oyuncu heyecanlandik¢a bir rolii anlamaya baslar,
anladikca daha da heyecanlanir; biri digerini ¢agristirir ve giiclendirir. Stanislavski,
oyuncularin oyuna ve rollerine iliskin derin ve ayrintili zihinsel analizlerinin,
bilingsiz yaraticiliklarini harekete gecirecek aracilar bulma konusunda daha biiyiik

bir sansa sahip olmasi gerektigini kabul etmektedir.

4.2.6.9. Duygu- diisiince alisverisi

Oyuncunun sahne tizerinde bir baska oyuncu, esya veya herhangi bir seyle
kurdugu duygu ve diislince bagi, bir tiir iletisim sekli olup oyuncunun roliine katki
saglamaktadir. Stanislavski bu aligverisi “i1sin yayma” olarak tamimlar ki, oyuncu
bazen sozleri bazen bakislariyla kurdugu bu bag ile rol igerisinde karakterin
yansitmak istedigi duyguyu tipki bir 151n gibi yayar. Bu aligverisle birlikte oyundaki
metin-alt metin iligkisi tam anlamiyla kurulur ve karakterin sdyleyemedigi, kimi
zaman gizli kalan, kalmasi gereken konular seyirciye bu iletisim diliyle sezdirilir. Bu
sebeple oyuncu hem sahne {izerinde karakteri tamamlama, hem de seyirciyle iletisim
kurma acisindan bu aligverisi gergeklestirmeye ¢aba harcamalidir (Carnicke, 2010,
s. 12).

Oyuncunun sahnede kurdugu ii¢ tiir iletisim sekli vardir. Birincisi seyirci,
diger oyuncular veya herhangi bir nesne ile kurdugu iletisimdir. Metnin sahneye
aktariminda genellikle dogrudan veya dolayli olarak kurulan bu iletisimle metnin
duygusu ve igerigi yansitilmahdir. ikinci tiir iletisim oyuncunun kendisiyle kurdugu
iletisimdir. Oyunun amacina bagh olarak oyuncunun rolle ve roliin yarattig1 gercekle

kurdugu bu iletisimde yapayliktan uzak, oyuncunun rolde kendi olabilmesi gayesi
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giidiiliir. Son iletisim tiirii ise var olmayan veya hayali bir karakter/nesne ile kurulan
iletisimdir. Oyuncunun imgelem giiciiyle yarattig1 bu iletisim dili, sahnede gercekten
var olmayan bir seye karsi ne sekilde rol sergileyecegini gosteren, dogal bir dil

gerektirmektedir (Stanislavski, 1992, s. 302).

4.2.6.10. Duruma uyum

Oyuncu bir rolii sahnelerken mevcut kosullarin gereklerini tavir ve
eylemleriyle birlikte yeniden diizenlemek ve onlar1 kosullara uyarlamak zorundadir.
Oyuncunun gerceklikle kurdugu bag, eylemlerini sahnede diizenlemesini
gerektirmektedir. Bu noktada oyuncu kendisine siirekli olarak “ben ne yapiyorum?”,
“ne amagla yapiyorum?”, “nasil yapiyorum/yapmaliyim?” sorusunu sormali, aldigi
yanitlarla durumunu yeniden diizenlemeli ve roliine adapte olmalidir. “Duruma
uyum” olarak ifade edilen konu, oyuncunun sahnede yaratilan kesintisiz ¢izgi
halindeki gerceklige gosterdigi adaptasyondur. Mevcut kosullar degistikce
gercekligin yonii degisirken, rol aymi kalmamakta, oyuncunun da degismesini
gerektirmektedir. Bu noktada adaptasyon, oyuncunun ‘“kabuk degistirmesi’dir
(Stanislavski, 1992, s. 324).

Adaptasyonun oOnemli bir islevi, oyuncunun kelimelere dokiilemeyecek
"gbriinmez mesajlar1” iletmesine izin vermesidir. Bu baglamda, alt metni iletmek igin
uyarlama kullanilabilir. Stanislavski, siirli duygusal menzile sahip bir aktoriin, derin
duygular hisseden ancak bunlari yeterince ifade edemeyen bir aktdrden daha biiyiik
bir etki yaratabilece§ini hissetmis ve dile getirmistir. Bu nedenle aktoriin
gerektiginde cesaretle yeni bir durum yaratabilecegini savunmustur (Stanislavski,

1992, 5. 326).

4.2.6.11. Kesintisiz cizgi

Stanislavski’ye gore bir roliin sahne iizerinde yaratilma siireci “kesintisiz bir
cizgiye” benzer. Bu ¢izgi rol ile ger¢ek yasamin birlikteligi, gercek yasamin rolden
kesin cizgilerle ayrilmamasi, diger bir deyisle seyircinin rolii yapay bulmadan,
gercekeilik kurallar1 1s181inda benimsemesi ve sindirmesiyle ilgilidir. Stanislavski
yazininda Stanislavski’s line veya seamless narrative through-line olarak da gegen
“kesintisiz ¢izgi” terimi, oyuncuyu istiin amaca gitiirmeye yarayan ve bu amaca
hizmet eden manasinda kullanilmaktadir. Tiirk¢e yazinda “biitiinliik ve akis” olarak

da ele alinan terimle kastedilen, oyuncunun roliinde sagladig: biitiinliik, roliin bir
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parcasina dahil olmamasi, gercekciligi yansitmast adina rolii diinii-buglinii ve
gelecegiyle birlikte ele almasidir. Aristo’'nun zamana bakis agisina bagli olarak
tiyatroda da ele alinan kavrama gore, glindelik yasam kisa kisa kesitlerle birleserek
bir akisa dahil olmaktadir. Oyuncu sahnede bu akistan kesitler paylasmakla birlikte
icine dahil oldugu rol bir biitiindiir. Diger bir deyisle seyirci her ne kadar karakteri o
anda gorse de karakterin bir gegmisi ve akista bir gelecegi de olacaktir. Seyircinin bu
algiya sahip olmasinda sorumluluk oyuncudadir (Stanislavski, 1992, s. 73).
Oyunculuk sistemini olusturan temel paydaslar yazili eser {izerinde birlesir.
Tiyatronun en Onemli 6zelligi yazili eserin merkezinde sahnelenebilme olanagi
sunmasidir. Yazili eser yonetmen tarafindan analiz edilerek sahneye tasindiginda
eserde yer alan istiin amaca giden yolda dramatik yapinin kesintisiz sekilde
sunulmasi, tipki insanoglunun yasarken hayati bir biitiin olarak algilamasi gibi,
karakterin de yasami bir biitiin olarak algilayip seyircinin bellegine bu sekilde
yerlestirebilmesidir. Bu “listlin amacin” ger¢eklesmesi i¢in oyunun giris-gelisme ve
sonug boliimlerinin de bir biitiin gibi diizenlenmesi, oyuncunun bu diiz ¢izgi iizerinde
roliinii hareket ettirmesi gereklidir. Ustiin amaca hizmet eden kiigiik ¢izgiler, aslinda
amacin ana akimi igerisinde erimislerdir. Oyuncunun gayesi bu ana akim igerisinde
eriyen ¢izgileri bir biitiin olarak algilamak ve ona yogunlasarak roliinii sunmaktir.
Cizgilerin hi¢ biri carpitilmamali, 6zellikle gercekten kopmamalidirlar. Stanislavski
sisteminde her c¢izgi, iistiin amaca hizmet eden bir deger oldugu i¢in oyuncunun
bilincini ve benligini bu tam ¢izgi iizerinde nasil hareket ettirdigi 6nemsenmektedir

(Oziiaydin, 2006, s. 56-57).

4.2.7. Sistemin D1s Aksiyonu

Stanislavski Bir Aktor Hazirlaniyor adli eserinde “Bugiin keyfim yerinde!
Bugiin tam formundayim! Ya da Zevkle oynuyorum! Roliimii yasiyorum!” diyen
oyuncunun i¢inde bulundugu rastlantisal durumun tehlikeli oldugundan bahseder.
Zira oyuncu rastlantisal olarak ulastigi bu ruh haline tekrar ulasamadiginda roliinii
yasayamayacak, daha dogrusu basarili bir performans ortaya koyamayacaktir. Peki
oyuncunun roliinii sergilerken tekrar iyi hissetmesi rastlantilara dayanmaksizin nasil
gerceklesebilir? Bu soru, aynt zamanda oyuncunun isten¢ haliyle roliine dahil
olmasiin miimkiin olup olmamasini ele almaktadir. Stanislavski bu durumun bir dizi
alistirmalarla, dnceden role hazirlanmayla birlikte gerceklesecegini, oyuncunun dis

aksiyonu besleyerek, onu ileriye yonelik olarak mevcut ruh hali ve duruma
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doniistiirebilecegini dile getirmektedir. Bunu bir resmin olusturulmasi: olarak
diisiindiigiimiizde, resmin her parcasinin tek tek hazirlanmasi gibi, oyuncunun dis
aksiyonunu meydana getiren unsurlarin; ses, durus, hareket, tonlama ve digerlerinin
hazirlanmasi, biitiiniinde viicudun role hazirligiyla miimkiin olabilecegi varsayilabilir
(Easty, 1978, s. 18).

Tiyatro sanatinin varligini saglayan ii¢ unsur; oyuncu, sahne ve seyirci nasil
ki belli bir zaman diliminde, tiyatroda piyese bagli gercekligin yasanmasi adina
hazirlaniyorsa, oyuncu o ana 6nceden fiziksel olarak hazirlanmali, oyunda ona
yardimct olacak fiziksel paydaglar1 dnceden yonetebilme becerisini test etmeli ve
adeta “o giine” yonelik calismalidir. Sistemin dis aksiyonunu olusturan fiziksel
yapilanmanin aniden, kendiliginden bir gerceklik igerisine dahil olmasi miimkiin
degildir. Tiyatroda amaglananin her zaman dis diinyadaki gerceklikle piyeste konu
olan olaym gercekliginin esitlenmesi olsa da, bu durumun her zaman miimkiin
olmayacag1 bir gergektir. Iste “prova” dedigimiz kavram nasil ki, bu gercekligi dogru
sekilde kurmak adina var ise, oyuncunun provadan 6nce kendi bedenini, ruhunu,
aklini, dislincelerini ve duygularim1 da provaya kalmaksizin hazirlamasinin
gerekliligi de bir gercektir (Magarshack, 1980, s. 34).

Di1s aksiyonun kurucu unsuru yani dis gercekligin yaraticist oyuncu,
oyuncular ve sahne {izerindeki fiziksel olan her seydir. Dis gerceklik gelecekteki “o
an”a hazirlanirken, oyuncu da kendini bir egitim siirecinden gegerek hazirlamalidir.
Viicudunun gerginligini kirmali, ses tonunu diizenlemeyi, vurgu yapmayi, sesiyle
anlatmayi, el-kol ve kas hareketlerini oyunun ritmine uydurmayi, oyunun akisi ile
biitiinlesmeyi 6grenmelidir. Zira bahsedilen bu unsurlar kendiliginden olmayacaktir.
Oyuncu ve diger dis aksiyon unsurlarinin bu farkindalik ile 6zel bir hazirlik
stirecinden gecmesi gereklidir (Magarshack, 1980, s. 30). Calismamizin bu basligi
altinda dis aksiyon unsurlari, Stanislavski sistem oyunculugu igerisindeki

onemleriyle birlikte ele alinacaktir.

4.2.7.1. Fiziksel donanim

Stanislavski kendi sistemini kurarken sahnede izlemis oldugu oyuncularin
rollerini ne sekilde icra ettiklerini 1yi sekilde gozlemlemis ve basarili oyuncularin
bedenlerini dogru kullanan, fiziksel donamima sahip kisiler olduklarindan
bahsetmigtir. Canlandirilan bir rolde yalnizca role bagli eylemlerin viicuda

getirilmesi, duygunun ve insan ruhunun karmasasinin goéz ardi edilmesi hikayenin
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sahnede tam anlamiyla aktarilmasini engelleyen etmenlerin basinda gelmektedir.
Oyuncunun bu etmenleri gozeterek roliine girmesi adina fiziksel donanim 6nemlidir.
Oyuncunun kullanmak zorunda oldugu araci bedenidir. Bu nedenle bedenini
egitmeyi bilmelidir (Stanislavski, 2002, s. 100).

Stanislavski oyuncunun bedenini dogru sekilde kullanabilmesini “viicut
enstriimaninin akort edilmesine” baglamakta ve viicudun role hazirlanmasiyla
oyuncunun role girebilecegini, en Onemlisi de role hazirlik siirecine oyuncu
tarafindan ¢alismasiyla miimkiin olabilecegini dile getirmistir. Ona goére gévdesini,
sesini, jest ve mimiklerini dogru sekilde kullanamayan oyuncu gergek bir oyuncu
degildir. Hatta gercek oyuncular dahi, roliin gerekleri karsisinda bir anlik afallama
yasayabilmektedirler. Bu nedenle sahne 6ncesinde diizenli yapilan ¢aligmalarla role
hazirlanilmahdir. Fiziksel donanimin egitilebilecegini, bu egitimlerin bir defalik
degil, siireklilik kazanmasi gerektigini vurgulayan Stanislavki, oyuncunun bu
anlamda caligkan ve istikrarli olmas1 gerektigini de savunmaktadir (Carter, 2011,

s. 52).

4.2.7.2. Kaslarin gevsemesi

Oyuncunun sahnede seyirci karsisinda olmayan bir durumu olmus gibi
canlandirmasi, iistelik oyuncuyu da icine katarak yeniden bir gerceklik kurgulamasi
eylemi bagli bagina bir gerilim yaratmaktadir. Bu nedenle oyuncu sahneye ¢iktiginda
daima bir tedirginlik, gercegi yansitip yansitamama korkusu ve telasi igerisinde
olacaktir. Onun bu korku, gerilim ve telaginin viicutta yaratacagi kasilmalardan otiirti
oyuncu sahnede siirekli olarak rahatsiz goriinecektir. Bu noktada yapmasi gereken bu
durumun Oniine gegecek sekilde hazirlanmak, sahnede dogal goériinmek adina 6n
hazirlik yapmak ve bedenini, kaslarin1 eyleme hazirlamak olacaktir. Asagida 6rnek

bir kas gevseme egzersizi sunulmustur.

“Gozleriniz kapali bir sekilde yere yatin ve bir kumsalda yattiginizi, yavas¢ca kuma
battigimiz1 hayal edin. Kaslarinizin zemine batmasina izin verin, gerginliginiz
bosalsin. Alt bacak kaslarmizin her birini gerin, sonra gevseyin. Farkli kaslar
gererek ve gevseterek viicudunuzu yukari dogru c¢alistirin. Egzersizden once ve
sonra genel rahatlamanizdaki farki fark edin. 'Bez bebek': tam bir rahatlama
egzersizi. Tirnaklardan sarkan bir bez bebek oldugunuzu hayal edin. Biri seni
kaldirip yere atiyor. Viicudunuz buna nasil tepki veriyor? Alt kismi oldukga algak
olan ahsap bir it diisiiniin - yaklasik 40 cm diyelim. Once hayali ¢itin altina siiriin,
yavas yavas basinizi ve omuzlarinizi altina itin. Yolu tamamladiginizda, ¢itin altina
siiriin, ancak bu sefer geriye dogru gidin. Dort ayak iistiine yat. Once tembelce sirt
iistli yatin ve bir kedi gibi gerin, sonra kasin. Ardindan sirtiniz1 biikiin, tislayin ve
savunma pozisyonu alin” (Magarshack,1980, s. 44).
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Stanislavski Bir Aktér Hazirlaniyor'da kas gerginliginin sahnede yaratacagi
sonuglardan bahsederken kas gerginliginin oyuncuyu oynamaktan alikoydugunu, zira
ses kisikligi, viicutta gerilme, yapmacik davranislar, gergin tavirlar yaratarak
oyuncuyu eylem disina ittiginden soz eder. Kaslardaki gerilme yalnizca hareket
ederken yapmacik bir goriiniim ortaya c¢ikarmaz; ayni zamanda gozleri kapali bir
seyircinin bile fark edecegi sekilde diyaframin gerginligiyle beliren ses kisikligi,
solunumda giigliik, solunumun sesli olarak yapilmasi, bacak ve kol
hareketlerinde viicutla biitiinlesen bir gerilme ortaya cikarir. Bu dis gerilim aym
zamanda icsel coskunlugun ortaya ¢ikmasini da engeller. Bu nedenle oyuncunun
mevcut durumu ortadan kaldirmak adina sahne dncesinde jimnastik ve dans dersleri
almasi, akrobasi, anlamli konusma gibi calismalar yapmasi ve viicudundaki
gerginligi onleyici sekilde ¢aligmasi onerilmistir (Stanislavski, 2002, s. 157).

Stanislavski kaslarin gevsemesi konusunda ayrica disiplinli bir sanat dali olan
“bale”yi Ornek gostermistir. Balerinler zahmetsizce siiziliir, sigrar, doner gibi
goriindiigiinde, tamamen gevsemezler, ancak belirli karin kaslarini sikica tutarlar.
Ayni zamanda bu hareket akiskanligini elde etmek icin diger kaslar1 da gerer veya
biiziiliirler. Aslinda tamamen gevsemis olsalardi, enerjilerini, bigimlerini
kaybederlerdi ve list diizey sanatciliklarina ulasamazlardi. Bunun yerine, kaslarin
kasilma ve uzamasindaki bir karsitlik, bu zahmetsiz goriiniimiin elde edilmesine
yardimcr olur. Oyuncunun yapmasit gereken de benzer bir pratikle, kaslarin
kasilmasinin 6niine gecmek ve rol sirasinda oyuncuya engel olusturmasinin 6niine
gecmek olacaktir (Magarshack, 1980, s. 48-49).

Dans, bale ve jimnastik egzersizlerini siralayan Stanislavski, bir aktdriin
hazirlanmas1 sirasinda viicudun uzuvlarinin (kollar, bacaklar, bilekler, parmaklar,
ayak bilekleri) gelisimi yoluyla viicudun esnekligine biiyiikk Oonem verilmesi
gerektigini vurgular. Sahnedeki dogal viicut hareketleri oyunun kosullarina uygun
olmali ve anlaml jestler haline gelmelidir. Rol yaparken higbir jest sirf jest olsun
diye yapilmamalidir. Hareketlerinizin her zaman bir amaci olmali ve roliiniiziin
icerigiyle baglantili olmalidir. Amaca yonelik ve iiretken eylem, yapmaciklik, durus
ve diger tehlikeli sonuglar1 otomatik olarak diglamaktadir:

“Bu arada, bu diger sanatlarda da gegerlidir. Miizigin ayn1 kesintisiz ses ¢izgisine
sahip olmasi gerektigine inanmiyor musunuz? Aciktir ki bir keman, yay telleri
iizerinde diizgiin ve istikrarli bir sekilde hareket edene kadar melodiyi sdyleyemez.

[...] Kesintisiz tinilt notay1r dokmek yerine aralikli sesler ¢ikaran bir sarkici hakkinda
ne diisiiniirdiiniiz?” (Magarshack, 1980, s. 48- 49).
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Kaslarin gevsemesi adina yapilan egzersizler sahne ilizerinde hatira gelmekte
ve tekrar tekrar anlam kazanmaktadir. Bu nedenle ideal egzersizler yapilmali, amaca

aykiri sekilde calisilmamalidir.

4.2.7.3. Tutumluluk ve denetim

Oyuncunun sahnede gercekligi sunarken dogal olabilmesi ve seyirciyi iginde
bulunulan siirece inandirmasi noktasinda fiziksel donanimdaki kontrol oldukca
onemlidir. Stanislavski, oyuncunun sahnede eylemlerini kontrol edebilmesi
gerektigini, gereksiz eylemlere yer vermemesi gerektigini ve jest-mimikler tizerinde
denetim kurabilmesi gerektigini dile getirmistir. Oyuncu sahnedeyken dogal olmak
adma kendinden gecerek hareket ettiginde, bu defa kontrolsiiz eylemlerin yaratacagi
yapaylik ve asiriliga kapilacaktir. Seyirci tarafindan hemen fark edilecek olan bu
durum, karakterin roliin altinda ezilmesine sebep olacak sonuglar doguracaktir. Bu
nedenle oyuncu sahnedeki eylemlerini kontrol altinda tutmak adma 6nceden
calismalar yapmali, eylemlerini biitiinliik igerisinde gergeklestirmeye caligsmalidir

(Magarshack, 1980, s. 46).

4.2.7.4. Konusma-vurgulama-tonlama

Oyuncunun herhangi bir duygu veya diisiinceyi seyirciye gegirebilmesini
saglayan yegane seylerden biri de sozIlii anlatim giiciidiir. Stanislavski seyircinin
tiyatroya alt metni anlamaya geldigini, aksi halde tiyatro metnini kendisi de evde
okuyabilecegini sOyler. Seyircinin anlamak istedigi alt metinde yalnizca eylemler
degil, eylemler olmaksizin var olan sozlii anlatim da saklidir. Oyuncu bu sozlii
anlatim1 konusma, vurgu ve tonlamalariyla saglayabilir (Stanislavski, 1999, s. §9).

Stanislavski icin tiyatroda konusma bir miiziktir. Miizigin ahengine kapilip
giden dinleyici gibi, dogru kullanilan konusmayla birlikte diyaloglarin akisina
kapilip giden seyirci vardir. Seyircinin bu kivama gelebilmesi, oyuncunun
virtiiozliige varan teknikle ustaca konusabilmesine, diyaloglari dogal bir akis
icerisinde seyirciye sunabilmesinde saklidir. Piyes yazarinin diyaloglara gizledigi
sirlar, oyuncunun diliyle canlanir. Oyuncu eylemlerini konugsmasiyla birlestirdiginde
diyaloglarin i¢ine girebilir. Konusmalarda cilimlelerin duygusuna bagli olarak
vurgulanmasi, tonlanmasi, eylemlerle birleserek yumusaklik veya katilik kazanmasi
gereklidir. Oyuncu eger sesini kullanmasini bilmiyorsa, bu amacla da bir hazirlik

doneminden ge¢melidir. Sahne Oncesinde sesini rahatlatmali, viicudunu esnetirken
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sesini de eylemlerinin kalibina uydurmak adina caligmalidir (Stanislavski, 1999,

s. 101).

4.2.7.5. Tempo ve ritim

Sahnede duygularin dogal bir dogrultuda zorlamasiz, kendiliginden ortaya
cikmasi ve karakterin eylemlerle bir biitlin haline gelmesi siirecinde en Onemli
unsurlardan biri de tempo ve ritimdir. Her oyunun bir temposu ve ritmi vardir.
Oyunun kendine 6zgii temposu igerisinde oyuncunun varligi 6nem teskil eder.
Oyuncu kendini bu tempo ve ritimde adeta akisa birakmis sekilde hareket etmelidir.
Bu da onceden hesaplanmis, oyunun gerektirdigi tim durumlar igerisinde
gerceklesmeli, oyuncu her tiirlii konuyu dnceden prova ederek sahnede sunmalidir
(Stanislavski, 2002, s. 101).

Stanislavski, fiziksel eylemleri somut ve gercege uygun bir sekilde
gerceklestirmek igin tempo-ritmin son derece hayati olduguna inantyordu. Tempo-
ritim {lizerine yaptigl arastirma, opera sanat¢ilarina duydugu hayal kirikligindan
baslamis olmaliydi.

“Opera sanatgilar: neden bu basit gergegi kavrayamadilar? Cogu bir ritimde, belirli
bir tempoda sarki sdyler, bagka bir ritimde yiiriir, kollarini ii¢te bir oraninda hareket

ettirir ve duygularini1 dortte bir oraninda yasar. Bu esitsizlikten miizigin olmadig1 ve
temel bir diizen ihtiyac1 olan armoni yaratilabilir mi?” (Stanislavski, 2002, s. 89).

Daha 1918'de Stanislavski, tempo-ritmi anlamak ve yaratmak yoluyla bir
karaktere fiziksel ve duygusal olarak zenginlik vermenin 6énemini anlamisti. Eylemin
tempo-ritimlerini miiziginkilere benzetmisti. Miizigin siirekli bir ¢izgide legato,
staccato, andante veya allegro gibi gesitli hareketleri oldugu gibi, sahne eylemi ve
konusmas1 da olmalidir. Bu sadece eylemi organik hale getirmekle kalmaz, aym
zamanda oyuncunun duygularint harekete gegirmesine de yardimci olur
(Stanislavski, 2002, s. 89).

Tempo ve ritim agisindan deginilmesi gereken en onemli konulardan biri
dogaclamadir. Oyuncu onceden kendini alistirmadig: bir dogaclamayla oyunda bir
anda akigsa girdiginde, oyunun tempo ve ritmini etkileyebilecektir. Bu nedenle
dogaclamanin gereksiz oldugu durumlarda oyuncu bu riski almamali, sahnedeki
tempoyu bozmamalidir. Bu konu gercek hayat g6z Oniline alinarak da
degerlendirilebilir. Gergek hayatta yasamin bir akis1 vardir. Bu akis igerisinde insan

davraniglart higbir sey olmaksizin bir anda degismez. Ayni durum sahne igin de
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gecerlidir. Oyuncu gercegi sahnede sunarken, bir anda dogaglama ile sahte bir
davranigin i¢ine de girebilir. Dogaclama konusu sayet oyuncunun gercekligi
yaratmasinda oOnemliyse desteklenmelidir, aksi durumda ise sadece davranisa
yapaylik katacaktir (Stanislavski, 2002, s. 124).

Dogacglama, oyunculara karakter gelistirme ve tiyatro yapim siireclerinde
diger gerekli yaratict karar verme siireclerinde yardimei olabilir. Stanislavski,
dogaclamanin, oyuncularin karakter hakkindaki diisiincelerinin sadece sahnede degil,
tiyatronun kanatlarina kadar wuzanacagi sekilde hayal giiciinii harekete
gecirebilecegine inaniyordu. Bu siirekli hayal giicii uygulamasi, oyuncularin
karakterlerinin yasamlar1 ve ihtiyaclar1 hakkinda daha derin bir hayali i¢gdri
kazanmalarini1 saglayabilir. Oyuncu, oyunun metninde olmasi gerekmeyen sahneleri
ne kadar ¢ok dogaclama yaparsa, oyunun verili kosullarina -duygusal oldugu kadar
yaratict olarak da- o kadar fazla yatirnm yapabilirler. Yine o kadar yatirim
yapabilirler ki, tipki bir ¢ocugun rol yapma oyununa girdiginde yapabilecegi gibi,
kendi inangsizliklarini askiya alabilirler. Bu gibi durumlarda, oyuncular bir karakteri
oynadiklarini bilirler ancak kendilerini oyuna kaptirirlar. Bu kendini kaptirma hali,
kimi zaman oyunculugun dogal sekilde gelismesini saglarken, ¢ogunlukla
engellenemez bir durum ortaya cikarir ve yapayliga benzer bir sahne goriinimii
olusturur. Bu nedenle oyuncunun gerekmedik¢e dogaclama yapmamasi, kendini
kontrol altina alarak gercekligi yansitma ¢abasi igerisine girmesi daha 6nemli hale

gelir.

4.2.8. “Karakter Ne Kadar Oyuncudur” Meselesi

Gergek¢i oyunculuk baglaminda yillardir en 6nemli tartisma konularindan
biri “karakterin ne kadar oyuncu oldugu” meselesidir. Oyuncunun oynadig karakteri
nasil yarattigi, karakter yaratirken kendinden ne kadar verdigi ve karakteri
yaratirken kendi kisiligine ne kadar basvurdugu konusu siirekli olarak akillara
gelmektedir. Bununla birlikte sahnedeki oyuncunun rolii ile bagdastirilip
bagdastirilamayacagi, yaratma siirecinde roldeki kisinin gergek hayattaki kisiyle
baglantis1 kurulup kurulamayacagi merak konusudur. Bu mesele beraberinde her
oyuncuya sorulan “Karakteriniz ile aranizda benzerlikler var midir?” sorusunu da
akillara getirmektedir. Aslinda piyes yazarmin yarattigi bir karakterin neden
(tesadiifi) secilen bir oyuncu ile bir arada diisiiniilebilecegi, sorunun ¢ikis noktasinin

aslinda mantiksiz oldugunu, ancak bir gelenek gibi tekrarlandigim1 da
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diisiindiirmektedir (Blair, 2008, s. 8). Bu asamada akillara gelen sorular esliginde bu
meselenin ¢oziimii ve ¢ozlimsiizliigl tizerine konugsmamiz gerekecektir.

“Karakter ne kadar oyuncudur” sorusu, oyuncunun karakteriyle kurdugu
iliskiyi gozler oniine sermektedir. Basit bir diisiinceyle ele alindiginda oyuncunun
piyesi ilk okudugunda karakter ile kendinin benzeyen yanlar1 iizerinden
yanitlayacagi, ancak karaktere hazirlanmasiyla birlikte kendi yorumu {izerinden
karakterle kurdugu baga dayali olarak yanitlayacagi bu soru, bir nevi oyuncunun ne
denli gercek¢i oynadigiyla iligkilidir. Stanislavski oyuncunun karakterle kurdugu
iliskiyi gercege yaklagma ekseninde ele almakta, oyuncunun karaktere olan etkisini
bu sekilde degerlendirerek soruya yanit vermektedir. Yapayliktan uzak, doganin
pesinden giderek ve dogal olanin izini siirerek, bir nevi insanin en ¢ok kendi oldugu
durum ve hallerden yola ¢ikarak oyunculugu tanimlayan Stanislavski i¢in oyuncu ile
karakter arasindaki bag da bu dinamiklere baglidir. Oyuncu piyesi eline aldiginda
karakteri ylizeysel sekilde okur, ancak karakter iizerine ¢aligmalar yaptiginda onu dis
diinyada bulmaya, sokakta onunla karsilasmaya veya “o0” olarak sokaga ¢ikmaya ve
deneyim kazanmaya baslar. Karakterin kimligiyle sokaga ¢ikmak, onun gibi
hissederek hareket etmek, karakteri anlamanin en 6nemli yoludur. Karakteri kendi
kimligi icerisinde eriterek canlandirdiginda karakter ve oyuncu ayni hislerle, en
azindan ayni empati iizerinden olusan duygudaslik ile birbirini anlayacaklardir. Bu
da “karakter ne kadar oyuncudur” sorusunu ortadan kaldiracaktir. Zira karakter artik
kurguya dayal1 bir metnin unsuru olmaktan ¢ikacak, kanli canli sekilde oyuncuyla bir

biitiin olarak anlasilacaktir (Benedetti, 1992, s. 40-44).
4.3. Karakter Yaratimi1 ve Oyuncunun Siirece Bagh Doniisiimii

4.3.1. Oyuncu ve Oyuncunun Doniisiimii

Karakter, bir bireyi digerinden ayiran duygusal ve biligsel Ozelliklerin
tamamin1 ifade etmektedir. Karakterin tipe kiyasla 6zgiin bir varlik meydana
getirmesi en mithim 6zelligidir. Clinkii tip olarak ifade edilen insan, diger insanlarla
benzer 6zellikler iizerinden anilirken, karakter kendi 6zellikleriyle 6n plana ¢ikar ve
gelisir. Ornegin, “ince diisiincelilik onun karakterinde var” denildiginde bu 6zelligin
diger insanlardan kisiyi ayiran bir 6zellik oldugu goéze carpmaktadir. Dolayisiyla
karakter, dis diinyada insanin kendini 6zel hissetmesini saglayan, ayni zamanda

karsilik bulmasinda etkili olan etmendir (Bruehl, 1996, s. 12).
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Oyuncu yazarin kaleme aldigi piyesteki karakteri sahnede sergilemek ve
piyese bagh gercekligi sahnede kurmakla gorevli kisidir. Oyuncu bu gorevi
gergeklestirirken aslinda onu bir “gérev” olmaktan cikararak, gercekligin igerisine
dahil bir bigimde gergeklestirmelidir. Zira “goérev” kisinin yapmasi gereken ve ondan
beklenen eylemlerdir. Oyuncu karakter kisisinin giysisini lizerine giydiginde, bu
eylemi bir gorevi gergeklestiriyormuscasina yaptiginda gerceklige karsi yapay bir
olusum igerisine girecektir. Bu nedenle “gorev” anlayisindan uzakta, karakteri
yaratarak harekete gegmeli ve rolii gergeklestirmelidir. Karakter yaratmak, gorev
bilinciyle karakteri olusturmaya kiyasla gerceklige cok daha fazla yaklagmayi
saglayacaktir (Carnicke, 2003, s. ii).

Sahnede yeniden bir “karakter” yaratmak oldukca zordur. Karakter, kisilik
kuramlar1 c¢ercevesinden bakildiginda olduk¢a uzun bir donemde meydana
gelmektedir. Bu nedenle insanin kendi karakterini uzun bir siirecte sekillendirdigi
g0z Online alinirsa, sahnede bir bagka karaktere hayat vermek, bahsedilen siireclerden
gecmeksizin ortaya bir “karakter” ¢ikarmak ve onun varligina diger insanlari
inandirmakla iliskilidir. Yapisal gelisim kuramina gore gelisim evreleri oral donem,
anal donem, fallik donem, latent donem ve erinlik donemlerinden meydana
gelmektedir. 0-18 ay arasi ¢cocuk oral donemde ¢ocuk anneye baglanmakta ve anne
tizerinden ihtiyaclarinm1 gidermektedir. Anal donem 18 ay-3 yas arasidir ki bu
donemde ise oral ve anal diirtiiler anneden cocuk bedenine gecer. 3-6 yas arasi fallik
donemde cinsiyet ayrimlari kesfedilir ve yasamda kadin-erkek ayrimina gecilir.
Latent donemde yani 6-12 yas arasinda cinsel gelisim baslar ve 12-18 yas arasindaki
erinlik doneminde ise cinsel eregin ilireme islevi kazanmasiyla birlikte artik gelisim
ileri boyutlara yiikselir. Yapisal gelisim kurami karakter olusumunu cinsel ve
bedensel diirtiiler, cinsiyetin kesfi ve 6znenin kendini digerlerinden ayirarak ice
yonelmesine dogru giden siirece gore ele almaktadir. Tiim bu siiregler yasandiktan
sonra yani 18 yasindan itibaren gercekten bir karakterden soz etmek miimkiin
olacaktir. Peki oyuncunun bashi basina bu asamalardan gecerek olusturdugu bir
karakter soz konusuyken, bu asamalar1 yasayan bir baska kimligi kendi karakterinde
olusturma veya temsil etme imkani1 var midir? Bu soru oyunculugun dogasiyla ilgili
oldugu kadar, ayn1 zamanda ben-6teki iliskisi ¢er¢evesinde karakter doniisiimii ve bu

doniisiimiin ne denli basarili olabilecegiyle de ilgilidir (Easty, 1973, s. 19).
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4.3.2. Ben, Oteki ve Ben-Oteki

Toplumda siklikla duyulan, genellikle olumsuz sekilde akilda kalan
“Otekilestirme” tabiri  kisinin kendinden farkli gordiigii diger insanlar
degersizlestirmek suretiyle diisman ilan etmesi ve i¢inde bulundugu gruba veya
olusuma dahil etmemesidir (Nahya, 2011, s. 3). Toplum bilimsel agidan bir grubun
disina itilmek suretiyle kisinin yagaminda engeller yaratmayir ve onun kendisini
gerceklestirmesini engelleyen otekilestirme 6zellikle bir topluluk ve bu topluluga ait
degerler soz konusu oldugunda anlasilacak tiirdendir. Otekilestirmenin bir diger
onemli yani sira yalnizca toplum bilimle ilgili olmamasi, ayn1 zamanda psikolojiyi de
ilgilendiren, kolektif ve arastirma alami genis bir kavram olmasidir. Ozellikle
21.yiizyilda iletisim olanaklarinin artmasi ve diinyanin gittik¢e kiigiilmesinden otiirii
kelime cok kiiltlirliilik arastirmalarinda da kullanilmaya baslanmistir (Kearney,
2012, s. 8-9).

Calismamiz kapsaminda tiyatro c¢ercevesinde ben ile oOteki iliskisine
deginilecek ve oyuncunun her iki kimlikteki olusumuna goz gezdirilecektir. Bu
anlamda ele alinmasi gereken Gteki terimi daha ¢ok psikoloji ve psikoloji kaynakli
olarak tiyatrodaki “6teki” meselesiyle ilgilidir. Psikolojide 6teki, kisinin kendi varlig
disinda yer alan, ancak karsisinda degil uzaginda olan ve daha ¢ok ona gore acayip,
tuhaf, marjinal ve kendisinden uzak olandir. Insan &zne olarak kendisinin
farkindadir. Kendisinden sonra farkinda oldugu diger seylere hakimiyeti altinda
olanlar ve hakimiyetinden uzak olanlardir. Oteki, insanoglunun kendi
hakimiyetinden uzak olan ama ayni zamanda da kendisine uzak gordiigii tanimda yer
alan seydir. Bu seyin bir insan olmasi sart1 yoktur. “Sey” olarak ifade edilebilmesi,
bir esya veya nesne olmasi da miimkiindiir. Dolayisiyla oteki esya, saat, araba ve
herhangi bir sey insanin kendi hakimiyet alanindan uzak olandir (Giinay, 2003,
s. 43).

Arastirmalar  psikolojinin ~ “Oteki”  kavrammi  felsefeden  aldigim
gostermektedir. Zira ayni sekilde toplum bilim de 6teki’den bahsederken felsefenin
sorgulamalarindan yola ¢ikarak bir tanimlama yapmuistir. Felsefenin 6zneye yiikledigi
anlamla birlikte 6teki’nin var olmasi, onun disinda gergeklesen bir baska 6zne’yi
oteki kilmaktadir. Bu durumda psikoloji de insanin kendi varligimi asil 6zne, kendi
disindakini ise Oteki kabul etmektedir. Bu noktada o&teki, temel ve algilanan

gercekligin uzaginda kalan olarak da tanimlanabilendir (Easty, 1973, s. 19).
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Connolly (1995) kimligin var olmak i¢in o6teki’ye basvurdugunu, Oteki
olmanin bir nevi kimlik sahibi olmak olarak anlasilabilecegini sdyler. Onun
yorumuna gore oOteki, tipki savunma mekanizmasiin gelistirdigi bir yontem gibi
insanin rahatsiz oldugu durumdan kagmasini, kendini rahat hissetmesini ve en
onemlisi uzun vadede hayatta kalmasini saglayan bir eylemdir. Oteki farklilig1 iistiine
alan ve bu farkliliktan G&tiirii gelebilecek her tiirlii elestiriyi kabul eden, giivenli
ortamdan uzaklasma cesaretini gosteren kisidir. Insanin kendini tanimlarken “ben
olmayan” olarak bahsettigi her sey oteki’dir. Ancak oteki, ayn1 zamanda insanin
cesaret edemedigi, deneyemedigi ve tek basina gerceklestiremedigidir. Bir noktada
Ozne ile oteki arasinda bir bag da s6z konusu vardir ki, bu bag insanin kendi biling
alanindan uzaklastirdigi seylerin sakli oldugu bir mahzen gibidir. O halde o&teki,
insanin antitezi gibi de goriilebilir (Connolly, 1995, s. 30-32).

Glinlimiizde meditasyon, yoga, transpersonel psikoloji gibi alanlarda benligin
yeniden kesfi meselesi ele alinmakta ve konu popilerleserek iizerine yapilan
arastirmalar1 artirmaktadir. Yapilan aragtirmalar 6teki’ni anlayabilmenin yolunu
ben’e yani Oznenin kendisine c¢evirmektedir. Freudyen psikolojiye yonelik
aragtirmalarin siklikla vurguladigi, Freud’un ben“in yapisi altindaki gerceklik
baskisina dnem vermesi olmustur. Freud ben’in tam anlamiyla dis diinya gercekligi
sebebiyle sikisip kalarak dziinii fark etmede yetersiz oldugunu dile getirmistir. Ideal
“ben” cocukluktaki gibi her seyi yapabilme ve hayal edebilme 6zgiirliigiine sahip
olmaktir. Bu nedenle ¢ocukluk en “saf” donem olarak adlandirilir. Ciinkii bu
donemde dis diinyanin baskis1 daha azdir. Insanoglu ¢ocukken kendisi olmaya ¢okca
yaklasmaktadir; fakat zaman igerisinde edinilen deneyimler, “ben” iizerinde kurdugu
dis diinya gercekligiyle birlikte onun varlifini iyice sikistirmakta ve Ozlinden
uzaklagtirmaktadir (Freud, 2013, s. 135).

Ben’in gercekligi algilamasi ancak gergekligin kendi tizerinde kuracag:
baskidan kurtulmasiyla birlikte 6zgiirliigii s6z konusu olacaktir. Insanoglu ben’in
kesfine kendini ve kendini gergekligini idrak ederek baslamali, bu amagla ben’i ile
0zdeslesmelidir. Zira bu 6zdeslesmeyi yapamayan kisiler ilerleyen senelerde bir
iinlli, yazar, sanatg1 veya toplumdaki herhangi biriyle 6zdesleserek yeni bir ben
yaratma c¢abasina icerisine girerler. Freud insan ben’ini ego ile bir tutmakta, idin
icgiidiisel arzulan ile siiper-egonun elestirel rolii arasinda egonun denge unsuru
oldugunu savunur. Insanoglunun yasam siirecinde toplumla kurdugu iliski,

sosyallesmesi, ailesiyle iliskisi, egitim siireci gibi bircok agsamada yasaminda aldigi

55



izler ego’ya tesir eder. Egonun beslenmesi veya zedelenmesi gerceklik duygusu
tizerinde yaratilan katmanin da son halini gozler oniine serer. Boylece kisinin egosu
tizerinden id — siiper-ego iliskisini ne sekilde kurdugu da ben’le sekillenmis olur
(Merlin, 2001, s. 23).

Birinci Diinya Savasi sonrasinda insandaki “vicdan” olgusu {izerine
calismalar yapan Freud, bu olgunun 6zellikle savas donemindeki saldirganlik, giic,
ezilme hisleriyle birlikte anlam yliklemeyi ve en Onemlisi id-ego-siiper-ego
arasindaki iligkiden yola ¢ikarak vicdani ¢oziimlemeyi amaglamistir. Savaglar bir
nevi giic gosterisi alanlaridir. Savasta giliclii olan zayif olana karsi giliciinii ispat
etmektedir. Dolayisiyla id’deki saldirganligin en ¢ok kendini gosterdigi alanlardan
biri savaslardir. Stiper-ego her ne kadar degerler ile ego’yu beslemeye ¢aligsa da id
savas aninda kendini zayif olan iizerinden ispatlama adina daha da belirginlesir.
Vicdan, egonun siiper-ego tarafindan yonlendirilmesiyle ortaya ¢ikan bir duygudur.
Bu noktada vicdanini dinleyen insanlarin siiper-egolarina daha fazla kulak
kaydirdiklar1 da ortadadir. Biitiin bu bilgiler insanin bir bagska konuda da ben’ini
gostermesinde 0rnek olur. Vicdan, mutluluk, acima, seving, kiskanglik gibi her tiirlii
duygu insanin id-ego-siiper-ego arasindaki iliskisinde kendine yakinlagsmasini —
uzaklagmasini gosteren duygulardir (Freud, 2013, s. 140).

Bir kisilik semasinda kisiligin en yiiksek mercii ben’in varligina ve kendini
gostermesine tesir eder. Siiper-egonun c¢ok fazla konustugu kisiliklerde ben’in
bastirilmasi dolayisiyla saglikli iletisim kuramamasi s6z konusudur. Toplumsal
degerler, aliskanliklar, gelenek gorenekler, hukuk sistemleri ve daha bir¢ok unsur
insan iizerinde ¢esitli baskilar olusturur. Bu durumda ben kendi kararlarini verirken
asla g¢ocukluktaki gibi Ozgiir davranamaz. Bu baski ben’in tamamen kendini
yansitmasini engelleyecegi gibi, 6teki ile olan iliskisine de farkli bir yon verecektir.
Ben — oteki iligkisi daima siiper-ego ile id arasindaki dengede egonun yoniine bagh
olarak gelisecektir (Easty, 1973, s. 19).

Insan g¢evresindeki diger insanlardan farkli oldugunu hissettiginde ben’e
yonelmeye ve ben’in farkina varmaya baglar. Ben, oteki ile olan farki anlamay1 ve
oteki’ni kabullenmeyi zaman igerisinde dgrenir. Insanin yasamin ilk zamanlarinda,
heniliz c¢ok tecriibesizken kendini essiz, biricik ve 6zel biri olarak hissetmesinin
sebebi henliz 6teki’ni fark etmemis olmasidir. Dis diinyadaki diger insanlar onun igin
tamamen birer figlirdlir. Zaman igerisinde diger insanlarla kurulan iligkiler ve

toplumsal baglam, insanin ben ve oOteki ayrimina gitmesini, ancak ben’i
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yonlendirirken 6teki’nden de yola ¢ikmasimi saglar. Bu konuda bir 6rnek vermek
gerekirse toplu tasima araglarindaki oturma sekilleri goz Oniine alinabilir. Kisi
koltuklarda daha rahat sekilde yayilarak oturmak isterken bunu bir bagkasini rahatsiz
etmemek adina yapmaz. Bu noktada gbz oOniine aldig1 sey 6teki’nin varligidir. O
varlik igerisinde de bir ben (benlik) oldugunun bilinmesi alinan karar1 etkilemektedir.
Bu karar etkileyen bir baska sey ise siiper-egonun baskisidir (Freud, 2013, s. 144).
Ben — 6teki iliskisi psikolojideki aragtirmalarla birlikte felsefede de en ¢ok ele
alman konudur. Ozellikle varlik felsefesi insan benligi, varligin 6zii, diger varliklarla
iligkisi noktasinda 6nemli sorgulamalar yapmakta, yanitlardan ¢ok sorular iizerinden
konunun ne denli derinlesebilecegini gostermektedir. Varolusa yonelik sorgulamalar
ise insanin yasamdaki varlik sebebi, kisiligi, benliginin asli ve ne amagcla var
olduguna yonelik sorularla insanin evrendeki varligini anlamlandirma c¢abasi
icerisine girmektedir. Bu sorgulamalarin dncesinde, antik ¢agdan itibaren filozoflarin
da benlige yogunlastigi ve varlik sebebini aradigi bilinmektedir. Antik ¢ag
filozoflarindan Sokrates “Nosce te ipsum!” diger bir deyisle “kendini bil” diyerek
insanin kendini tanimakla ise baglamasi gerektigini dile getirmistir. Sokratesin
Ogrencisi Platon da yagam bilgeliginin baslangici agisindan insanin kendini tanimasi
ve bilmesi gerektigini savunmus, hatta bu goriisiinii “I. Alkibiades” diyalogunda su
sekilde anlatmistir:
“Sokrates.-Sen de diisiin: bu yazi, tipki bir insana der gibi goze soylese ve dese:

mKendini gor™, bu 6giitten ne anlariz? Ne ¢ikaririz? Goz kendini gorebilecegi bir
seye bakmalidir, deriz, degil mi?

Alkibiades.- Elbette. Sokrates.- Peki hangi seye bakalim da hem kendimizi, hem de
o seyi gorelim?

Alkibiades.- Aynaya herhalde veya bunun bir benzerine?

Sokrates.- Dogru. Ama, gozde, bize her nesneyi gordiiren gézde, buna benzer bir sey
yok mu?

Alkibiades.- Var” (Platon, 1989, s. 84-85).

Platon ruhun derinligine oldukg¢a inantyordu ve bu nedenle ruhtaki derinligi
insanin §zlinde aramanin ne denli zor oldugunu daima dile getiriyordu. Onun gibi
Herakleitos da insanin kendini tanima siirecinin bir “kesif” olduguna inaniyor, bu

kesfin biiyiik bir ¢aba gerektirecegini diisiiniiyordu.
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Felsefe tarihi yalnizca antik ¢ag degil, her donemde varligin 6ziinii ve insan
ben“inin aslin1 aramig, bu yolculugun sonunda bir sonuca ulagsmaktan c¢ok, kesif
siirecinin onemli oldugunu vurgulamistir. Ozellikle ¢agdas felsefe modern zaman
insaninin sikintilarindan biri olan karmasik ruhu, insanin esya ile donatilan ¢evresini
ve zamanin hizli akan yapisinda kaybolmasini ele almig, modern insan iizerinden
“ben”i tartismistir. Bu tartismada bilhassa goriis bildiren isimler arasinda
Nietzsche’in kaleme aldiklar1 olduk¢a Onemlidir. Nietzschei, Ahlakin Soykiitiigii
Ustiine: Bir Kavga Yazisi adli eserinde kendini aramaya ve bulma siirecine dair

onemli tespitlerde bulunmaktadir. Eserde yer alan siirlerden biri soyledir:
“Ah, Zerdiist, Zalim Nemrut!

Daha diine dek avcisiydin tanrinin  bile, tuzagiydin her tlrli erdemin,
okuydun fenanin!

Simdi kendi kendinden ka¢mis /kendi kendine av olmus / Kendi kendine
saplanmis...

Simdi tek basina kendinle, / iki basma kendini bilmenle, / yiizlerce aynayla
gevrili

kendine sahte, / yiizlerce aniyla gevrili / belirsiz,
yaralardan bezgin, / islimekten soguk, / kendi iplerine dolagmis, kendini

bilen! / kendini asan!” (Nietzsche, 1990, s. 21).

Nietzsche tarafindan kaleme alinan bu dizeler insanin kendine yonelerek her
tirlii agidan kendini degerlendirdigi, en 6nemlisi kendini tenkit edebildigi yonde
erdemli olacagina yoneliktir. Nietzsche insanin erdemli olmasi konusuna 6nem verir
ve bu siirecteki bircok eylemi erdem acisindan degerlendirir. Bu eylemlerden
degerlendirmeler aslinda modern diinyanin nasil da dogal yasamdan uzaklastiran bir
goriintlisli oldugunu, insanin sanayilesme sonrasinda i¢ine diistiigii ¢cikmaza da vurgu
yapmaktadir. Antik cagda etrafi hicbir seyle cevrili olmayan insanin yalnizca
duygular1 iizerinden yasadigi karmasa, modern insanin karmasik diinyada esyalar,
siluetler ve eylemler lizerinden aklinin karigsmasina sebep olmus, insanoglu adeta
Oziinden uzaklagmistir. Bu nedenle cagdas felsefenin en c¢ok ele aldigi konulardan
biri de “yabancilasma”dir. Insanin kendine yabancilasmasi, dogaya yabancilasmast,

cevresine ve Oziine yabancilasmasi gerek felsefede gerekse edebi eserlerde siklikla
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islenmektedir. Yabancilagmada Oznenin ig¢ine diistiigli c¢ikmaz, kendini artik
aramamas1 ve gittikce 0zlinden uzaklagsmasidir. Bu noktada modern diinya insanin
ben arayisina yeni bir yon kazandirmaktadir.

Modern diinyada ben-oteki iliskisi ¢cok daha karmasik bir hal almistir. Buber
(2003) ben’in modern diinyada &teki ile kurdugu iliskinin oldukca sig, tedirgin,
siiphe uyandirici, kaygili ve farkli oldugunu dile getirir. Insanoglu yasamin
karmasasi icerisinde oteki’ne karsi “empati” duygusunu daha az kullanmakta, daha
cok kendi benligini anlama ve agiklama giidiisii ile hareket etmektedir. Bu durum
ben-oteki iligkisini daha da karmasik hale getirmektedir (Buber, 2003, s. 92).

Stanislavski gergekgi tiyatroda oyuncuyu “ben”, piyes yazarinin kurguladigi
karakteri ise “Oteki” olarak kodlamis, ben ile 6teki’nin bulugmasinin tiyatroya
gercekei sekilde aktarilmasiyla birlikte karakterin viicuda gelecegine inanmustir.
Tiyatronun temel amaci piyeste yer alan metnin sahneye aktarilmasi ve seyircinin
sahnedeki gercekligi yasamasi, diger bir deyisle belli bir siire izledigi oyunun
gercekliginden kusku duymayarak o anda kalabilmesidir. Bu durumda oyuncunun isi
olduk¢a zordur. Zira oyuncu kendinden olmayan bir karaktere biirlinmekte, o
karakterin yasamindan bir kesiti, bir olayr veya bir durumu seyirciye duygu ve
aksiyon yoniinden gecirmeye cabalamaktadir. Her ne kadar bunu yaparken yardimeci
unsurlar esliginde (dekor, diger karakterler vb.) yapsa da 6ziinde 1siklar altinda goze
carpan, oyunun “anlaticis1” ve “gostericisi” kendisi oldugu i¢in seyirci ile kuracagi
bag oldukca Onemlidir. Oyuncunun roliinii gergeklestirirken bir anlik mimigi,
aglamasi, esnemesi hemen hemen her hareketi seyirci icin bir anlam ifade
etmektedir. Bu nedenle oyuncu bu anlamlar1 kendi diinyasinda kurmali, ardindan
sahneye tagimalidir. Sahne gercek yasamin bir izdiistimii oldugu i¢in yapaylik ve
sahte olan her seyden arinmali, gergek yasamla birebir oOrtiiserek oyuncuya hizmet

etmelidir (Bruehl, 1996, s. 20-25).

4.3.4. Ben’den Oteki’ne Gecis: Oyuncudan Karaktere Hareket

Ben’den oteki’ne gegis siireci daima sancili bir siirectir. Yapisal kisilik
kuraminin da savundugu iizere insan c¢esitli donemlerden gecgerek 0-18 yas arasinda
cinsel gelisimini adina yol alir ve karakterini de olusturmaya baglar. Karakter olusum
stireci bagh basina sancilidir. Zira bebeklikte 0-18 ay arasinda anne memesine bagli
olarak yasayan, 18 aydan itibaren odak noktasin1 kendi bedenine ¢eviren kisi, kendi

bedeni iizerinde kesfi ve beraberinde toplumla karsilagsmasiyla birlikte kendi istek,
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hayal, hazlar1 ile aile ve toplum arasinda kalir ve zaman igerisinde gelistirdigi
miicadele sistemiyle birlikte karakterini olusturur. Psikanalizin 6nemli isimlerinden
Freud, Lacan, Jung, Adler ve diger isimler karakter olusumunun zorlugunu
savunurken psikanaliz yontemiyle karakterin ¢Oziimlenmesi noktasinda c¢esitli
kavramlar {izerinden hareket etmisler ve karakterin anlasilmasi adina caligsmalar
yapmiglardir. Zira karakter gecirdigi sancili siireglerin toplami ve daha o&tesinde
anlasilmasi1 gii¢ bir yapilanmadir. Bu nedenle ben’den 6teki’ne gegcmek yeniden bir
karakter ortaya ¢ikarmak kadar sancili olacaktir (Easty, 1973, 19).

Freud psikanalizinde kavramlar cinsel kimligin kesfedilmesinden bilingaltina,
karakterin korku, kaygi ve endiselerinden yasaminin 6ziindeki degerlere kadar her
tirlii unsurun ortaya c¢ikmasinda oldukga etkilidir. Oyuncunun ben’den Oteki’ne
hareket siirecini anlamak icin bu kavramlarin bilinmesinde de fayda vardir.
Bahsedilen kavramlar; oedipal evre, cinsellik davraniglar — libido, korku — i¢glidiisel
yasam, narsisizm, riiya-diisler, bilingalti ve mysophobia seklindedir. Bir sonraki
basliktan itibaren ilgili kavramlar lizerinden konu sekillenecektir (Merlin, 2001,

s. 23).

4.3.5. Role Hazirlik Siirecinde Ben ile Oteki’nin Karsilasmasi ve I¢ ice Gegis

Tiyatroda oyuncunun temel gorevi yonetmen tarafindan kendisine verilen
rolii yerine getirmektir. Rolil yerine getirme ayni zamanda roliin gereklerini yerine
getirerek rolii inga etme manasina da gelmektedir. Oyuncu rolii insa etmek adina
caligmalidir. Bu ¢alisma silireci oyuncunun bir taraftan kendini (ben’ini) bir taraftan
da rol i¢in ¢alistig1 karakteri (6teki’ni) yaratacagi, zaman igerisinde ben ile 6teki’nin
i¢ ice gececegi bir olusum baglatir. Bu olusumun baglamasi, oyuncunun karaktere
calismasina baglhidir (Carnicke, 2003, s. 14).

Gergekgi tiyatroda oyunun tam anlamiyla Ortiismesi adina teknige diger bir
deyisle ¢alismaya olduk¢a onem verilir. Teknik, oyuncunun her defasinda roliine
hazirlanirken tiim unsurlar1 g6z Oniline alarak calistigi disiplinli ¢alisma diizenini
icerir. En yetenekli oyuncular veya tecriibeli oyuncular dahi her defasinda calisarak
role hazirlanmalidir. Her rol, yeni bir insan ve yeni bir olusumdur. Bu nedenle
oyuncu kendisine gelen rolii geg¢miste oynadigi bir baska rolle birlestirerek
calismamas1 gerektigini diistinmemelidir. Onun yapacagi sey, her role tekrar tekrar

zaman ayirmak ve caligmak olmalidir (Bruehl, 1996, s. 14).
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Oyuncunun ben“den o&teki“ne gecisi, kendi karakterin anlatmak istedigi
karaktere uzanan yolculugu hedef alir. Bu yolculuk gergekei tiyatronun dogasinda
vardir. Zira bu yolculukla birlikte oyuncu ancak bir bagkasimi ifade edebilir. Bir
baskas1 olmak, yalnizca o kisinin elbiselerini giyip ona ait climleler kurmak degil,
ayn1 zamanda o kisiyle dogal yollarla kurulan bir benzerliktir. Karakterin {izerinde
hissi bir varolusla yeniden yasamaktir. Bunu basarmak isteyen oyuncu yola ¢ikmay1
kafaya koymus olmalidir. Yolda ve yolculukta olmak sistem oyunculugunun
dogasinda vardir.

Oyuncunun ben’den O&teki’ne gegisi, goOriiniirde sahnede olusturdugu
karakterden seyirciye dogru giden bir iletisim bigimi olarak goriinse de gergek tam
tersidir. Oyuncu karakterden kendi i¢ine dogru bir iletisim kurmakta, bu iletisimle
karakteri kendi i¢inde bulma ve yaratma ¢abasina dahil olmaktadir. Nitekim
sahneden seyirciye gegis siireci edilgen ve kontrol edilemez bir siiregtir. Oyuncunun
seyirciyi karakter iizerinden dogrudan kontrol altina almas1 miimkiin degildir, ancak
kendi karakteri ile roldeki karakter arasindaki iletisiminde kontrol mekanizmasini
kullanmast miimkiindiir. Oyuncu yapacagi 6n calismalarla karaktere hazirlanirken
karakterden i¢ine donerek karakteri kendi kimliginde kurar. Bu durum seyirciye
sunulan1 da gercekei kilacagi i¢in inandiricilik konusunda 6zel bir gabaya ihtiyag
duyulmasinin 6niine geger (Carnicke, 2003, s. 14).

Ben ile oteki’nin karsilagmast birbirini  yillardir taniyan bir dostun
karsilasmasindan farklidir. Bu karsilagsma aralarinda higbir bag olmayan, ancak
ileride ayn1 ruhun igerisine yerlesecek iki bedenin karsilagmasi gibidir. Farkh
bedenlerin ayni ruha dahil olmasi, ayni hissetmesi, aym diisiinmesi durumlar
canlandirilmaya ¢alisildiginda olduk¢a zordur. Bu zorlugu yikmanin ilk yolu ise
oyuncunun once kendi ben’ini tanimasindan ge¢mektedir. Herakleitos “hep kendimi
aradim” sozii ile insanoglunun yasaminin daima arayista gectigini, tam tanimlarin ve
mutlak ifadelerin insan yasamindan uzak oldugunu dile getirmistir. O, insanin yasam
boyu bir yolculukta oldugunu, bu yolculugun bir kesif ve arayis siireci oldugunu
savunur. Bu arayis icerisinde en zor olan sey insanin kendisini bulmasidir. Kendini
bulmanin zorluguna kiyasla kendini tanimak ise bir bagkasin1 anlamanin 6n
kosuludur. Stanislavski yaratma isinde ben’in tanimmasmin ardindan &teki’ne
gecilecegini savunmaktadir (Bruehl, 1996, s. 26).

Freudyen psikoloji ben ile 6teki’nin karsilasmasina sancili bir siire¢ olarak

bakar. Ben 6teki kimligini kendi varlig1 igerisinde insa etmeden evvel kendini iyi
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tanimalidir. Ancak kendini en 1iyi sekilde tamiyan kisilerin neler yapip
yapamayacaklar1 bilinir. Ben’in kendi yasaminda gegirdigi evreler ile oteki’nin
gecirdigi evreler birbirinden farklidir. Bu karsilasmanin yillardir birbirini taniyan iki
dostun karsilagmasi gibi olmas1 s6z konusu olmayacagi gibi iki diigman gibi olmasi
da s6z konusu degildir. Ben ve oteki birbirinden farkli iki kisidir. Ben’in bu
tanismadaki aktif taraf olmasi, 6teki’ni tanima gereksinimi sebebiyle ben’e biiyiik bir
sorumluluk yiikleyecektir. Ciinkii karsisinda her seyiyle farkli evrelerden gecerek
sekillenmis bir karakter bulunmaktadir ve bu karakteri anlamak olduk¢a zordur
(Carnicke, 2003, s. 14).

Freudyen psikoloji ben ile 6teki’nin karsilagsmasindaki en 6nemli zorlugu iki
farkli cinsel gelisim yasayan karakterin zorluguyla birlikte ele alir. Kadin ve erkegin
farkli cinsel gelisimleri kadar, iki kadin ve iki erkegin de birbirinden farkli cinsel
gelisim asamalarindan gegmeleri, baba veya anne ile 6zdeslesme bigimleri, yagsam
diirtiileri, i¢sel yasamlart gibi farkliliklar onlarin bir arada bulunmasini ve ayni
zamanda ben’in oteki ile bulusmasini gii¢ hale getirir. Ben bagh basia bir diinya
iken, bir bagka diinyay1 temsil etmek giic bir istir. Dolayisiyla konuya bir rol
yaratmak veya birini canlandirmak olarak bakildiginda esas zorluk ortaya ¢ikmakta
ve oyuncunun karakter ile karsilastigi andan itibaren yasadigi zorluklar daha net

anlasilmaktadir (Merlin, 2001, s. 23).

4.3.6. Roliin Insasi: Ben ile Oteki’nin Birlesimi

Sistem oyunculugunun bilimsel bir tabana oturmus zemininde ben’den
Oteki’ne gecis slireci tam anlamiyla bilimsel kanunlarla olusturulan bir yaratma
stireci olarak tanimlanir ve bu siirecin yaraticis1 olan oyuncu tipki bir bilim adam
konumundadir. Ornegin, bir krem yapmak isteyen iireticinin gesitli bilesenleri bir
araya getirerek cilde veya herhangi bir yaraya iyi gelen krem yapmasi, bu konudaki
bilimsel bilgileriyle beraber cesitli malzemeleri karistirmasiyla miimkiindiir. Iste
oyuncu da bir bilim adam1 gibi belli bir yol ve yontem iizerinden ben’den 6teki’ne
gecerken yaratmak istedigi karakteri olusturacak yolu izler. Karakter yani oteki,
yaratim siirecinin sonucudur. Siireci bir bilim adamu titizliginde devam ettirmek ise
oyuncuya baglidir.

Stanislavski Bir Aktér Hazirlaniyor’da gergekei tiyatronun arzu ettigi
gercegin bilimsel kanunlarla ortaya c¢iktigini, ben ile &teki birlesiminin bu

kanunlara dayali olarak gelistigini dile getirir. Roliin insast oyuncunun ben’iyle
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kurdugu bag ile 6teki’yle kurdugu bagi tanimasi ve bu bagi bilimsel ¢ercevede i¢ ice
gecirerek karakteri yaratmasina baglidir. Bir roliin insa edilmesi belli bir akim veya
sisteme, donemsel bir anlayisa bagli degildir. Roliin insasinda vazgecilmez olan
davranislarin  anlamlandirilmasi ve bu anlamlandirma iizerinden Kkarakterin
olusturulmasidir. Oyuncu kendini anladig1 zaman bir baskasini1 anlamaya baslayacak,
karaktere dogru bir yolculuga ¢ikabilecektir (Carnicke, 2003, s. 34).

Ben ve oOteki’nin birlesimi oyuncunun bir karakteri iizerine giyinmesinden
¢ok daha zordur. Ben uzun yillarca basli basina olusturdugu kisiligi ve kimligi bir
baska kisilikle bir araya getirme siirecinde biiylik bir maharete sahip olmalidir.
Stanislavski bu mahareti oyuncunun tipki bir bilim insan1 gibi ¢alismasinda goriir.
Ciinkii karakter yaratmak, o karakterin boliinmiis kisiligi dahil yasaminin her alanina
girerek onu yeniden var etmektir. Karakter yaratmayi taklit¢ilikten ayiran sey,
oyuncunun siki caligmasi ve kendi icerisinde karakteri yaratma admna c¢aba
harcamasidir (Bruehl, 1996, s. 30).

Kisilik ozellikleri insan yasamina yon veren dinamiklerdir. Insanoglu
yasamda kisiligine bagli olarak tercihler yapmaktadir. Dolayisiyla kisilik insanin
yasami boyunca secimleri, zevkleri, nefretleri ve daha bir¢ok seyi konu edinir. Freud
kisiligi sekillendirme siirecinde gecilen yollar1 asilan engeller olarak ifade eder. Insan
bu engelleri astikca daha fazla giiclenir. Bu engeller ayn1 zamanda insa edilen bir
basar1 da ortaya ¢ikarir. Dolayisiyla kisilik insa siireci yasamdaki deneyimlerin
toplamiyla olusan ve insana 6zgii olan siiregleri kapsar. Ben’in 6teki’ne bakis acisi da
bu yonde gelismelidir. Roliin insa siirecinde oyuncu karaktere hazirlanirken yalnizca
yiizeysel sekilde onu algilamak yerine karakterini olusturan siiregleri gozden
gecirmeli, hatta yazili sekilde not almali, bu konuda psikoloji kitaplar1 okumali ve
karakteri anlamaya girismelidir. Karakterin iyi ve kotili yonlerine basmakalip bir
bakis acisiyla bakmak yerine iy1 huylarin veya kotii 6zelliklerin anlagilmasi, karakteri
yaratma siirecine daha fazla fayda getirecektir (Easty, 1973, s. 19).

Freudyen psikoloji ¢ergevesinde bakildiginda oyuncunun karakterle birlesimi
icin Oncelikle onun karakterin gelisim siirecini anlamasi gereklidir. Piyeste yer alan
rolde, sayet ki karakterin otobiyografik tiirde yasam Oykiisiine yer veriliyorsa
oyuncunun isi daha fazla kolaylasacaktir. Ancak bu Oykiiye yer verilmiyorsa,
karakteri anlama noktasinda oyuncunun daha fazla emek harcamasi gerekecektir. Her
insan belli bir oedipal evreden gecerek karakterini sekillendirmektedir. Oyuncunun

yani ben“in Oncelikle bu evreleri de g6z Oniine alarak karaktere yaklagmasi
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gereklidir. Kiz ¢ocuklarinin baba, erkek cocuklarin ise anne ile kurdugu baga bagh
olarak ilerleyen yaslarda iki farkli cinsiyetle kurulan iligkiler sekillenmektedir.
Piyeste yer alan karakterin bir kadin oldugunu ve diger erkek karakterlerle sorunlu
iliskileri oldugunu diisiinelim. Bu durumda oyuncu, karakterin ¢ocukluk doneminde
anne babasiyla kurdugu iliskiye yonelik okumalar yapmalidir. Bu konuda 6zellikle
Sofokles’in Kral Oidipus’un 6nemli bir yol gosterici olacaktir. Eser iizerine yapilan
psikolojik c¢oziimlemeler ¢ocukluk doneminde anne ve babayla kurulan iliskilerin
gelecegi ne yonde sekillendirdigini gostermesi agisindan Onemlidir. Oyuncu
karakterin diger karakterlerle kurdugu iliskilere bakarak anne ve babastyla iligkilerini
degerlendirebilir ve boylece karakteri anlama noktasinda Onemli bir empati
gelistirmis olur.

Ben’in 6teki’ni anlamasi adina ikinci 6nemli adim onun cinsel davranislari ve
libidosu hakkinda bilgi sahibi olmasidir. Freudyen bakis agis1 cinsel davranislarin
insanin diger davraniglarini yonlendirici oldugunu savunur. Dolayisiyla cinsellik ve
libidoya bagli olarak karakterin sergiledigi diger davranislarin anlamlandirilmasi da
daha kolay olacaktir. Erkek fizyolojisi geregi kadina gore daha sert bir yapidadir.
Kadin ise viicut yapist ve lireme bi¢imi sebebiyle erkege kiyasla daha naiftir. Bu
ozellikler kadin ve erkek davramiglarii sekillendirmistir. Oyuncunun oynadigi
karakterin kadin veya erkek olmasindan c¢ok, cinsel davramiglari ve libidosunun
ozelliklerini ¢oziimlemesi gerekir. Kadin ve erkegin bilinen davranis kaliplarinin
disina ¢iktig1 durumlarda karakterin anlagilmast daha zordur. Bu nedenle oyuncu bu
tiir rollerde karakterin roliine iliskin detayli ¢alismalar yapmalidir. Bu konuda Lady
Macbeth Ornegi {lizerinden ilerlemek dogru olacaktir. Shakespeare’in Macbeth
oyununda yer alan Lady Macbeth diger kadinlardan ¢ok farklidir. Her seyden evvel
iktidar hirs1 ve arzusuna sahiptir. Oyun repliklerinde Lady Macbeth’in siirekli olarak
hirs, istek ve azminin normal bir kadindakinden daha fazla hissedilmesi s0z
konusudur. Ornegin, Lady Macbeth, Macbeth’le Isko¢ kralin1 6ldiirmesi adina
konustugu bir sahnede sunlar1 soyler:

“_..Sen kalk gel buraya gel ki var giiciimii / S6z edip akitayim kulaklarmdan igeri.

Korkusuz sozlerim seninle altin ¢elenk arasindaki / Engelleri kaldirsin
ortadan;

Bir an Once giy basma kaderin / Giydirmek istedigi taci...”(Shakespeare, 2021,
s. 12-13)
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Lady Macbeth hirsli bir kadindir. Piyes boyunca onun kocasi Macbeth’i
yonlendirdigi ve kocasina kiyasla daha cesur davrandigi goriliir. Shakespeare Lady
Macbeth’i adeta bir erkek gibi diisiiniip kadin bedenine yerlestirmistir. Iktidar ve giic
hirsi, Iskog kraligesi olma istedigi gibi bircok etmen onun siirekli olarak kocasina
krali 6ldiirtme arzusu ile konugmalar yapmasina sebep olur. Bu sebeple Macbeth bir

giin karisina su ciimleleri kurar:
“...Sen yalmz erkek cocuk dogur! Yalniz erkek hamuru yogurmali

Bu amansiz giiciin senin” (Shakespeare, 2021, s. 25).

Macbeth de Lady Macbeth’in erkeksi dogasinin farkindadir. Onun krali
6ldiirmesini saglayan giic Lady Macbeth kaynaklidir. Bu sebeple Macbeth krali
oldiirse dahi, Iskog krali olma girisimi basarisizlikla sonuglanir. Ciinkii Macbeth de
bu sorumlulugu iistlenecek erkeksi gilic yoktur. O, Lady Macbeth’in giiciiyle bu
eyleme girismistir. Bu noktada Lady Macbeth’i oynayacak bir oyuncunun dncelikle
ondaki erkeksi giicii ve bir kadindaki baskin davranislardan farkli davranislarla
hareket etmesini anlamasi gerekir. Lady Macbeth’in anlasilmasi, davraniglarinin
anlagilmasindaki en Onemli asama olacaktir. Libido olarak bahsedilen enerji,
Ozellikle Lady Macbeth’te 6liim ve hirs enerjisiyle yiikselise gecmistir. Lady
Macbeth, kocasinin krali 8ldiirmesiyle birlikte Iskog krali olmas: halinde sanki iilkeyi
kendisi yOnetecekmiscesine bir arzuya sahiptir. Macbeth’in ise krali dldiirme
konusundaki isteksizligi ve endiseleri, olast kotii senaryolarin  agirligim
kaldiramayacagini gostermektedir. Bu durumda Lady Macbeth’in erkeksi enerjisini
istlenecek oyuncunun onun iktidar hirsini, bu hirsin gegmisteki sebeplerini de goz
Oniine alarak anlamasi gereklidir.

Freud korku, kaygi, endise gibi her tiirlii duygunun bilingdis1 alana itilen
gecmis yasantilarla ilgili oldugunu vurgulamistir. Oyuncu karakter ile i¢ ice gegmek
adina gecmis yasantilar1 analiz edebilmeli, karakterin Ozellikle belli duygular
lizerine c¢aligmalar yapmalidir. Lady Macbeth 6rneginde oldugu gibi, ayni sekilde
Macbeth 6rneginde de oyuncunun Macbeth’i anlamak i¢in sarf edecegi ¢abalar, onun
bilingdis1 alanmi kesfetmekle ilgilidir. Macbeth, Isko¢ Krali Duncan’1 &ldiirdiikten
sonra hi¢ de huzurlu degildir. Siirekli olarak endise ve tedirginlik icerisinde

yagsamaktadir. Onu siradan bir kahraman olarak goriip role ylizeysel hazirlanmak, bu
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eylemine karsin oyuncunun yeterince endise ve tedirginlik duygusunu seyirciye
gecirmesine engel olacaktir. Macbeth’in su sézlerine kulak verilmelidir

“Korkudan yedigim lokma bogazimdan gitmeyecekse, / Her gece korkung riiyalar
saracaksa uykularimi

Varsin her sey ¢igirindan ¢iksin, / Bu diinya da yikilsin 6teki diinya da,

Insana rahat nefes aldirmayan kuruntularla / Beynimizi bir iskence masasina
gevirmektense

Oliip rahat etmek daha iyi,

Rahat etmek i¢in oldiirdiiklerimizle” (Shakespeare, 2021, s. 16).

Macbeth’in sozlerine sinen tedirginlik yalnizca onun krali ldiirmesi sonrasi
yasadig1 tedirginlik degildir. Macbeth daha piyesin ilk sayfalarindan itibaren ayni
tedirginlige sahip biridir. Sonuglarindan emin olmayan bir ise girismesi, onun
tedirginligini daha da artirmistir. Bu tedirginlik, Shakespeare’in dizelerinden okura
yansimaktadir. Peki sahnede Macbeth’i canlandiracak oyuncunun karakterle
bulusmasinda ayni basar1 s6z konusu olacak midir? Stanislavski bu soruya yanit
verirken birgok etmenden bahseder. Bu etmenlerin basinda karakteri anlamak, onunla
bag kurmak gelmektedir. Stanislavski oyuncunun rolle flort ederek rolii ortaya
cikaracagint diisiiniiyordu. Bu flort siirecinde role iliskin arastirmalar yapmak,
karakteri diisiince ve eylemleriyle anlamak, diger bir deyisle karakterin “suyuna
gitmek” gerekliydi. Bu noktada oyuncu tipki flort siirecinde begendigi kisinin
pesinde kosan, onu siirekli inceleyen, neyi sevip neyi sevmedigini arastiran bir
sevgili gibi rolii ¢cok yonlii olarak incelemeliydi. Kadin veya erkek rol kisisi her
kimse onun davranislarimi anlamak, karakterle birlesmenin 6n sartiydi (Carnicke,
2003, s. 44).

Oyuncunun role hazirlanmasi, karakterle birlesmesini saglayan mekanik
sistemi beraberinde getiriyordu. Bu hazirlik siirecinde tipki tez yazan bir 6grenci
gibi, oyuncunun verileri toplamasi gerekliydi. Karakterin ge¢misi, neyi sevip
sevmedigi, olaylara nasil tepki verdigi, gegmis — bugiin ve gelecekle kurdugu bag ve
daha bir¢cok konu karaktere yaklagsmasinda etkili etmenler arasindaydi. Diger bir
deyisle bu wverilerin hazir olmasi, oyuncunun karaktere hazirlanmasini da
saglayacakti. Bu arastirmalarin sonunda karakter i¢in dogru ¢aligsmalar yapilabilecek,

oyuncu ile karakter birlesimi gerceklesebilecekti (Carnicke, 2003, s. 24).
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Duruma ait

Verili kosullar - Duygu - Eylem kﬁ;ﬂ??a’x-l

igsellestinme

Sekil 4.2. Verili Kosullar

Sekil 4.2°de karakterle biitiinlesme siirecinde verili kosullardan eyleme gecis
stireci gosterilmistir. S6z konusu kosullarin gergeklesmesi halinde, oyuncunun
durumu igsellestirmesiyle birlikte duygu ve beraberinde eylem ortaya ¢ikmaktadir

(Carnicke, 2003, s. 24).

Verili Kosullar

Verili olmayan kosullar Duygu Eylem Oyun
yazarinin

bildigi ve

bildirdigi

kosullari,
karakterin

bildigi

varsayilan
kosullarla
birlestirmek

Sekil 4.3. Verili Olmayan Kosullar

Verili olmayan kosullarda ise Oncelikle karakterin her iki kosulu da
diistindiigii, karakterin bildigi varsayilan kosullarla bir arada duygu ve eylemin
ortaya ¢ikacagi ongoriliir. Diger bir deyisle, oyuncu karakteri yaratma siirecinde
duygu ve imgelemindeki her tirli kosulu g6z Oniline alarak karaktere yonelir
(Carnicke, 2003, s. 24).

Her karakterin boliinmiis bir ruhsal kisiligi, yasam icerisindeki
yasadiklarindan 6tiirli olugan narsistik bir yapisi ve kendini sevme bigimi vardir.
Oyuncu, insan olmasinin bir geregi olarak kendi karakterine karsi bir sempati ve
sevgl besler. Bu sevgi insanin yasama tutunmasini saglayan dogal bir sevgidir.
Insanin kendi ile mutlulugu, yasama karst doyumu ve saglikli iligkiler kurabilmesi
adina &nemlidir. Insanin kendine besledigi sevginin dozu, oyuncunun karaktere
girmesinde etkili olan etmenlerin basinda gelmektedir. Nitekim psikolojide yer alan
“narsisizm” insanin kendi ile iliskisindeki sevgi boyutunun asiriligi asmasini ve bu

sevgiyle birlikte diger insanlarla, onlara kars1 saghkli iligkiler kurmasini
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engellemektedir. Antik Yunan’da bilinen adiyla “Narkissos” hikayesi de bahsedilen
sendromla ilgilidir. Asiriliga kacan benlik sevgisi, insanin yalnizca kendisiyle degil,
diger insanlarla kurdugu iliskileri de etkiledigi i¢in, ben-oOteki iligkisine farkli bir
perspektiften bakilmasini saglamaktadir (Easty, 1973, s. 19-20).

Oyuncu narsistik kisilik 6zelligi tagiyorsa bu asiriliga kacan boyutlarda ise
Oziine yonelik dokunulmazligi bir bagka karakterle bulugsmasini engelleyecektir. Bu
durum her seyden evvel narsistik bireylerin empati yoksunu olmalar1 ve diger
insanlar1 anlamadaki yetersizlikleriyle ilgilidir. Kisi yalnizca kendisine, kendi ilgi ve
begenilerine yoneldiginde kendini iistiin bir konuma getirerek, diger insanlar1 anlama
noktasinda eksik bir karakter gelisimi ¢izecektir. Bu durumda narsistik karakter
ozellikleri gdsteren bir oyuncunun da oynayacagi karakterle empati kurmasi ve o
karakterle birlesmesi miimkiin olmayacaktir. Oyuncunun dncelikle kendini tanimast,
kendini tanidiktan sonra karakterle bulusmasi bu anlamda olduk¢a Onemlidir.
Stanislavski “kendini sanatta degil, sanati kendinde sev” diyerek oyuncu olmanin
temel ilkesinin sanatla kendini yogurmak oldugunu, 6ziine duyulan sevgiden c¢ok,
tiretimlerle olusan 6ze duyulan sevginin miithim oldugunu dile getirir. Bu anlamda
oyuncunun kendini iirettikleriyle sevmesi i¢in, karakterle bulusmasi ve bu bulusmay1
gerceklestirecek algcakgoniilliiliikte olmasi gereklidir (Bruehl, 1996, s. 44).

Insanm giindelik yasamda hayalleriyle bulusmasi, stresle bas edebilmesi,
biligsel ve duyussal yonden kendini tatmin edebilmesi diis kurmasina baghdir.
Freudyen psikolojide diis ve hayaller gercek karakterin aciga c¢iktigi ortamlardir.
Uykusuzlugun insanda olusturdugu sinir ve strese karsi, diisler ve riiyalar insani
tatmin eder ve giindelik yasamin sikintilariyla bas etmesinde etkili olur. Freud
insanin biling disinin da en ¢ok bu alanlarda ortaya ¢iktigini savunur. Insanlar
ozellikle doyuma ulasamadiklar1 konularda diis kurarlar. Diig, insanin gercek
yasamda ulasamadigr veya engellendigi konularda yeni bir tecriibe ile hareket
etmesini ve olusturdugu gercekligi kendisinin yOnetmesini saglar. Bdylece o
gerceklik icerisinde kisi tatmine ulasir. Oyuncu kisisi karaktere caligirken o
biitiinlesmeyi dogru sekilde kurmali, karakterin meselelerini kendi meseleleri olarak
sahiplenmeli ve hatta diislerinde yasatmalidir. Stanislavski’nin karakterin istek, arzu,
ihtiyaglariyla birlikte harekete gegmesini ifade eden terim 6zellikle bu alanda kendini
gostermelidir. Oyuncu diislerinde karakterin meselelerini kurmali, kendisini o

karaktermiscesine diislerine dahil etmelidir. Arzular diislerin itici giiclidiir. Oyuncu
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sahnede karakteri tim gercekligiyle seyirciye yansitmayir arzu ediyorsa, diislerinde
de bu arzuyu ortaya ¢ikarmalidir.

Oyuncunun karakterle bulusmasinda en énemli konulardan biri biling disidir.
Bilingalt1 olarak da anilan biling dis1, karakterin eylemlerini anlama noktasinda iistii
ortiilen her tiirlii konuyu giin yiiziine ¢ikararak anlamayla iliskilidir. Oyuncu biling
seviyesinde ancak karakterin diigiince ve algilarimi goriir. Oysa karakterin
eylemlerinin her tiirlii Gstii ortiilen konusu biling disinda gelismektedir. Freud biling
disin1 insanin gizli hazinesi olarak goriir. Bilingdisinda vahset diirtiileri, korkular,
kabullenilemez cinsel arzular, mantik dis1 istekler, bencil arzular yer almaktadir.
Insanoglu id ile bahsedilen her seyi biling disina iterek toplumda varlik gdsterir. Bu
alandaki her tiirlii duygu, istek ve eylem agia ¢ikmasi halinde insanin toplumda
yasamasini engelleyecektir. Ancak insanin var olan eylemleri ise burada sakli olan

her tiirlii seyle anlasilir kilinabilir (Carnicke, 2003, s. 44).

SUPEREGO

Karakterin
Goriinen
Yoni

Karakterin Kismen
Farkinda
Olunan

Karakterin
Derinligi

D

Sekil 4.4. Karakterin Bilinci-Biling Oncesi ve Biling Dis1 Alanlari

Karakterin farkinda olunmasi gii¢, hatta imkansiz olan algilar1 biling dis1
alana itilmistir. Bu alandaki birikim aym zamanda karakterin derinligini
olusturmaktadir. Dolayisiyla oyuncunun karakteri taniyabilmesi i¢in bu alana dahil
olmasi, karakterin eylem ve disiincelerinin kaynagini daha derinde aramasi
gereklidir. Bu oldukca zordur. Zira kisi kendisinin dahi farkinda olmadig1 seyleri
biling disina itmistir. Ancak bazi arastirmalar, 6zellikle insanin korku, kaygi, endise
tiri duygularimin kaynagi konusunda insana rehber olmaktadir. Oyuncunun da
karakter derinligine ulasabilmesi i¢in bahsedilen tlirde arastirmalar yapmasi,
karakteri anlamasi, onunla empati kurarak roliiyle birlesme c¢abasi icerisine girmesi

gereklidir (Easty, 1973, s. 25).
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Kiigtikliigiinde cinsel istismara ugramis bir kadinin yetiskinliginde erkeklere
kars1 temkinli hatta ¢ekingen davranislarini ele alan bir oyuncunun bu davranisin
kaynagina inmesi, davranisi anlayarak karakterle biitiinliik kurmasi1 gereklidir. Bu
durumda Stanislavski’nin dedigi gibi oyuncu eline bir kalem alip asama asama
calisacaktir. Kadinin neden erkeklere karsi temkinli davrandigi, giiven sorunu
yasadig1 ve korktuguna dair senaryolar {iretecek, davranisin hikayesine yonelik bilgi
edinmek adina elinden gelen her seyi gerceklestirecektir. BoOylece karakterin
davraniglarin1 anlayarak karakterle empati yapabilecek ve karakteri canlandirma
adina adim atabilecektir (Bruehl, 1996, s. 28).

Buraya kadarki siiregte ben ve Gteki’nin birlesimi, yani oyuncunun karaktere
biirlinmesi siirecindeki asamalar1 Freudyen bakis agisina bagli olarak ele aldik. Bu
asamadan sonra Stanislavski’'nin goriisleri ve ayn1 zamanda aksiyon kuramina bagli
olarak birka¢g Onemli konudan bahsetmek gerekecektir. Stanislavski karakter
yaratiminda perspektifin sahneden seyirciye dogru yoneldigini, diger bir deyisle
karakterin seyirci lizerindeki etkisinin 6nemli oldugunu dile getirir. Ona gore
seyircinin sahnedeki gercekligi yasamasi oyunun tamamlanmasini saglayacaktir.
Oyuncu sahne iizerinde aglar, giiler, kahkaha atar ve tiim benligiyle bir gergeklik
yaratir. Bu gergekligin alicist seyircidir. Seyircinin kendi perspektifinden goriinenler

gercekligin yaratilmasindaki basariyr etkilemektedir.

Salon-Seyirci
A

Karakter

* Sahne

Oyuncu

Sekil 4.5. Karakter Yaratiminda Perspektif

Stanislavski sahnenin perspektifinde seyircinin Onemsenmesinden Otiirt,

oyuncunun gercekligi yaratma siirecinde seyirciye yonelerek karakterle biitiinlesmesi
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gerektigini savunur. Bu biitiinlesmede sistemin i¢ ve dig aksiyonlar1 6nemsenmelidir.
Bir bagka deyisle, c¢alismanin ilk boliimiinde de ele alinan sistem aksiyonlari,
gerceklige gecis icin oyuncunun karakterle biitiinlesmesini saglayacak yardimci
unsurlardir. Oyuncu dogru konsantrasyon kurarak, “biiyiilli eger” teknigini
kullanarak ve daha birgok teknikle karakterin icerisine girebilme olanagim

saglayacaktir (Carnicke, 2003, s. 24).

4.3.6.1. Rolii yasamak

Oyuncunun kendi benliginden karaktere hareket etmesi ve karakterle
biitiinleserek seyirciye oyunu gergekei sekilde yansitmasi, diger bir deyisle gercekei
tiyatronun amaglarina hizmet etmesi “rolii yasamasina” baglidir. Rolii yagamak, rolle
biitiinlesmek ve roliin gereklerini yerine getirerek, onun gercek hayatla kurdugu
illiizyonu ortadan kaldirirmigcasina hareket etmektir. Gergeke¢i tiyatrodaki nihai
amag da seyirciye tam anlamiyla bu sekilde hissettirecek bir oyun ortaya ¢ikarmaktir
(Easty, 1973, s. 30).

Tolstoy sanatin bilgiyi degil duyguyu aktardigini, sanatta ana 6znenin duygu
oldugunu savunur. Sanatin estetik kaygilar lizerine kurdugu anlatilarda seyirci, okur
veya eserin sunuldugu her kimse o kitleye karsi duyguyu yansitmak esastir. Sanat,
duygunun en st seviyede harekete gectigi alandir. Bu noktada tiyatro bir sanat dali
olarak seyirciye duygulart ge¢irmeyi amaclamaktadir. Seyirci oyunu izlerken
sahnedeki karakterlerle empati yapabilmeli, herhangi bir karakteri kendine yakin
hissedebilmeli veya oyunun bir yerinde aglayip giilebilmelidir. Bu duygudaslik,
tiyatronun (gergekei tiyatronun) estetik kaygilar1 gergekle harmanlayarak sundugunu
gosteren yegane durumlardan biri olmaktadir (Merlin, 2001, s. 25).

Sanat hissederek paylasmadir. Sanatin 6ziinde var olan duygular, sanattaki
estetik kaygiya hizmet eder. Bu noktada sanatg1 duygularini veya eserin duygularini
eserin kitlesine aktararak esere deger katar. Bir sanatsever okudugu, izledigi,
dinledigi sanat eserine yonelik duygu besledikce o eseri anlamaya ve o eserde bir
seyler aramaya baglar. Sanatseverin eserin yaraticisina duydugu sevgi de ayn1 sekilde
bu noktada baglayacaktir. Sanatsever esere sadece kurgu olarak bakip, onu
deneyimlediginde hi¢bir duygudashik hissetmiyorsa esere karsi tavri samimiyetsiz
olacaktir. Bu durumda sanat eserinin varlik sebebi de sorgulanacaktir (Tolstoy, 2004,

s. 194).
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Tiyatroda seyircinin role inanmasi ve rolle duygudaslik yasamasinin yolu
oyuncunun deneyimlerinde saklidir. Oyuncu roliiyle kurdugu bagla, role kars1 inanct
ve basarili deneyimiyle birlikte rolii yasayacak, boylece seyirciye yasatacaktir. Rolii
yasamak, rolde kendini bulmak ve role kendini katmakla ilgilidir. Antik Roma
doneminde seyircinin duygularint harekete gegirmenin yolu, oyuncunun rolle
kurdugu bagda aranmis, basarili bir oyuncunun Oncelikle rolii deneyimlemesi
ardindan sahnede sunmasi gerektigi fikri gecerli olmustur. Horatius’a gore bir
oyuncu aglatacaksa oOncelikle kendi kederlenmeli, ardindan bu kederi seyirciye
yansitabilmelidir. Seyirci ile oyuncu arasindaki duygudaslik, oyuncunun da bu
duygular1 yasamasina baglidir (Carlson, 2008, s. 25).

Oyuncunun en Onemli gayesi karakteri anlamak, onun duygularinin izini
sirmek ve bu duygularnn gergeklik silizgecinden gecirerek yansitmak olmalidir.
Oyuncu eger “duygudashik” isini abartarak bir goérevmis ve yapmast zorunlu bir
halmis gibi gostermeye c¢alisirsa bu defa taklitten oteye gidemeyecek, bu da onu
seyircinin goziinden diisiirecektir. Taklide yonelen oyuncu i¢in duygular taklit
etmek sonu¢ odakli olmaktir. Sonu¢ odakli oyuncu; iiziildigiini, sevindigini,
sasirdigint ve diger her tiirlii duygusunu ima ederek gosterir. Onun goziinden akan
yas, aslinda o duyguyu yasatmak adina basladigi yolda kotii bir imadan fazlasi
degildir. Bu nedenle oyuncudaki empati duygusunun taklitten uzaklasmasi gereklidir
(Kazan, 1997, s. 165).

Stanislavski oyuncunun rolii yasamasina yonelik fikirlerini Tolstoy ve
Pugkin’in sanat anlayislarin1 rehber alarak gelistirmis, bunu da eserlerinde ayrica
belirtmistir. Gerek Tolstoy gerekse Puskin sanatin etkileyiciligi noktasinda deneyimi
onemli bir noktaya koyarlar. Onlar i¢in deneyim, sanat¢inin sanatsever yerine
kendini koyarak eserini deneyimlemesi ve bu siiregte acimasiz bir elestiriye maruz
kalacakmiscgasina eserin ig¢ine dahil olunmasidir. Bu tabirde yer alan korku, estetik
kaygiin beslendigi ana kaynaktir; ancak sanat¢i elbette ki sadece bu korku ile eseri
iiretmez. Onun eseri Uretmesindeki coskunluk, alicisina ulastiginda daha da
biiyliyecegi i¢in esere katki saglar ve {liretmeye devam eder. Pugkin drama
sanat¢isinin coskun bir igtenlikle hareket ederek roliinii sunmasi gerektigini sdyler.
Stanislavski de ona katilir ve bu sekilde yaratilan eserin daha da biiyiiyerek seyirciye
ulasacagini savunur (Carnicke, 2003, s. 41).

Stanislavski gercek¢i tiyatronun amaglarindan biri olarak “perezhivanie”

2

kavramindan bahseder. Rusga olan bu kavram, Tiirk¢eye “rolii yasamak™ veya
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“yeniden yasamak” olarak c¢evrilebilmektedir. Bu deneyim, beyinsel bir dizi se¢im
yoluyla digsal bir form insa etmenin aksine, kisinin kendi dogal zihinsel, fiziksel,
duygusal varligin1 kullanarak organik bir siirecten gegmesi anlamina gelir. Oyuncu
performans eylemi sirasinda bagka bir seye donlismek i¢in kendini kullanarak
yaratici ve aktif kesiflere maruz kalir. Bu kesif sirasinda oyuncu bir ¢ocuk gibi saf ve
Ozgiir olur. Ciinki i¢ine daldig1 deryanin farkinda degildir veya bu deryaya zorlama
bir sekilde dalmamistir. Oyuncu bu kesif siirecinde bir aksiyon kurar ve bir deneyim
yasar. Iste bu deneyim “perezhivanie” olarak ifade edilir. Diger bir deyisle “ben”
oyuncuyu karakterden nesnel olarak uzaklastirilmak yerine karakterin durumuna
yerlestirir ve boylece rolii yasamasini saglar (Bruehl, 1996, s. 55).

Stanislavski rolii yasamayi rolle organik bag kurmak, karakterin biling dis1
alanina organik sekilde, zor kullanmadan dahil olmak, sezgileri 6zglirlestirmek,
eyleme yonelik yaratici bir siire¢ icerisine girmek ve insan ruhunun en nihai amaci
olan sanati yaratma amacini dogrudan ve vasitasiz olarak gerceklestirmek oldugunu
dile getirir. Rolli yasama mitler, duygular, arzular, diirtiiler, duyusal farkindalik ve
hayal giiciinlin ait oldugu noktaya oturmasi, karaktere biiriinme adina zorlama bir
caba igine girilmemesi, karakterin ortak bir insanliga baglayan ve yazarin fikirlerini
daha iyi aktaran evrensel unsurun kavranmasi, boylece izleyiciyle gercekten bir bag
kurulmasidir. Dolayisiyla Stanislavski, oyunculuk ve tiyatroya, teorisine, pratigine ve
amaglaria organik ve biitlinciil bir bakis acisina sahip biri olarak rolii yasamanin
yapay olan tiim baglardan kurtulmak ve oOzgilirlesmek olduguna inanmaktadir
(Carnicke, 2003, s. 42).

Gergekgi tiyatronun sahnede amaglamis oldugu gergeklik illiizyonu,
oyuncunun bu illiizyonu kendi igerisinde gercege dondiirmesi, “mig gibilikten”
uzakta, gergegin diliyle savunmasi ve ger¢ekmis gibi yasamasina baglidir. Oyunun
konusu, kurgusu, anlatmak istedigi her ne ise, oyuncu bir ayrima tabi tutmaksizin,
Oniine gelen her rol i¢in gergegi yasama prensibiyle hareket etmeyi hedeflemelidir.
Zira “mus gibi” yapmak, oynanan oyunun hedefledigi estetik gayeyi de yok edecektir.
Oyunda konu ne olursa olsun sunulan konuyu asan estetik gaye, oyuncunun
sergiledigi rolle birlikte sahnede olacaktir. Oysa oyuncu rolde atmasi gereken
kahkahay1, dokmesi gereken gbézyasini ve diger yapmasi gereken her seyi sadece
taklitle yapiyorsa, bu durumda seyirci de sahte bir anlatinin riizgarina

kapilmayacaktir (Carnicke, 2003, s. 44).
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Seyirci
Oyuncunun Duygular:
(Gergek)

Rol Kisisinin Duygular1

(Varsayilan)

Sekil 4.6. Rol Kisisinin Duygu Aktarimi

Gergek tiyatroda oyuncu bir illiizyonisttir. Onun yaptig1 illiizyon rolle birlikte
gerceklesmektedir. Onun illizyonda temel aldigi 6zne rol kisisi ve rol kisisinin
duygularidir. Rol kisisinin varsayilan duygulari, oyuncuda gercek duygulara
donistiigiinde seyirciye ulasacaktir. O halde gercekei tiyatro, oyuncudan bu
duygular1 yasamasini, yasayarak seyirciye gegirmesini istemektedir. Bu zor, ancak
gerceklestiginde basar1 yaratacak bir eylemdir. Stanislavski hikdyenin yalaninin silip
atildigi, gercek hayat ile sahnedekinin birlestigi noktayr tam olarak bu asamaya
baglar: rolii yasamak (Bruehl, 1996, s. 55).

Stanislavski, oyuncunun rolil yasayabilmesi i¢in ona ¢esitli ipuglart sunar. Bu
ipuglarimin bir kismi ¢aligmamizin birinci boliimiinde ele aldigimiz i¢ ve dis
aksiyonun temel etmenleridir. Bu etmenler oyunu gergek¢i kildigi gibi, rolii de
gercekel kilmaktadir. Bu etmenlerin basinda hic¢ siiphesiz “eylem” gelmektedir.
Sahnede her eylem amaca yonelik olmali, seyircinin goriis acisi igerisinde bir anlam
kazanmalidir. Dogal oyunculugun ilk kaidesi de sahne iizerinde amaca dayali rol
yapmaktir. Amagsiz her eylem oyuncunun rolii yasamasma engel olacaktir.
Stanislavski bu durumu “eylemi hatir i¢in oynamaya” benzemektedir: “Sahne
tizerinde ne kosmanin hatir1 i¢in kosun, ne de act ¢ekmenin hatir1 i¢in aci ¢ekin.
Eylemin hatir1 i¢in oynamayin; her zaman bir amaca yonelik oynaym. Ve de gergege
uygun olarak” (Stanislavski, 2002, s. 69).

Rolii yasayabilmenin bir diger 6nemli noktasi roliin veya eylemin psikolojik
temeli olmasiyla ilgilidir. Oyuncu eylemi hayata gegirirken dis diinyadan feyz almali,
eyleme iligkin pratik yapmalidir. Bir kavga sahnesini canlandiriyorsa, kavga edenleri
izlemeli, gerekirse kavgaya dahil olmalidir. Kavga sirasinda hissettigi kin, kazanma

hissi, hing ve diger duygular onun sahnedeki eylem sirasinda olabildigince role
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girmesini, dogal davranmasini saglayacaktir. Bu noktada Stanislavski’nin kullandig:
ara¢ “biyliliigi eger”dir. Oyuncu “sayet ben .... yerinde olsaydim” demeye basladig:
anda, aslinda o kisinin yerine gecerek ve onun psikolojisine hakim olarak rolii devam
ettirecek, boylece rolii yasayacaktir (Carnicke, 2003, s. 44).

Shakespeare’in Macbeth oyununda Macbeth kral1 6ldiirmeden evvel hissettigi
duygulari i¢inden gecirir ve bir sorgulama yapar: “Bir hanger mi 6niimde gérdiigiim?
/ Sap1t elimden yana c¢evrik... / Gel, sarsin seni elim. / Yoksun elimde ama,;
goriiyorum seni. / Ugursuz goriintii, géze var, ele yok musun sen? / Kafamdaki bir
hanger misin yoksa? / Atesli beynim mi yaratt1 seni? (...)” Macbeth’i oynayacak
kisinin birini 6ldiirmeden evvel vicdaniyla yapacagi muhasebeyi deneyimlemesi
gerekir. “Eger ben Macbeth olsaydim” ile baglayacak olan bu s6z, beraberinde kisiyi
psikolojik olarak katil olma durumuna hazirlayacak bir 6n deneyimdir. Oyuncunun
isi burada bitmeyecektir. Macbeth gibi hissetmesi, hatta Macbeth gibi katil olmasi
gerekecek, bu deneyimle sahnede gercekligi yansitmada basarili olabilecektir.
“Macbeth gibi katil olma” ifadesi kulaga iirkiitiicii gelebilir. Bu konuda Yildiz
Kenter’in derslerinde verdigi bir 6rnekle konu daha da netlik kazanacaktir:

“Bir katili oynamaniz i¢in muhakkak birisini dldiirmiis olmaniz gerekmez. Sicak bir
gecede yorgun bir giniin ardindan, sizi uyurken rahatsiz eden bir sivrisinegin
vizilust bir canliyr Sldiirmek igin gereken i¢ tepkiyi dogurur. Yataginizdan kalkip
hi¢ diisinmeden sinegi oldiirebilirsiniz. Iste 6ldirme duygusu budur” (Hepileri,
2005, s. 10).

Bir oyunda gerceklik illiizyonunun yaratilmasi konusunda bir¢ok yanlis inang
s6z konusudur. Bu inanc¢larin basinda da oyunun modern donemlerde geg¢mesi,
kahramanlarin gercek kisiler olmas1 ve genellikle kahraman kadrosunun insanlardan
olusmasi bulunmaktadir. Bu konuda Shakespeare’in oyunlarindan 6rnek vererek bu
goriisiin ciiriitiilebilecegi fikri akillara gelmelidir. Ornegin; Shakespeare’in Macbeth
oyununda cadilar bulunmakta ve Macbeth’e kral olacagi konusunda gelecekle ilgili
bilgi vermektedirler. Cadilarin gercek disi olmasi oyunun gergekciligine golge
diisirmemektedir. Bununla birlikte Shakespeare’in bir¢ok oyununun krallik
doneminde ge¢mesi, konusmalarin {ist perdeden ve soylu konusmalar olmasi,
kisilerin {ist siniftan olmasi da seyircinin kisilerle empati kurmasina engel degildir.
Shakespeare’in oyunlar1 son derece gercekci ve seyircinin karakterlerle empati

yapabilecegi oyunlardir (Carnicke, 2003, s. 46).
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Oyuncunun rolii yasamasinda karakterle kurdugu bag 6nemli oldugu gibi,
oyuncu sahnede kendini yabanci bir ortamda hissetmemeli, bu nedenle dekor, 151k
vb. unsurlara da dikkat edilmelidir. Kurulan dekor hikaye kurgusunu beslemeli,
ancak zoraki bir ¢abayla kurulmamalidir. Diger bir deyisle gercek hayata tipa tip
benzer bir ortam yaratma fikri de seyircinin oyunla biitiinlesmesini engelleyecektir.
Seyirci siirekli olarak dekorla gercekteki esyalar1 kiyaslayacak, bodylece oyuna
yogunlasamayacaktir. Bu durum oyuncunun da rolii yasamasina engeldir. Bu nedenle
oyundaki diger etmenlerin de gerceklige katkida bulunmasi adina ¢aba harcanmalidir
(Easty, 1973, s. 49).

Stanislavski doneminde oyuncularin sanattan yararlanmalari, yalnizca
oyunculugu kendileri i¢in bir kariyer yapmak, algiladiklar1 kisisel c¢ekiciliklerini
gostererek kullanmalar1 anlamia geliyordu. Jambon oyunculugu, kétii irk kliseleri
gibi kaba, siradan kliseler igeriyordu. O ise bu oyunculugun karsisina deneyime
dayali oyunculugu koyuyor, iistelik deneyimle gergeklesen oyunculugun yalnizca
seyirciye degil, sahnedeki oyuncuya da ¢ok sey vaat ettigini dile getiriyordu. Oyuncu
rolii yasayarak aslinda kendini de var ediyor, yeniden bir yaratim siirecine girerek
kendini farkli 6zellikleri lizerinden deneyimliyordu (Bruehl, 1996, s. 4).

Karakter yaratim siirecinde rolii yasaminin énemine Stanislavski inantyordu,
ancak herkes onunla ayn fikirde degildi. Ozellikle ¢agdasi olan ve tiyatro calismalari
yapan bir¢ok isim rolii yasama tabirinden farkli seyler anliyorlardi. Bu onlarin
Stanislavski sistemini elestirmesine sebep oldugu gibi, kendi goriislerini agiklarken
de rolli yasama konusundaki sakincalarin1 bildirmelerini sagliyordu (Carnicke,2003:
47).

Fransiz aktor, Benot Constant Coquelin (1841-1909) temsili oyunculuk
teorisyeniydi. Oyuncu Sanati adl1 eserinde oyuncunun rolii yagsamasina siddetle karsi
¢ikiyor, bu durumu su sozlerle dile getiriyordu:

“Oyuncu yasamaz, oynar. Oyunculugunun nesnesine karst soguk davranir. . . Sanat
gercek hayat degildir, hatta onun yansimast bile degildir. Sanatin kendisi bir
yaraticidir. Zaman ve mekanin disinda, kendi soyutlamasi iginde giizel kendi
yasamuni yaratir.” (Easty, 1973, s. 78).

Stanislavski Coquelin bu soézlerine karsilik siddetle karst ¢ikar ve
“Tekniklerinin doganin kendisinden daha gii¢lii olduguna gercekten inanabilirler
mi?” diyerek teorisyeni elestirir. Ona gore Coquelin’in yapmis oldugu kiyaslama tam

anlamiyla yanlistir. Oyuncu dogay1 asla taklit edemez. Onun dogayi taklit etmesi,
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doganin gercek goriiniimiiniin  sundugu siddetle bir arada disiiniildiigiinde
oyunculugun kiiglimsenmesine sebebiyet verir. Bu nedenle oyuncunun yapmis

oldugu gercekten bir yaratimdir (Easty, 1973, s. 49).

4.3.6.2. Ruhsal iletisim

Oyuncu tiyatro oyununda hem karakter ile hem de seyirci ile ruhsal iletigim
gerceklestiren bir kimlige sahiptir. Ruhsal iletisim, bes duyu organi kullanilmaksizin
yalnizca telepati yoluyla, duygu-diisiince ve hislerin aktarildig bir iletisim tiiriidiir.
Rubhsal iletisim bir farkindalik siireci olup sézle anlatilmayacak bir¢ok seyin yalnizca
hissedilerek anlatilmasini saglamaktadir. Bu iletisimin en Onemli yani sozle
kurulacak bir¢ok ciimleye nazaran, sozsiiz sekilde, belki jest ve mimikler iizerinden
saglanan bir iletisim olmasi, belki de daha az sdzle kisiye kendini iyi hissettirerek iist
perdede bir empati olanagi saglamasidir.

Gergekei tiyatro oyuncunun ruhsal iletisim siirecinde ilk iletisim kurdugu
kisinin kendisi oldugunu, iletisimin ben’den ben’e gegen bir iletisim ag1 {izerinden
gerceklestigini savunmaktadir. Daha sonra ben’den seyirciye yani 6teki’ne, 6teki’nin
verdigi tepkiye bagli olarak tekrar ben“e aktarilmasiyla ii¢c boyutlu bir iletisim ag1
olusur. Hatta Moore (2011) seyirciyi igine alan tiyatronun yaymis oldugu enerjiyle
birlikte dordiincii bir boyutun da olabilecegini belirtmis, dolayisiyla en kiigiikten
oyuncunun kendi i¢indeki yolculugundan dis diinyaya akan bir yaratim siireciyle
iletisim gergeklesmis olur.

Iletisim en basit tanimiyla gondericiden ¢ikan mesajin bir baglam igerisinde
alictya ulagmasi, alicinin mesaji kabul etmesidir. Tiyatroda iletisimin ilk unsuru
olanoyuncunun kendine yonelerek kendini kesfi siirecinde kurdugu iletisim, karakter
ile kendi arasindaki bagi kesfetmesiyle birlikte doniit (karsilik) alir. Bu anlamda
ben’in farkindaligr iletisimin basarili olmasini baslatan unsurdur. Peki ruhsal
iletisimin ilk agsamasinda oyuncunun ben’e yolculugundaki iletisim nasil kurulacak?
Diger bir deyisle kisinin kendini tanima yolculugu nasil baglayacaktir? Bu iletisim
kurulmas1 noktasinda gerek Stanislavski’nin gerekse psikoloji ilminin goriislerinden
yararlanilacaktir (Merlin, 2001, s. 25).

Oyuncunun ben’ine yapacagi yolculukta kendisiyle iletisim kurmasi,
kendisini tanimas1 ¢ok zordur. Zira insan, daima kendinde kusur aramaktan kagan bir
varlik oldugu i¢in her tiirlii konuda kendini objektif agidan degerlendiremeyecek ve

kendinde kusur aramaktan kagimacaktir. Insanm kendini objektif degerlendirebilmesi
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icin bilingaltina inmesi gerekir. Freud bilingaltin1 bir mahzene benzetir. insana ait en
gizli sirlar, bilinmeyenler ve hazineler bu mahzende bulunmaktadir. Oyuncu i¢in de
bilingalt1 yaraticihigin uyarildigi yerdir. Insanin gergekten ne hissettigi, nasil
disiindiigli ve neler yapmak istedigi, bilincaltinda gizlenmistir. Stanislavski
oyunculukta bilingaltinin ¢ok 6nemli oldugunu savunmus, oyuncunun sahnedeki
yaratici ¢alismasini bilingaltini sergilemesi olarak nitelendirmistir. Yaratici bilingalti,
parlayip sonen esinlerin kaynagidir. Oyuncu bu esinlerden beslendigi kadar, onlar
kontrol altina almay1 da bilmelidir (Bruehl, 1996, s. 64).

Oyuncunun ben’ine inisi, bilincaltini tam anlamiyla kesfettigi anlamina
gelmeyecektir. Zira kisinin kendi bilingaltina dogrudan inmesi miimkiin degildir.
Freudyen psikolojide bilingalti, biling dis1 olarak ifade edilmekte, bilincin
farkindaligi disinda kalan yer olarak tamimlanmaktadir. Biling kendi varliginin
hassasiyetini hissetme ve farkinda olmadir. Bilingli hal, diger bir deyisle suurlu hal
insanin ¢evresinin ve kendinin farkindaligiyla beslenir. Kisi bilingli halde eylemleri
ve eylemlerinin niteliginden sorumludur, ancak biling 6ncesi ve bilingdist icinse bu
sorumluluk s6z konusu degildir. Zira insan farkinda olmadigi durumlar da
sahiplenmeyecektir (Merlin, 2001, s. 26).

Bilingdis1 insanin bastirdiklariyla doludur. Korku, yogun ve yasak istek,
duygu ve diisiinceler bu alanda saklanmustir. Insanoglu yasarken bircok duyguyu
hissetmediginde o duygularin kayboldugunu veya etkisini yitirdigini diisliniir, ancak
tam tersi bu duygular bilingaltinda saklanmaktadir. Onu tetikleyen herhangi bir
olayda, kendini hissettirecektir. Freud bu tetiklemenin yalnizca dis diinyada
yasanmayacagini, aynt zamanda diis ve riiyalarla da agia cikabilecegini belirtir.
Dolayisiyla kisinin bastirdig bir duygunun yogunlasmasi, onun rityada kendini agiga
cikarmasimi da olanakli kilabilir. Ozellikle yogun siddet ve asiriliklar iceren riiyalar,
bastirilmis yogun isteklerin liriintidiir (Freud, 1900, s. 45).

Lacan bilingaltindan bahsederken “Aranmiyorum buluyorum” seklinde bir
climle kullanmaktadir. Bu climle kisinin aradigin1 diisiindiigii her seyin bilingaltinda
sakl1 oldugunu, insanda kayip gibi duran her seyin bilingalt1 denilen yarikta kaldigini
dile getirmektedir. Kisinin bilingaltin1 kesfetmesi ise dikkatine baghdir. Yasantisinda
tekrar eden her sey bilingaltina itilmistir. Kisi yasamindaki bu tekrarlara odaklanarak
bilingaltina siipiiriilen veya orada kalanlara ulasabilir. Lacan’in bilingaltiyla ilgili
aract mekanizmasi ise dildir. O, bilingaltinin gostergeler araciligiyla dile yansidigini,

ozellikle kisi yalan soylerken harekete gegtigini savunur (Lacan, 1964, s. 12).
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Freudyen psikoloji 15181nda oyuncunun kendi karakterine yapacag: yolculukta
kendi ben’ini kesfetmesinin zor oldugu goriilmektedir, ancak zor olmakla birlikte bu
deneyim imkansiz degildir. Oyuncu kisisi, disaridaki bir insana kiyasla daha fazla
gozlem yapma yetenegi olan biridir. Daima ¢evreyi goézlemlerken, bu defa kendi
icine dogru bir gdzlem yapmas1 gerekecektir. Bu gézlem ise 6ncelikle biling alaninin
farkina varmak, ardindan asiriliklar tizerinden bilingaltinin (Freud’un deyimiyle
biling disinin) kesfine yol almakla ilerleyecektir. Oyuncu kisisi gerektiginde kalem
kagit alarak kendi davraniglarini kategorize edecek, asir1 tepkilerini veya sessiz
kaldig1 konulari not alarak yazacak, hatta ve hatta baskalarinin kendisine dair
gozlemlerini dinleyecektir. Boylece kendisinde dogrudan gézlemleyemedigi her seyi
calisarak ve asama asama kayit altina alarak gbzlemleme, bilingaltina inme olanagi
yakalayacaktir (Roach, 1993, s. 206).

Stanislavski, bilingalt: ile bilingli zihni ayiran kesin bir ¢izginin olmadigina
inantyordu. Bunun yerine, bilingalt1 siirekli ¢alisirken bilingli zihnin diisiincelerimize
rehberlik ettigi sonucuna vardi. Bilingalt1 zihin ¢aligmasinin sisteminin temel bir
pargast oldugunu ve sanatsal bir form gelistirmek icin yaratici silirecte c¢esitli
bilingalt1 diisiinceleri organize etmenin aktoriin rolii oldugunu 6ne siirdii. Bu teknigin
amaclarindan biri, kisinin arayiglari1 bilingli olarak yapilandirarak aktoriin
bilincaltin1 kontrol edip teslim olmasimni saglamaktir. Kisi bilingten bilingaltina
gecerken -Stanislavski'nin "bilingaltinin esigi" olarak adlandirdigi sey- kisinin
algiladigi, hissettigi ve anladiglr sey degisir. Oyuncu ‘“‘gercek gibi goOriinen” bir
duygusal deneyimden “duygularin samimiyeti” deneyimine geger:

“Oyunculuk yaparken, bir oyuncu ikiye béliiniir. Salvini, 'Oyunculuk yaparken cifte
hayat yastyorum, giiliyorum ve agliyorum ve ayni zamanda kahkahalarimi ve
gbzyaslarmi analiz ediyorum, boylece daha derinden hareket etmek istediklerimin
kalplerine dokunabilsinler' dedi. Bakin, ¢ifte hayat ilham almanizi engellemez.
Aksine! Biri digerine yardimci olur (Carnicke, 2003, s. 97)...”

Bu sozler Stanislavski'nin oyunculuktaki ruhsal iletisimine 1s1k tutuyor, onun
karakter yaratma siirecinde oyuncunun yalmizca karaktere emek verdiginin
diistiniilmesi  aksine, karakterin de oyuncuyu besledigine yonelik kanisim
destekliyordu. O, karakter caligma siirecinde oyuncunun kendini kesfettigini, ger¢ek
iletisimin bu sekilde ortaya ciktigin1 diisiiniiyor, bu nedenle karaktere calisma
siirecindeki egzersizleri gercek hayat i¢in de gerekli buluyordu (Carnicke, 2003,

s. 48).
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Oyuncunun bilingaltin1 tanimasi, kendini kesfetmesi ve kendine dogru
yolculuga cikmasi, beraberinde karaktere dogru olacak yolculugu kolaylastiracaktir.
Nitekim insan dnce kendini anladiginda g¢evresinde olup bitenleri daha net sekilde
anlamaya baslayacaktir. Puskin “oyuncunun gorevinin duygu yaratmak degil,
duygularin kendiliginden olugmasini saglayan kosullar gelistirmek™ oldugunu sdyler.
Oyuncu hem kendine hem de karaktere yonelirken bilingaltindan hareket ederek bu
duygular1 anlamaya c¢aba harcar. Anlamak, silireci tamamlamanin en Onemli
asamasidir ki, bu durum oyuncunun duygular1 yasama ugruna “yapayliga” diismesini
de onler. Stanislavski bu konudaki goriiglerini sdyle dile getirir:

“Bir insan sandalyeye oturur, hi¢cbir neden yokken, yani durup dururken kiskang
olabilir mi? Heyecanlanabilir mi? Kederlenebilir mi? Olamaz bdyle sey. Zamanlar
boyu aklinizda kalsin bu. Hangi kosullar altinda olursa olsun, sahne iizerinde, duygu
icin duygunun dogmasi ile hemen yon alan eylem olamaz. Bu kurali bilmezlikten
gelmek ancak en igreng yapmaciklikla sonuglanir. Bir eylem boliimiinii segerken
duyguyu, tinsel (manevi) igerigi bir kenara birakin. Higbir zaman kiskang olmak
icin kiskang olmaya, asik olmak igin asik olmaya, aci ¢ekmek igin aci ¢gekmeye
kalkmayin. Biitiin bu duygular daha 6nce olup bitmis baz1 seylerin sonucudur. Daha
once olup biten bu sey lizerinde var giiciiniizle diisiinmelisiniz. Sonuca gelince,
sonug kendiliginden dogacaktir (Stanislavski, 2002, s. 62).

Stanislavski her eylemin bir amaci olduguna inanir. Insan nasil ki durup
dururken asik olamaz veya kiskan¢ olamazsa, durup dururken de belli duygulari
yasamak adina yasamaz. Zira sosyal yasamadaki neden-sonug iligskisine dayali bu
mantiksal durum sahne iistiinde de kendini gosterir. Cilinkii sahne gercek hayatin ta
kendisidir. Oyuncu sahnede bir hareketi amagsiz sekilde yapmamalidir. Onun
amagsiz sekilde yapacag: her hareket, beraberinde seyircinin oyuna ve karaktere olan
inancini yitirmesine sebep olacaktir. Iste bu noktada bu hareketin yapilmasimni
engelleyen ve oyuncuyu dizginleyen sey, kendi ben’ine, ben’inden karaktere ve
devaminda oyundaki gerceklige olan yolculugu olacaktir. Bu yolculukta kendini
bulan oyuncu yapmacik, abartili ve gereksiz her tiirlii davranistan kaginarak
performansini sergileyecektir. Bilingaltina yapilan yolculukla ben ile 6teki’nin

iletisimini saglayan oyuncu i¢in gereksiz eylemler tehlikesi ortadan kalkacaktir

(Stanislavski, 2002, s. 62).

4.3.6.3. Fizyolojik gercekgilik-karakter gercekciligi

Gergeklik dogrudan dogaya yansiyan ve insanoglunun yasami igerisinde
yadirganmadan kabul edilendir. Insanin kendi varlig1 disinda var olan ve kabul etmek

zorunda kaldig1 her seyin bir gergekligi vardir. Bu nedenle gerceklik fizyolojik bir
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temele dayanir. Diger bir deyisle elle tutulan, gbézle goriilen, hissedilen her sey
gercektir. Insanin gercegi kabul etmesi veya reddetmesinin gercegin varligini
etkilemez. Gergek, insanoglunun iradesi disinda varliga gelmistir.

Stanislavski “Kendi yasaminizdan dogan ve roliimiize aktarilan duygular
ancak piyese can verir” der ve bu climlesiyle piyesin dogrudan ger¢ek yasamdan
beslenecegini dile getirir. Dolayisiyla piyeste yer alan her unsur, karakterden oyunun
Oziine degin her sey tamamen gercekten beslenmekte ve gercege hizmet etmektedir.
Sahne tstiindeki her sey dogal yasamin ortaya ¢ikmasini saglayan bir vesiledir. Bu
yonilyle piyesin de 6zlinde bir gerceklik vesilesi oldugu asikardir. Piyes yaratici
mekanizmasini ger¢egi hedef noktasina koyarak yaratir (Bruehl, 1996, s. 8).

Oyuncu fizyolojik gercekligi kullanarak, diger bir deyisle algilari, gordiikleri,
duyduklar1 ve hissettiklerinden yola cikarak sahnedeki gercekligi yaratmalidir.
Oyuncunun sahneye yonelirken tasarlanmig bir imgeden ¢ok, gercekligi
gbzlemlemesine ve fark etmesine ihtiya¢ vardir. Onu roliine ve piyesteki gerceklige
tagiyacak sey gercek yasamdan aldigi besindir. Bu nedenle gercekligi ne kadar farkli
sekilde gdzlemlerde o kadar basarili bir karakter ortaya koyabilir. Ornegin, kiskang
bir kadin1 oynayacak oyuncu bu kiskan¢ kadinin bakislarini, diisiincelerini, hirsini,
Ofkesini defalarca kez farkli farkli Ozneler iizerinden gozlemlemesi, kendi
karakterinde viicuda getirmesi ve bdylece yaratmast daha dogru olacaktir.
Kiskangligin her 6zne i¢in ortaya ¢ikis bicimi ve bir duygu olarak yasanmasi
farklidir. Kimi kisi kiskanglikla nefret hissini bir arada yasarken, kimisi ise
kiskanglig1 tamamen iginde yasayabilir. Iki ve daha farkli insanin ayn1 duyguyu ne
sekilde yasadiginin gozlemlenmesi, oyuncu i¢in basarili bir referans olacaktir.
Oyuncu gozlemlerinden sonra ayni duygulari kendi fizyolojisinde yaratmali, diger
bir deyisle sesinde, sinirlerinde, kaninda ve bakislarinda kiskangligin izleri
goriilmelidir. Seyircinin sahnede gordiigii kiskang kisi oyuncu degil, ¢evresinde olan
biri haline gelmelidir (Easty, 1973, s. 41).

Stanislavski Moskova Sanat Tiyatrosu’nda provalar sirasinda dgrencilerine
stirekli olarak fizyolojik gercekligi inga etme adina gesitli tavsiyelerde bulunmustur.
Onun tavsiyelerinin temelinde doga bulunmaktadir. Ogrencilerine dogayr &rnek
almalarini, doganin isleyisine bakarak kendilerini ve gercegi 0ziliyle kesfetmelerini
sOylemistir:

“Bir ressam, resmindeki ince, karmasik, psikolojik elementlere ge¢meden Once
diisiincelerinin taslaginin tuvale yansitmalidir. Ozneleri 6yle bir bigimde oturmali
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durmali ya da uzanmahdir ki onlarin gergekten oturduguna ya da uzandiina
inanalim; bu boyayacagi resmin planidir. I¢ine ne incelikler dhil ederse etsin eger
resmedilen poz doganin kanunlarina aykiriysa, iginde gercek yoksa baska hicbir
incelik onu basarili yapamaz” (Merlin, 2001, s. 29).

Doga insan ruhunu sahnede insa edebilmek i¢in essiz bir kaynaktir. Dogada
her seyin kendi halinde ve en dogal sekliyle bulunmasi, insanoglunun gozlemleri
adina 6nemli bir kaynagmn var oldugunu gosterir. Onemli olan bu kaynag fark
edebilmek ve ondan faydalanabilmektir. Stanislavski’nin “sahnede oynamamalisiniz,
davranmalisiniz” so6zii de bundan gelir. O, dogada her seyin kendi halinde olmasin
essiz bir kaynak olarak goriir ve oyuncunun da bu kaynak iizerinden kendini insa
etmesi gerektigini savunur. Onun gerceklige yonelik segtigi sahne terimleri bile
tercihlerini gosterir. Ruscada sahne performansi “igrad” —oynamak- seklinde
tanimlanirken, O, “deistova” yani davranmak, aksiyonda bulunmak anlamindaki
kelimeyi tercih eder. Ciinkii sahnede amacladigi gergeklik, dogadaki gibi kendi
halinde ger¢eklesendir. O, Moskova Sanat Tiyatrosu’ndaki son ¢alismasi olan
“Tartuffe” oyununda “davranma” kavramina da su sekilde agiklik getirir:

“Siz iki kisi arasindaki &fkeli bir tartismay1 canlandirdimz. Once buna dogrudan
girdiniz ve biitiin hazirhik siirecini bir kenara biraktiniz. Ancak bu tartigmay:
yaratabilmek icin 6nce dogru radyo dalgalarini birbirinize gondermeniz gerekiyordu.
Bunlar ¢ok kiiciik fiziksel aksiyonlarda gizlidir. Bu fiziksel aksiyonlarin biiyiik bir
kismi ilk repliklerde vardi ve aksiyon zincirinin ilk halkasini olusturuyordu.
Onlardan koptugunuzda gergeklige zarar vermis olursunuz. Bizim neye ihtiyacimiz
var? Odak, duyarlilik ve kosullara konsantrasyon yaratict durumun gerekleri
bunlardir. Buna ancak inang ve gergeklige sahip olursaniz ulasirsiniz. ,,Ben
oluyorum,, agamasina bu iki 6geyle kavusursunuz. O zaman gergek¢i davranmaya
baslamigsinizdir. Net ayrimlar yapabilmesini: Burada yalan séylityorum,, burada
_gercegim,,. Burada statigim,, , burada dinamigim,. Burada seyirciyi
diistiniiyorum,, , ya da dogalim,,. Bu ikilikler {izerine diisiinmelisiniz. Sizin sahne
lizerinde davranmaniz,, gerekir, oynamaniz, degil. Sakinligi oynayamazsiniz.
Gergekten o anda siikinet halinde olmaniz gerekir. Genel bir sekilde duygulari,

tutkular, i¢ aksiyonlar1 oynayamazsiniz. Siz doganiza uygun bir sekilde
davranmalisiniz” (Merlin, 2001, s. 30).

Oyunculuk kendini agiga vurma sanatidir. Oyuncu, metnin i¢inde kendini
bulmali, metindeki karakteri kendisinde ortaya ¢ikarmalidir. Bu anlamda karakterin
gercekligi ile fizyolojik gergekligin bir doniislim yasayarak bir araya gelmesi soz
konusudur. Karakterin gercekligi her ne ise oyuncu, o gercekligi fizyolojik
gerceklikle birlestirmesi gereken kisidir. Bu anlamda oyuncunun yapacagi sey

kendini farkli bir dilde ifade etmek olacaktir. Stanislavski bu konuyu su sekilde dile

getirir:
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“Kendimi, kendim degil Alexander Chatski olduguma mi1 inandirayim? Bu bos bir
¢aba olurdu. Ne gdvdem, ne de ruhum bu tiirden bariz bir aldatmacaya kanmazlardi.
Yalnizca sahip oldugum inanci 6ldiiriir, beni yanlis yonlendirir ve sevkimi kirardu.
Kendimi bir bagkasiyla degistiremem. Mucizevi bir metamorfoz séz konusu
degildir. Bir oyuncu, sahne iistiinde resmettigi hayatin kosullarim1 degistirebilir, yeni
bir {istiin yonelime inanmak i¢in bu hayat1 kendi iginde bulabilir, kendisini bir oyun
boyu siiren temel aksiyon ¢izgisine birakabilir, hatirina gelen coskularini su veya bu
sekilde birlestirebilir, onlar1 §dyle ya da boyle bir siralanisa sokabilir, roliinde
kendine ait olmayan aliskanliklar ve de fiziksel resmetme yontemleri gelistirebilir,
davranislarini, dis goriiniisiinii degistirebilir. Tiim bunlar oyuncuyu her rolde farkli
gosterecektir seyirciye. Ama her zaman kendisi olarak da kalacaktir. Oynadig1 role
daha yakin olmak i¢in ruhsal ve fiziksel olarak doniisiim geg¢irmesine ragmen, sahne
iistiinde kendi benligiyle oynar.” (Stanislavski, 1999, s. 88)

Oyuncunun sahne iizerinde karakterin kendisi olmasi, onun gibi hissetmesi,
onun gibi bakmasi ve diisiinmesi, Stanislavski’nin deyimiyle “mucizevi bir
metamorfoz” olabilir ki bu da pek miimkiin degildir. Oyuncunun karakterin kendisi
olmaya c¢aligmasi basarisiz bir taklidin Gtesine gecmeyecektir. Zira her seferinde bir
baskas1 gibi olmaya calismak oyuncuyu da yipratacak, duygularinmi tiiketecektir.
Oyuncunun yapmasi gereken karakteri kendi kisiliginde yaratmak, diger bir deyisle
karakter gercgekligini fizyolojik gerceklikle bulusturmak ve karakteri yorumlamak
olmalidir. Bu yorum ne denli dis diinya ile Ortiislirse oyuncu o denli basarili
sayilacaktir (Carnicke, 2003, s. 61).

“Kendi kisiliginiz iginde rolii yasarsiniz, bir bagkasinin kisiligi i¢inde ise
onunla sadece oyalanirsiniz, oynuyormus gibi goriniirsiiniiz” der Stanislavski.
(Stanislavski, 2002, s.87). Bu soziiyle oyuncunun karakter gergekligini kurma
bicimine deginir ve bu gergekligin ancak oyuncunun kendi kisiligi igerisinde
kurulabilecegini dile getirir. Oyuncu karakter gergekligini yaratmadan evvel
kendisine karakterle ilgili “o0 kim?” sorusunu sormalidir. Bu sorunun yaniti olarak “o
benim” dediginde rol ile 6zdeslesme, roliin gercekligini insa etme siireci baslar.
Sorular, cevaplarin ve inga siirecinin baslangicinda olduk¢a dnemlidir. Karakterin
gercekligi ikinci kisi olarak kaldiginda ve oyuncu o kisilige biiriinmeye ¢alistiginda
gerceklikten kopacaktir. Oyuncunun gercgeklikten kopmamasi adina saglam koklerle
birlikte gergekligi insa etme siirecine baslamasi gerekir (Hagen, 1976, s. 156)

Oyuncu oyunun verili kosullar1 igerisinde kendini sahneye koyar. Sahnedeki
kisi rol igerisinde kendisinin baska bir versiyonudur. Belki de oyuncu da bu
versiyonunu rolle birlikte kesfedecektir. Oyuncunun i¢inde yer alan duygular,
diisiinceler, yasam kaliplar1 role biirlinecek ve oyuna dahil olacaktir. Gergekligin bir
baska gerceklige doniisiim siireci, oyuncunun da kendini kesfettigi, agiga vurdugu bir

siire¢ olarak gelisecektir (Carnicke, 2003, s. 61).
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Oyuncunun fizyolojik gerceklikten karakter gercekligine gegis silireci tam
anlamiyla laboratuvar ortaminda gerceklestirilen bir deney ciddiyetinde yapilmalidir.
Oyuncu bu siireci kendi i¢inde yasamali, siirecin ciddiyetine golge diisiirecek sekilde
etrafina duyurmamalidir. “Yeni ben”in bilingaltina girmeli, dahil olmali, gereken her
tirli hazirh@ yaparak yeni ben’i olusturmalidir. Bu doniisiim siirecinin hazirhig
olabildigince profesyonel sekilde gergeklesmeli, oyuncu ne ¢evresine ne de seyirciye
bu doéniisiim siirecini hissettirmemelidir (Bruehl, 1996, s. 26).

Stanislavki 1883 senesinde yonettigi “Practical Man” adli oyunun
provalarinda oyunculardan giindelik hayatta da karaktere devam etmelerini, sanki
karakterin ~ varligiyla yasamdaki faaliyetlerini siirdiirdiiklerini  varsayarak
yasamalarini istemistir. Oyunun bu sekilde daha verimli bir gergeklik yaratacagini
ifade eden Stanislavki, bdylece eylemlerin somutlasarak meydana ¢ikacagini dile
getirmistir. Oyuncunun emanet eylemlerle karakteri inga etmesi miimkiin degildir.
Eylemlerin varligmma devam etmesi ancak karakterle biitiinlesmesine baglidir. Bu
sebeple karakter giindelik yasamda da oyuncuyla birlikte bir kimlik gelistirmeli ve
hayata karigarak kendi gercekligini yaratmalidir (Carnicke, 2003, s. 62).

Karakter gercekligi karakterin eylemlerinde saklidir. Farkli karakterleri
belirleyen unsur, farkli eylemlerdir. Eylemler karakterlerle bir araya gelerek bir
gerceklik yaratir. Insanlarin olaylara verdikleri tepkilerin farkli olmas1 gibi nasil ki
giindelik yasamda onlara bir karakter ¢izilmesini sagliyorsa, eylemlerin ¢esitliligine
bagli olarak karakterlerin de farkliliklar i¢inde 6ziinii bulmasi eylemlerine bagh
olarak gelismektedir. Bu nedenle eylem, karakterin varligin1 olusturan ve gelistiren
en yegane unsur olarak bilinmeli ve gelistirilmelidir. Karakter gercekligi eylemler
tizerinden kendini var etmektedir (Hagen, 1991, s. 250).

Her rol karakterin eylemlerinin sahiciligi tizerine kuruludur. Diger bir deyisle
oyuncu karakterin eylemlerini yapar ancak karakter olmaz. Oyuncunun sahnede
kurdugu gerceklik eylemlerin sahiciligine dayanmaktadir. Oyuncu Napolyon olmaz,
ama Napolyon’un eylemlerini gergeklestirir. Bu eylemleri ne denli sahici sekilde
gerceklestirebilirse o kadar Napolyon olmaya yaklasmis olacaktir. Napolyon olmak
yalnizca o karaktere biiriinmek degildir. Napolyon olmak, oyuncunun sahnede
yarattigi eylemlerle gercekten Napolyon olmaya yaklagsmis olmasi demektir
(Carnicke, 2003, s. 62).

Stanislavki’nin oyuncunun karakter ger¢ekligini kurmasi noktasinda ona

verdigi en 6nemli tavsiyelerden biri de biyografik imgelem gelistirmesidir. Karakteri
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yasami boyunca etkileyen her tiirlii deneyimi, gecmisi, hayal edilen gelecegi ve
oziinde gercegi bilmek, karaktere yaklasmanin ilk adimidir. Oyuncunun oynayacagi
karakteri tanimasi gerekir. Bu tanmima ic¢in de onun biyografik imgelemi
olusturulmalidir. Diger bir deyisle oyuncu oynayacagi karakteri bastan sona
imgelemeli, karakterin i¢inde rahat edecek kadar karakteri tanimali ve
tanimlayabilmelidir. Oyuncu Oncelikle karakterin ge¢misini bilmelidir. Karakterin
atlattig1 zorluklar, deneyimler, olaylara kars1 gelistirdigi veya gelistirecegi tavrin ilk
asamasini olusturur. Simdiki zamani tam anlamiyla hissedebilmek, ©ncesinde
eylemlerin yonlendiricisi olan ge¢mis deneyimlere de asina olmay1 gerektirmektedir.
Bu noktada oyuncu karakterin ge¢mis yasamina yonelik ¢aligmalidir. Bu ¢alisma ne
denli saglam bir temel lizerine insa edilirse o denli basarili sonuglar ortaya
cikaracaktir. Oyuncu karakterin ge¢cmis yasantisina donerek “ne, nerede, ne zaman”
gibi sorular sormali, aldigi yanitlar1 karakterin yasamdaki tavriyla bagdastirarak
yorumlayabilmelidir. Ge¢gmise yonelik olarak yapilan bu ¢aligma gelecege yonelik
olarak da yapilabilmelidir. Oyuncu karakterin icine girdiginde gelecegi de
ongorebilmeli, karakterin oyundaki davramislarina bagli olarak gelecegini de
kestirebilmelidir. Stanislavski bu konuda oyuncuya giinliikk tutmasini tavsiye eder.
Gilnliik gegmisi, bugiinii ve gelecegi igine alan bir yazin tiiriidiir. Kisinin o anki
duygularina bagl olarak kaleme aldig1 her sey gelecek icin dnemli bir yol haritasi
olabilir. Karakterin gercekliginin belli notlarla kaleme alinmasi zaman igerisinde
onun karakter ve oyuncuyla biitiinlesen fizyolojik bir gerceklige donlismesine de
yardimci olacaktir (Hagen, 1991, s. 258).

Eylemlerin gercekligi onu gergeklestiren kisinin gercekligine ve gerceklik
algisina bagl olarak degismektedir. Karakterin yarattig1 eylemlerin gergekligi icin de
ayni sey s0z konusudur. Oyuncu her defasinda yeni bir gerceklige biirlinmektense
gercekligi kendi yorumuyla, karakterin de yardimiyla tekrar yaratabilmesi ¢ok daha
giiclii bir silahtir. Sahnede zorlama bir karakter olarak asker, doktor, dans¢1 gormek
seyirci i¢in bilylik bir hayal kirikligi olacaktir. Bu nedenle oyuncunun yarattigi
karakteri tiim gergekligi ile eylemler iizerinden insa etmesi gereklidir. Bu da
oyuncunun biyografik imgelemi, gézlem giicii ve diger yardimc1 unsurlara baghdir.
Yiiksek bir gozlem giiciine sahip olan oyuncu oynadigi karakterin ger¢ek yasamdaki
her davranigini gozlemleyerek yeniden insa eder. Bu gozlem giicii de karakter

gercekligi ile fizyolojik gercekligin ortlismesine yardimei olur (Easty, 1973, s. 52).
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Karaktere yaklagsmak, karakterin fizyolojik gercekligi ile Ortiisebilecek
caligsmalarla miimkiindiir. Al Pacino “Kadin Kokusu” filminde Frank Slade roliine
hazirlanmak i¢in korliik deneyimi {izerine caligmalar yapmis, korlerin bakiminin
yapildig1 bir hastaneyi ziyaret etmis, onlara dair belgeseller izlemis, uzun siire ev
ortaminda kormiisgesine yasamini siirdirmiis ve bu zorlugu deneyimlemeye
calismistir. Onun bu sekilde karaktere calismasi, karakterin de basarili bir sekilde
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Ayni durumun tiyatroda diisliniildiigiinde anlik bir
gerceklik yaratma durumu séz konusu oldugunda basari elde etmesi zordur. Bu
nedenle sinema oyuncusuna kiyasla tiyatro oyuncusu daha fazla ¢alismali, sahnedeki
ana odaklanmaktansa gerceklik hissini yakalayacak duruma odaklanmalidir
(Carnicke, 2003, s. 63).

Moskova Sanat Tiyatrosu’na sonradan déahil olan Toporkov, Stanislavski’'nin
provadaki hallerini not almis ve kitaplastirmistir. Tiirk¢eye “Stanislavski Provada”
seklinde terciime edilen bu eserde Stanislavski’nin ben ve Oteki arasindaki i¢ ige
gecis siirecine iliskin prova notlar1 yer almaktadir. Deneyimli bir oyuncu olan
Toporkov, Stanislavski’nin role hazirlanma konusuna olduk¢a 6nem verdigini dile
getirmis, ancak bu hazirligin kimi zaman verili kosullarin verdigi aligkanlikla
karakterden ¢ok, tip ortaya ¢ikardigindan bahsetmistir.

Zira Stanislavski bir prova oncesi kendisine “Rolil 6nceden hazirladigin belli
bir tonda oynamaya ¢alistyorsun...Kafanda hazirlamis oldugun bir seyi yiiklemissin
kendine, bu da seni yasayan bir insan olarak etrafinda olan bitene tepki tiretmekten
alikoyuyor. Yasayan bir insam1 degil, bir karakter tipini oynuyorsun” diyerek
onceden hazirligin cesitli noktalarda farkli sonuglara da yol acabilecegi konusunda

uyarmistir (Toporkov, 2017, s. 40).

4.3.7. Rolden Cikamamak

Oyuncu yaratici ruh halini yakaladiginda ve karakteriyle biitiinlestiginde,
diger bir deyisle ben ile 6teki arasindaki iletisim sayesinde rolde kendini ve kendinde
rolii buldugunda “ben .....yim” demeye baglar. Bu ciimlede bosluk oyuncunun
oynadig1 karakterdir. Oyuncu onunla 6zdeslestigi i¢in artik “ben oyum” diyebilir ve
kendini karakterinden ayirmadan sahneye ¢ikabilir. Oyuncunun kisiligi ile oyundaki
karakterin kisiligi arasindaki farklarin muglak hale geldigi, simbiyotik (ortakyasar)
bir oyuncu/karakter iliskisinin kuruldugu ve oyuncunun bu iliskide kendini rahatsiz

hissetmedigi bir donem baglar. Perde agildiginda seyircinin karsisinda iki kisi yoktur.
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Bu nedenle oyuncu kendini emanet duygular, diisiinceler, inanglar yasayan biri
olarak goérmez. O, tipki yasamina devam eden bir insan gibi sahneye c¢ikar ve
karakteri sergilemeye baslar (Brestoff, 1995, s. 3).

Oyuncunun fiziksel eylemleri ve psikolojik diisiinceleriyle birlikte karakteri
kendi benliginde yaratmasi, sahnede gergekligin yeniden yaratilmasini sagladigi
kadar da riskli bir durum ortaya ¢ikarir. Bu risklerin ilk ve —belki de- en 6nemlisi
oyuncunun rolden ¢ikamamasidir. Teknik olarak bakildiginda coskusal bir deneyim
yasayan ve rolii fiziksel olarak kendi davraniglarinda sekillendiren kisinin kendi
benligi disinda bir benlige girmemesi, dolayisiyla bir bagkasinin kiyafetlerini giyen
ve emanet tagiyan biri olmamasi oyuncu ile rol arasinda “rolden ¢ikamama” mevzuu
yasanacagini diisiindiirmez. Zira oyuncu, farkli bir insan olmaya ¢alismadigi icin
yaptig1 aslinda rolii yorumlamaktir. Tipk: bir sarkiy1 sahibi disinda okuyan biri gibi o
sarkiya yeni bir form kazandirma eylemidir. Bir rol yaratmak, beraberinde o rolde
takili kalip bir baska role giremeye engel olabilir. Bu durumda oyuncu her farkli
karakteri kendi benliginde tekrar tekrar yaratamaz ve bir c¢ikmaza girer. Iste
Stanislavski sisteminde “rolden ¢ikamamak™’tan kasit budur (Easty, 1973, s. 53-54).

Bir oyuncu i¢in ¢ok farkli roller oynamak, kendini oyunculukta gelistirmek
adina essiz bir firsattir. Hatta bu rolleri ayn1 zaman dilimi igerisinde oynamak ise
daha biiyiik bir basaridir. Ayni kisinin ayni anda bir piyeste sert ve giicli birini
canlandirirken, bir baska piyeste ezilmis birini ve bir baska piyeste toplum digina
itilmis birini oynamasi, izleyici i¢in oyuncuyu farkli rollerde gérmek, oyuncunun
maharetlerine erismek adina onemli bir firsattir. Ancak bu firsat, oyuncunun her
rolde seyirciyi inandirmasi, gerceklik kuskusuna diistirmemesi noktasinda 6nem arz
eder. Aksi halde farkli karakterleri oynamak, oyuncu i¢in dikkatin par¢alanmasi ve
odak noktasin1 kaybederek yalnizca bir gorevi yerine getiriyormuggasina efor
harcamaya benzeyecektir. Bu durumun tam tersi olarak uzun zaman ayni roli
oynamak da oyuncu i¢in kotii bir durumdur. Oyuncu tipk: siirekli ayni kiyafetleri
giyen birine doniigiir. Bu durum ilk zamanlar rutine bagli sekilde bir rahatlama
getirse de devaminda oyuncunun rolle biitiinlesmesine, rolle anilmasina ve roliin
lizerine yapismasina sebebiyet verecektir (Carnicke, 2003, s. 66).

Sahnede canlandirilan rol ne olursa olsun, oyuncunun rolden ¢ikamamasi
oyunculugu adina olumsuz bir durumdur. Burada canlandirilan karakterin kétii veya
1yi olmasi, gercek yasamda karsiliginin olup olmamasi veya oyuncunun karakteri ile

benzesen yonlerinin olmasi bir kistas degildir. En 6nemli kistas oyunculugun bir
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seriiven olmasi ve oynanacak rollerin devamliliginin gelmesidir. Dolayisiyla bir
rolde takilip kalmak, roliin iyi bir insan1 anlatmasi s6z konusu olsa dahi bir sonraki
rolde gelecek olan karaktere ve o karakterin ruhuna ulagmay1 engelleyecektir.
Ornegin; Othello gibi cesur ve yetkin bir askeri canlandiran oyuncunun rolden
cikamamasi, bir sonraki roliinde Shylock gibi kotii birini canlandirmasi adina biiyiik

zorluk c¢ikaracaktir (Bruehl, 1996, s. 64).

4.3.8. Duygularin Fizyolojisini Cozme: Oyuncunun Farkindahgiyla Baslayan
Doniisiim

Insanoglu c¢ok karmasik bir yapiya sahiptir. Bir yandan diisiinceleriyle
sorgulayarak gergcege ulasabilirken, diger yandan duygulari, hatiralari, gegmisi ve
bilincaltiyla gergekligi cok farkli kiliflara biirliyerek kendini yeni bir gercege
inandirabilir. Giiniimiizde yapay zeka caligmalarinin siirekli olarak gelistirilmesinin
en onemli sebebi bu karmasik yapiyla ilgilidir. Insan yalnizca rasyonel sekilde
diisiiniip davransaydi, o zaman insan davranislarini taklit etmek ve bu taklide dayali
robotlar gelistirmek ¢ok kolay olacakti. Ancak duygularin isin i¢ine girmesi, insanin
bir bagka canli tarafindan tam anlamiyla taklit edilmesinin 6niine gegmektedir (Easty,
1973, s. 50).

Beynin duygular1 ne sekilde iirettigi bilinmemektedir. Duygular ancak belli
hormonlarin salgilanmasiyla iligkilendirilmektedir. Oysa insan ayni1 anda birden ¢ok
duyguya kapilabilmektedir. Bu da duygularin yapisini anlagilmaz ve gii¢ kilmaktadir.
Insanoglu bir an mutlu iken, birkag saniye sonra aldig1 bir haberle mutsuz, tedirgin,
iirkek olabilir. Dolayisiyla duygu degisimleri anlik durumlarla, yasamla, insanin
diistinceleri gibi bircok etmenle iliskilendirildiginde biiyiik bir karmasa
yaratmaktadir. McLaren (1998) insanoglunun bir magaraya kapatilmasi halinde bile
duygulari anlamanin imkansiz oldugunu soyler. Bir magaraya kapanan, diger
insanlar iletisim kurmayan ve dis etkenlere maruz kalmayan insan sanki olan
bitenden habersiz, yalnizca rasyonel diislinen bir varlik olacaktir. Oysa ki insanin
zihninde kurdugu diinyadan gegen diisiinceler, onu yeni duygularla bulusturacaktir.
“Neden buradayim” diye sorgulamaya baslamasi bardagin dolu tarafindan baktiginda
“buradayim c¢linkii yalnizlik beni mutlu ediyor” diyerek mutlu hissetmesini olanakli
kilarken, “buradayim ciinkii toplum disina itildim, beni kimse sevmiyor” demesi ise

kendini mutsuz hissetmesine neden olacaktir. Bu durumda insanoglu yasamin
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karmagiklig1 kadar karmasik olan yapisiyla, ayn1 anda bir¢cok duyguyu yasayacaktir
(McLaren, 1998).

Duygular her ne kadar karmasik olsa da tipki insanoglunun kendisi gibi bir
fizyolojiye sahiptir. Bu fizyolojinin birkac¢ temel 6zelligi vardir. Bunlar arasinda;
duygularin uyuma yonelik olmasi, yagamsal motivasyon araci olmalari, giidiileyici
olmalari, iletisim ve ifade aract olmalari, duygusal tepkiler iiretmeleri, yeni
deneyimlerle zenginlesmeleri gelmektedir. Duygular insana yasam igerisinde varlik
gosterdiklerini hissettirirler. Duygularla birlikte insanoglu gercekten var oldugunu ve
varligiyla gelistirdigi tepkinin degerli oldugunu anlamaktadir (Izard, 1993, s. 634).

Gostermeye yonelik sanatlarda duygular olduk¢a ©nemlidir. Duygunun
yaratici tarafi oyuncu, alicisi ise seyirci-izleyicidir. Oyuncu sahneden sundugu seyin
duygusunun seyirciye ge¢mesini saglayan kisidir. Sahnelenen oyunun tiirii, anlatmak
istedigi veya amaci ne olursa olsun, oyuna odaklanan seyircinin, verileni almasi
iletisimin gerceklesmesini saglayacaktir. Bu noktada oyun ile seyirci arasindaki
iletisimde duygularin 6nemi biiyiliktiir. Duygular tipki diyaloglar, dekor ve dekor
Ogeleri gibi birgok unsurun seyirci ile kurdugu bagi biitlinlestirendir. Oyuncunun
rolde duygular1 seyirciye gegirebilmesi, sahneden seyirciye yansiyan iletisim aginin

tamamlanmasini biiyiik 6l¢iide saglayandir (Merlin, 2001, s. 31).

Duygu aktarimi
Duygu aktarimi1

v

Seyirci  Seyirci Seyirci  Seyirci  Seyirci

Sekil 4.7. Sahne ile Seyirci Arasindaki Iletisimin Temsili
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Oyuncu duygularin karmasik dilini ¢6zmiis ve duygu diizenlemeyi 6grenmis
kisidir. Duygu diizenleme kisinin hangi duyguya sahip oldugunu anlamasi ve bu
duyguyu tanimlayabilmesidir. Duygularin tanimlanabilmesi ayn1 zamanda onlarin
dogru yerde ve zamanda kullanilabilmesinin de Oniinii agmaktadir. Oyuncu role
girdiginde yani ben ile Gtekinin bulugmasi gerceklestiginde Gtekinin hissettiklerini
kavrayabilmelidir ki dogru sekilde yansitabilsin. Oyunculuk yalnizca karakterin
davraniglarin1 degil, ayn1 zamanda duygularin1 da dogru sekilde yansitabilme
sanatidir. Duygu ve davramiglarin karsilikli dogru etkilesim igerisinde olmasi,
oyuncunun rolii basartyla yansitabilmesinin Oniinii agmaktadir. Bir baska deyisle,
cocugunu kaybetmis bir annenin duygularimin anlasilabilmesi, beraberinde o
duygularin davraniglarla bir biitlinlik olusturarak sergilenmesini saglayacaktir.
Stanislavski bu amagla oyuncunun siki ¢alismasini 6nerir. Cocuk mezarligini ziyaret
etmek, c¢ocuklarint kaybetmis annelerle ilgili c¢aligmalara katilmak ve onlar
gozlemlemek birkag pratik ¢alisma 6rnegidir. Oyuncu bu pratiklerle birlikte annenin
davraniglarin1  goézlemleyerek anlayabilecek ve duygularini  benzer sekilde
diizenleyebilecektir. Aksi durumda duygu ve diisiinceler arasindaki uyumun dogru
sekilde yansitilmasi imkansizdir (Carnicke, 2003, s. 53).

Duygusal tepkiler bir olayin ger¢eklesmesi ve ardindan degerlendirilmesiyle
birlikte davranis, fizyolojik aktivasyon ve 0Oznel yasanti olarak kendini
gostermektedir. Oyuncunun duygusal tepkilerinin sebebini dogru ¢ozlimlemesi,
beraberinde ortaya ¢ikan davranisi da anlamasini saglayacaktir. Duygularin karmasik
yapida oldugu daha evvel belirtilmistir. Bu nedenle duygusal tepkileri anlamak ¢ok
kolay bir is degildir. Hatta duygusal tepkilerin biling dis1 ile olan baglantis1 onu
oyuncunun degil, tepkilerin sahibinin dahi anlamasma engeldir. Bu noktada
olabildigince problem ¢dzme, arastirma ve anlamaya yonelik egzersizler yapmak
duygularin fizyolojisini ¢éziimlemek adina dogru olacaktir (Easty, 1973, s. 56).

Stanislavski duygusal tepkileri anlamanin ve duygularin fizyolojisini
¢ozmenin de yine oyuncunun role kendi kisiligi icerisinde bakmasi gereken bir
durum oldugunu savunur. Okumalar, gozlemlemeler ve arastirmalar yapmak oyuncu
igcin iyl birer antrenmandir. Onu gergekten duygularla biitliinlestiren sey ise
antrenmandan sonra sahaya c¢ikmasi yani kendi igerisinde duygular
deneyimlemesiyle miimkiindiir. Cocugunu kaybetmis bir annenin yasadig: liziintiiyii
uzun silire gozlemlemekle o iizlintliyli ve diger duygular1 kendi ruhunda yeniden

yasatmak ayni sey degildir. Elbette ki her anne ¢ocuguna oldukc¢a diiskiindiir. Ancak
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6lim duygusuna verilen tepki her insan i¢in farklidir. Kimi insan i¢ine kapanirken,
kimi insan siirekli olarak aglamakta ve acisim1 diga vurmaktadir. Oyuncunun
anlamaya calistig1 duygusal tepkiyi kendi varligi igerisinde yeniden yapilandirmasi,
0liim duygusuna ait fizyolojinin ¢oziimlenmesinde en 6énemli adimdir (Bruehl, 1996,
s. 65).

Duygularin fizyolojisini ¢dzen ve her duyguya tipki bir bilim adaminin
materyaline baktig1 gibi bakan oyuncu i¢in farkindalik donemi baslayacaktir. Bu
farkindalik donemi ben ile o6teki’nin farkli kisiler oldugunun kavrandigi, boylece
Ben’e ait duygular ile 6teki’ne ait duygularin ayristigi, oyuncunun rolden ¢ikmay1
basararak yeni bir role girebildigi agamadir. Bu asama ayni zamanda oyuncunun
aydinlanmasi olarak da kabul edilebilir (Carnicke, 2003, s. 51).

Stanislavski, oyuncunun ruhsal ve fiziksel varlifiyla karakteri ele
gecirebilmesinin 6nemli oldugunu, farkindaligin ise bu ele gegirme siirecinde serbest
birakma Ozgiirliigiine sahip olmayla birlikte basladigini sdyler. Oyuncu rolle
biitiinlestiginde roliin tiim iplerini ele gegcirir. O, artik rolii var ettigi kadar rol
lizerinde hakimiyet kurarak onun her tirli duruma adapte olmasimmi ve dis
gecirmesini  saglar. Oyuncunun rol iizerinde kurdugu hakimiyet bir giic
zehirlenmesine doniismemelidir. Zira giic zehirlenmesi, oyuncunun role iliskin
farkindaliginin gergeklesmesine en biiyiikk engeldir. Oyuncu istedigi zaman rol
tizerindeki hakimiyetine son verebildiginde gercekten bir farkindalik donemi
baslayacaktir (Bruehl, 1996, s. 66).

Stanislavski ~ “duyguyu  sabitleyemeyiz, yalmizca  fiziksel eylemi
sabitleyebiliriz” diyerek, duygularin cogskun ve dinamik oldugunu sdyler. Duygularin
karmagik yapisi igerisinde bu dinamiklik oyuncunun isini zorlastirir. Ancak O,
duygularin fizyolojisini ¢oziimlediginde en az fiziksel eylemleri sabitledigi kadar
duygular1 da sabitleyecek bir ¢alisma disiplini olusturur. En azindan psiko-fiziksel
eylemin psikolojik yapis1 hakkindaki fikri ve bilgisi, duygularin dogru yerde, dogru
zamanda ve dogru sekilde kullanilmasini saglar. Boylece oyuncu farkindaligiyla
birlikte rolii icra eder. Bu durum rol tamamlandiginda, role iligkin misyonun

tamamlanmasini da saglayacaktir (Carnicke, 2003, s. 51).

4.3.9. Oyuncunun lyilesmesi

“Oyuncunun iyilesmesi” ifadesi, oyunun oyuncuda yara birakan, ona aci

veren veya bir hastalik gibi oyuncuyu olumsuz yonde etkileyen bir durum oldugunu
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akillara getirmektedir. Oysaki tiyatro tam tersi sekilde iyilestirici etkiye sahiptir.
Tiyatronun  yeniden kurguladigi  diinya; insanin  ulagamadigi  hazlan,
deneyimleyemedigi 6fkeleri ve bastirdigi her tiirlii duyguyla birlikte onu 6zgiir
kilmakta, insana adeta yasanmamis bir hayatin kapilarin1 agmaktadir. Bu nedenle
“oyuncunun iyilesmesi” ile kastedilen, Stanislavski sisteminde karakter yaratim
stirecinin zorlugundan sonra, oyuncunun bu zorlugun altindan kalkabilmesi, diger bir
deyisle sahne farkindalig1 gelistirerek ben — 6teki ayrimina varabilmesidir (Merlin,

2001, s. 33).

4.3.9.1. Stanislavski sisteminde oyuncunun iyilesmesine giden siirec¢

Oyuncunun iyilesmesinden bahsetmek, dolayli yoldan akillara oynanan roliin
veya bu rolden kaynakli olarak yasanan deneyimlerin bir hastalikla
0zdeslestirilebilecegini getirmektedir. Oyuncu sahnedeki gercekligi yaratma yani
ben-6teki birlesimini saglama siirecinde gercekten bir hastalia m1 kapilmistir, yoksa
stirecin baslt basina kendisi bir hastalikla m1 esdegerdir. Bu soru, akillara tiyatronun
amaglarini da getiren ¢ok yonlii bir sorgulama ortaya cikarir.

Ben ile oteki arasindaki ayrimin ilk asamast oyuncunun saglikl
diistinebildigi, fiziksel eylemler ile psikolojik durumun, duygu ve duygusalligin
farkinda oldugu, diger bir deyisle kendi kimligi ile karakter kimligi arasindaki ayrimi
dogru sekilde anlayip algiladigi donemdir. Bu donemde ben kimligi ile 6teki kimligi
arasindaki farklilik oyuncunun kendi karakteri ile rol kisisinin karakteri arasindaki
farklar1 algilamasiyla sekillenir. Ne zaman ki ben ve 6teki i¢ ige gegerek rol kisisini
yaratmaya kalkar, bu zor girisim basariya ulasir, o zaman yeni bir sorun baslar:
rolden c¢ikmak. Role girmek ve onunla biitiinlesmenin zor oldugu bu siire¢, rolden
¢ikma becerisi ile smanir. Oyuncu kendi karakteriyle biitlinlestirdigi bir baska
karakterden c¢ikarak, yeni yelkenlere yol alacaktir. Ancak bu rolden ¢ikis siirecinin
ruhunda olusturacag izleri silmesi, diger bir deyisle iyilesmesi gerekir. Role girmek
ve rolden ¢ikmak kadar, roliin oyuncuda olusturdugu duruma karsin iyilesmek de bir
o kadar zor ve asamali1 gerceklesen bir siirectir (Bruehl, 1996, s. 66).

Psikolojik (ruhsal) olanla bedensel (fiziksel) olanin ayni beden iizerinde
yeniden yaratilmasi kimi zaman kisinin farkinda olmadigi yonleriyle kendini
kesfetmesi, kimi zamansa kendini deneyimledigi siirecte biiylik tahribata ugramasiyla
sonuglanir. Bir trenle yolculuga c¢iktiginizi disiiniin. Varacaginiz yerin otesinde

yolculuk boyunca gectiginiz yerler olacaktir. Bir kir bahgesi gorebileceginiz gibi, bir
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¢copliik de gorebilirsiniz. Bu durumda yolculugun iyi yanlar1 olabilecegi gibi kotii
yanlar1 da olacaktir. Onemli olan her iki kosulda da yolculugu siirdiirebilecek ve o
yolculuktan sonra bir bagka yolculuga katlanabilecek olmanizdir (Easty, 1973, s. 66).

Oyuncu kendi yagsaminda yarattig1 karakterle yeni bir seyler 6grenir, hatta bu
stirecte kendini tanima ve kesfetme olanagi bulur ve kendi yasamina farkli bir
perspektiften bakar. Ancak her karaktere yonelik yapilan bu c¢alismalar oyuncuyu
yipratabilir. Dolayisiyla daha 6nceki boliimlerde bahsedildigi gibi onun rolden
ctkamamasi gibi durumlara da sebebiyet verebilir. Oyuncu sistem oyunculugunun
temel egzersizlerini ve eylemleri gerceke¢i kilan metotlarini kullanarak iyilesebilir.
Bu iyilesme oyuncunun hem sahnedeki gercekligi yaratma siirecinde her defasinda
ayni zorlugu yasamamasini saglarken, hem de sahne farkindalig1 gelistirmesini, diger

bir deyisle kendi yasaminda zorlanmamasini da saglayacaktir (Carnicke, 2003, s. 55).

4.4. Sahne Farkindahg Gelistirme

Farkindalik; kisinin farkinda olma durumu, bilingli haldeyken herhangi bir
olay1 veya durumu idrak edebilmesi ve detaylariyla birlikte anlayabilmesidir (TDK,
2021, s. 191). Farkindalik yasamin her alaninda insan1 duygu ve diisiince yoniinden
besleyen, ¢evresine karst 6nemli bir konuma getiren ve anlama duygusunu daha da
giicli kilan bir durumdur. Farkindalig: yiiksek kisiler, yagama kars1 diger insanlara
gore daha anlayishh olmakta, duygularini kontrol edebilmekte, problem c¢ézme
becerisine sahip olabilmektedirler. Bu sebeple, son yillarda farkindalik (mindfulness)
caligmalar1 hizla artmakta, Ozellikle sehirde stres altinda yasayan insanlarin
kendilerini gelistirmeleri adina bu egitimlere bagvurduklari goriilmektedir (Baker,
2003, s. 2).

Sahne farkindaligr gelistirme konusu, Stanislavki sisteminde oyuncunun
lyilesmesine giden siirecin en Onemli sonuglarindan, hatta gostergelerinden biri
olarak degerlendirilebilir. Oyuncu karaktere giris slirecinin tiim zorluklarini1 asarak,
karakteri kendi biinyesinde var ettikten sonra bu siireci artik kurmaca bir gergekligi
giyinmek zorunda olmadan tamamlar ve bu onun i¢in bir farkindaligin baslamasi
anlamina gelir. Bu farkindalik tipki kan vermekten korkan birinin, birka¢ defa kan
verdikten ve o kanla yasayacak hastalar hakkinda bilgi aldiktan sonra artik kan
vermeye karsi bagisiklik kazanmasi ve diger insanlar1 da bu eyleme tesvik etmesi
gibidir. Onceleri ¢ekinilen bu durum, zaman igerisinde kisinin eylemle kurdugu bag

sebebiyle kendini iyi hissetmesini de olanakli kilmaktadir. Dolayisiyla Kkisi,
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gelistirdigi farkindalikla daha iyi noktalara gelmistir. Oyuncu sistem oyunculugu
metoduyla birlikte karakterle sahte, yapay veya gecici bir bag kurmaktan kurtulacak
ve beraberinde farkindalik kazanacaktir. Bu farkindalik onun daha sonraki karakter
caligmalarina kolaylik saglayacaktir. Zira oyuncunun temel ugrasi farkli karakterleri
giyebilmesi, tagtyabilmesidir. Bu “tasima” eylemi Oylesine zordur ki yapilan egzersiz
ve c¢aligmalar kimi zaman bosuna zaman kayb1 gibi gelebilmektedir. Oysa gercekligi
oyuncunun kendi benliginde insasi, bir baska ¢alismaya gerek olmaksizin
oyuncudaki empati duygularini harekete gecirerek onda farkindalikla beliren iyi bir

aktdr olma yolunu da agacaktir (Carnicke, 200, s. 55).

4.4.1. Ben ile Oteki Ayrimi ve Oyuncunun Tyilesmesi

Stanislavki oyunculuk sisteminde ben’in kesfi, ben ile dteki’nin i¢ ice gecisi,
karakterle ben’in biitiinlesmesi gibi asamalarin anlatilmasiyla birlikte oyuncunun
karakter iizerinden kendini kesfi ve sahnedeki yaratim siireci ele alinmistir. Bu
stirecin son agamasinda oyuncunun iyilesmesi, dolayisiyla ben-6teki ayriminin
gerceklesmesi yer almaktadir. Oyuncu sahnede kendi farkinda oldugu fizyolojik
gercekliginin Gtesinde yeni bir gerceklik yaratir. “Karakter gercekligi” adi verilen bu
gerceklik oyuncunun c¢esitli deneyimlerle birlikte karakterin gergekligine dahil
olmasi, kendi iginde karakteri yaratmasi manasina gelmektedir. Oyuncu karakter
gercekligini yaratirken bir yol igerisine girer. Bu yoldan zarar gormeden iyileserek
cikmasi ise karakterden daha sonrasinda uzaklagmasi, rolden ayrilmasi ve gercek
yasama kendi gergekligi iizerinden adapte olmasina baghdir. Dolayisiyla
“tyilesmeden” kasit, yasanan iki farkli gercekligin birbirinden ayrilmasit ve
oyuncunun rolden uzaklasabilmesidir (Merlin, 2001, 48).

Stanislavki rolii oyuncunun kendi gerceginde yaratmasinin taraftar1 iken her
iki gercegin birbirinden farkli olabilecegini bilmekte ve tasdik etmektedir. Oyuncu
karakter gercegini yaratmayi bir gérevden c¢ok, yasamin igerisinde ilgili karaktere
blriinme olarak gordiiglinde, karakterin eylemleri, duygu ve diisiincelerini
deneyimleyerek bu calismay: siirdiirdiigiinde ben-6teki bulusmasi olmasi gerektigi
gibi gerceklesecektir. Ancak oyuncu karakteri kendi gercegi disinda yaratmak
istediginde ise ben-Oteki arasindaki yapay bag da dogrudan seyirciye yansiyacaktir.
Stanislavski oyuncunun gercegi kendi varligi lizerinden tasarlamasi gerektigini
diistinmektedir. Ancak bunu yaparken de yapay bir gergeklikten uzak, iki farkli
gercekligin orta noktada bulugmasi gerektigine inanmaktadir (Bruehl, 1996, s. 66).
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Stanislavski sisteminden etkilenen isimlerden biri olan Lee Strasberg ondan
cok sey 6grendigini, ancak bu 6grendiklerinin teoride kalmadigini ve kendi ¢abasiyla
pratige dokiildiigiinii de dile getirir:

“Her zaman Stanislavski'den gelen ilkelerle beslenmistir, ama ben hicbir seyi kimse
Oyle dedi diye yapmiyorum... Bir seyi yapiyorum ¢iinkii denedim ve ise yaradigini
diistiniiyorum. Kullandigim seyin Stanislavski'ye ait oldugunu sdylerken her zaman
¢ok dikkatli olurum, ¢iinkii onu kétiiye veya yanlis kullanmaya meyilliyim. Temel
unsurlarin Stanislavski'ye ait oldugu dogru, ancak umarim bazilarinin 6tesine gecmis
ve kendimden bir seyler katmisimdir” (Gordon, 2000, s. 79).

Bu climleler Strasberg’in Stanislavski sisteminden beslenerek sistemi kendine
uyarladigini ve ayn1 zamanda, kendiyle biitiinlestirdigini gosterir. O ve onun gibi
Stanislavski’yi 6rnek alan bir¢ok dgrencisinin de tam olarak yaptig1 budur. Onla ben
ve Oteki ayrimint kendi karakterleri tizerinden sekillendirdiklerinde gercekten sistem
oyunculugunu ¢ozerek bir farkindalik yaratmislar ve bdylece basarili olmuslardir.
Oyuncunun iyilesme siirecinin sadece teknik bir siire¢ olmadigi, bunun ayn1 zamanda
bireysel calisma ve ¢aba ile miimkiin oldugu da goriilmektedir.

Ben —oteki ayrimi sonucunda oyuncu ile karakter, diger bir deyisle kisi ile
yarattig1 bir baska kisi arasindaki ayrim gergeklesecek, ancak bu ayrim asla gergek
ile yapaymn ayrimma dayanmayacaktir. Oyuncu karakteri kendi yasaminda
kurgulayarak onunla devam edecek, ona kattiklar1 kadar ondan 6grendikleri de
devam edecektir. Bu durum sistem oyunculuguyla birlikte tiyatroda gelisimin devam

ettigini de gosteren en 6nemli durumlarin da basinda gelmektedir.
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5. TARTISMA

Ben ile oteki iliskisinden yola ¢ikarak, “sahne ile seyirci” ve “oyuncu ile
seyirci” iligkisinin ele alindigi bu calismada Stanislavski’nin oyunculuk sistemi
perspektifinde oyuncunun karakteriyle kurdugu iligki ele alinmistir. Stanislavski
oyuncu-karakter iliskisini inandig1 realizm g¢ergevesinde bir sisteme oturtmus ve bu
sistemde oyuncunun karaktere biliriinme siirecinin kendinden onceki diger
yaklagimlardan farkli olarak ele almistir. Bu c¢alismada oyuncunun karaktere
biirlinme siireci, karakteri kendi varligi igerisinde yaratmasi durumu ele alinarak
tartistlmistir.  Bu  tartismanin  odaginda  “oyuncunun iyilesmesi”  konusu
bulunmaktadir.

Calismanin birinci bdliimiinde Stanislavski’nin oyunculuk sistemi ele
almirken ikinci boliimiinde ise ben-Oteki iligkisi odaginda tiyatroda oyuncudan
karaktere doniisiim siireci ve bu siirecin sonuglariyla birlikte degerlendirilmesine yer
verilmistir. Yapilan literatiir taramasi, Stanislavski’ye ait eserlerin okunarak
degerlendirilmesi ve tez c¢aligmasinda yardimci kaynaklarla birlikte derlenmesiyle
gorilmistir ki sahnede gergekligi yaratma siireci oldukca mesakkatlidir. Bu
mesakkatin en onemli nedeni ise gercekligin dogrudan yasamla ilgili olmas1 ve
sahnedeki gergekligin ise kurmacaya dayanmasidir. Sahnede gercek yasama iliskin
gercekligi kurmak ve seyirciyi inandirmak olduk¢a zordur. Bu zorlukla birlikte
oyuncunun disiplinli bir sekilde ¢alismasi gereklidir. Bu tez calismasinda yapilan
arastirmalar oyuncunun dersini ¢alisma siirecinde yasayacagi sikintilari da ele alarak
“lyilesme” siirecine ¢ok yonlii bir bakis gelistirilmesini saglamistir.

Tez ¢alismasinin arastirma silirecinde “oyuncunun iyilesmesine” yonelik
yapilan literatliir arastirmasinda c¢esitli tartigmalarin da oldugu, literatiirde
Stanislavski sistemine yonelik gelen elestirilerin bu konuyu da igeren tartismaci
yoniine dikkat cekmektedir. Bu tartismalardan birincisi oyuncunun ben-6teki
iliskisinde karakter ile arasindaki mesafeyi dogru ayarlayamayacak olmasi ve bu
sebeple karakteri kendi benliinde yaratmasinin imkansizhgina dairdir. Ikincisi ise

oyuncunun karakteri kendi benliginde yaratma siirecinde kendi kisiligine zarar
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vermesi ve iyilesmesinin imkansiz olmasina iligkindir. Bu baglik altinda her iki
konuya iligkin yapilan literatiir taramas1 sonucuyla birlikte konularin tartismasina yer
verilecektir.

Stanislavski sistemi igerisinde en ¢ok tartisilan konu sistemin temelini
olusturan oyuncunun karakteri kendi kimligi igerisinde yaratmasi meselesidir.
Oyunculuga yonelik cagdas yaklasimlar igerisinde Adler, Morris, Brook gibi
isimlerin kendi oyunculuk sistemini temelinden kurmasi gibi Stanislavski de kendi
gorlsleri etrafinda bir oyunculuk sistemi kurmus ve bu sistemi ile kendi ekoliinii
yaratmustir. Stanislavski sistemi i¢ ve dis aksiyonlarla birlikte oyunculugun bir biitiin
oldugu, iistiin amacin gergekligin yaratilmasiyla sekillendigi bir sistemdir. Rusya ve
Bati tiyatrosu icerisinde oldukca yeni bir yaklasimla kendini ve diisiincelerini var
eden Stanislavski, oyuncunun gergekligin yaraticis1 oldugunu ve onu ancak kendi
kimliginde var edebilecegini sOylemistir. Oyuncunun karakterle iliski kurmasini ve
bu iliskinin karakterin oyuncunun benliginde deneyimlenmesiyle ortaya c¢ikmasi
gerektigini savunan Stanislavski, roliin dogayla uyumlu olmasini bu kosula
baglamistir. O, estetik mesafenin oyuncunun kendi varligi ve bilinciyle kurulacagini,
bu sekilde gercegin taklitten 6te olabilecegini savunmustur.

Stanislavski’ye ve c¢agdas yaklasimlara kadar oyunculuk ¢aligmalarinda
karakter ve oyuncunun varliklar1 iki ayr1 varlik olarak kabul ediliyor ve oyuncunun
roldeki karaktere biiriindiigli anlayis1 kabul goriiyordu. Onunla birlikte bu anlayis
kirilmis, ben-6teki mesafesi ortadan kalkarak yeni bir c¢ehreye blriinmiistiir.
Stanislavski sistemini kurarken yalmizca tiyatrodan degil; edebiyat, psikoloji,
sosyoloji gibi bir¢ok disiplin alanindan faydalanmis, bu nedenle de onun sistemi
temelde basarili dayanaklar {izerine olusturulmustur. Stanislavski sisteminde ben-
oteki iligkisi iki ayri iki ayr1 varligin ben etrafindaki hakimiyetinden ¢ok, ben-6teki
birlikteligiyle yaratilan karakterin varligina dayaniyordu. O, bu varligi yaratirken
hem ben’in hem de 6teki’nin ayr1 ayr1 varhi§inm1 6nemsiyor, bu ciddiyetiyle ortaya
cikabilecek bir yapayligin da Oniine gegmeyi amacgliyordu. Bu calisma igerisinde
Stanislavski’nin gerek i¢ gerekse dis aksiyonu saglarken faydalandigi yontemlerden
bahsedilmistir. Bu asamada yontemler tekrar edilmeyecektir. Ancak onu ve sistemini
anlamak isteyen, onun oyuncu ile karakter arasindaki mesafeyi kurmadaki yontemine
asina olmak isteyen herkesin de bu yontemleri bilmesi gerekir. Zira Stanislavski’nin
ben-6teki, oyuncu-karakter iligkisindeki mesafeyi kurabilmesinin saglayicist olan bu

9 13

yontemlerdir. Sayet oyuncunun “biiyiilii eger”, “ritim” veya “dogaglamaya” iliskin
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Stanislavski kurallar1 ¢ercevesinde dengeyi kuramamasi, bu mesafeyi de
koruyamamasi anlamina gelecektir.

Calismanin bu asamasinda Stanislavski’nin oyunculuk sistemine farkli bir
bakis acis1 gelistirilecektir. Onun oyuncu i¢in olusturdugu rolii kendi kisiliginde
yaratmas1 gerektigine dair sistemi ¢esitli noktalardan elestiri almistir. Ozellikle gelen
elestirilerin biiyiik bir kism1 oyuncunun da bir insan olarak duygular1 oldugu ve tiim
farkli karakterlerin duygularin1 kendi varliginda biitlinlestirmesinin zor ve mesakkatli
olduguna dairdir. Elestirinin bir baska yonii ise oyuncunun yarattigi karakterle
arasindaki estetik mesafeyi koruyamadiginda rolden ¢ikmasinin zor olacagi, bu
noktada baska bir karakteri yaratma siirecinde ise daha fazla zorlanacag1 yoniindedir.
Burada konu literatiirde yer alan sanatg¢i ile {iretimi arasindaki “estetik mesafe”
konusuna gelmektedir. “Estetik mesafe” veya “estetik uzaklik” olarak ele bilinen
kavram, sanat¢inin eserini iiretirken ona sanatsal bir iiretim olarak bakabilmesi ve
gercek yasam ile kurgu arasindaki mesafeyi koruyabilmesidir. Kavram biitiin sanat
dallarina sirayet ettigi gibi tiyatro i¢in de kullanilmistir. Oyuncu roliine profesyonel
sekilde yaklagmali, rol iizerindeki kurguyu bir dersi calisir gibi gergek yasamdan
ayirarak calismalidir.

Oyuncu gercekligi kurgularken ona karst belli bir mesafede durabildikge
basarili olacaktir. Duygularina kapilip giden bir oyuncunun basarili olmasi miimkiin
degildir. Ciinkii duygular olusturdugu coskunlukla birlikte oyuncunun rolii
yonetmesine engeldir. Ayn1 zamanda role karsi objektif bakis acist olusturulmasini
da engelleyecektir. Bu nedenle oyuncu roliine karst belli bir mesafede olmali ve bu
mesafeyi de seyirciye hissettirmeden kurmalidir. Diderot’nun bu diisiincelerini
basarili bir sekilde kavrayan ve kendi diisiinceleriyle birlestiren Edward
Bullough, 1912 senesinde kaleme aldig1 “Sanatta ve Estetik Prensipte Bir Faktor
Olarak Fiziksel Mesafe” (Psychical Distance as a Factor in Art and Aesthetic
Principle) adli makalesinde mesafe kavraminin deneyimi gii¢lii kildigindan bahseder
ve oyuncunun karakter deneyimi arttik¢a estetik bilincinin, mesafesinin artacagini,
bdylece basarili hale gelecegini vurgular. Normal kosullar altinda gercekligin
mesafesi yoktur. Ancak estetik kosullar gercekligi kurgularken mesafe kavrami
yaratir ve bu mesafeyi de yaraticiligin sart1 olarak kosar.

Stanislavski, Bat1 tiyatro tarihi igcerisinde oyunculugun dogasina dair diisiinen
ve bu dogay1 kendi kurallarina bagli olarak agiklayan ilk isimdir. Onu iiretimleri

disinda Onemli yapan sey, bir bilim adamu titizligiyle tiyatroya yonelmesi ve
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tiyatroda bir sistem kurmasidir. Moskova Sanat Tiyatrosu kurucularindan olan
Stanislavski gerek tiyatrosunda ogrencilerine, gerekse dis diinyada eserlerine
gorislerini yansitmig, oyunculugu kendinden onceki donemlerden ve anlayislardan
farkl1 sekilde ele almistir. Abartili, yapay ve yapmacik oyunculugun gerceklik
duygusunu zedeledigini diisiinen Stanislavski ic¢in “gergeklik” tiyatronun en dnemli
unsuru ve ayni zamanda sorunudur. Ciinkii kendisinden evvel izledigi bircok oyunda
basmakalip oyunculuklarla seyirci ile sahne arasindaki mesafe giderek agilmistir. O,
realist bakis agisiyla bu mesafeyi kapatmay1 amaglayarak sistemini yaratma yoluna
gitmistir.

Estetik mesafe konusuna Stanislavski’nin perspektifinden bakildiginda, onun
bu kavrami ne denli onemsedigi, bu kavram iizerinden ben — Oteki meselesini
temellendirdigi goriilecektir. Calisma icerisinde ¢ok fazla yer edinmeyen estetik
mesafe konusu, ben-6teki iliskisi ve oyuncu-karakter iligkisindeki mesafeye yonelik
yapilan elestiriler noktasinda “Tartigma” boliimiinde konu edinilmistir. Diderot’nun
ele aldig1 ve daha sonrasinda gerek edebiyat gerekse tiyatro gibi disiplin dallarinda
yer edinen bu konu, Stanislavski’nin ger¢ekliginde de 6nemli bir rol oynamustir. O,
karakter ve oyuncunun ayri ayri deneyimleri olduguna inanmig, oyuncunun cesitli
tekniklerle karakterin deneyimlerini kendi icerisinde var edebilecegi goriisiinii
desteklemistir. Ona gore karakter deneyimi ve oyuncu deneyimi bir tepkime igerisine
girerek rolii var etmektedir. Dolayisiyla rol ne tek basina karakter ne de oyuncudur.
Rolii var eden sey bu tepkimeyle ortaya ¢ikan benliktir. Bu benligin kurulabilmesi ise
oyuncunun estetik mesafe ile karaktere yaklasabilmesi, karakteri kendi benliginde
kurma islemini kurgusallik veya coskun bir yapayliktan uzakta, 6zel bir deneyim
olarak yasayabilmesidir. Bu noktada Stanislavski’nin ben-6teki ve oyuncu-karakter
iliskisinde mesafenin kurulamayacagina yonelik elestirilere karsi verilebilecek en
mantikli yorum bu sekildedir.

Peki estetik mesafeyi kuran oyuncunun iyilesme siirecine gidigini saglayan
sey nedir? Diger bir deyisle oyuncunun rolii kendi varlig1 iizerinden temellendirmesi
ne sekilde bir farkindalik siireci yaratarak oyuncunun rolden ¢ikmasimi ve rol
tizerinden iyilesme saglamasina olanak vermektedir. Bu soru ile tartismada ele
alinacak olan ikinci konu ayni noktada birlesir. Tartismanin ikinci konusu oyuncunun
karakteri kendi benliginde yaratma siirecinde kendi kisiligine zarar vermesi ve
iyilesmesinin imkansiz olmasina iliskindir. Stanislavski sistemine gelen elestirilerin

bliyiik bir¢ogu karakter yaratimi siirecinde her karakterin oyuncunun deneyimleri
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icerisinde yaratilmasi halinde oyuncunun rolden ¢ikamayacagi ve bu noktada sikinti
yasayarak kendi kisiligine zarar verecegi yoniindedir. Bu durum o6zellikle “rolii
iistiine yapist1” gibi ifadelerle siklikla duyulmaktadir. Oyuncu her karakterle benzer
bir bag kurmasi halinde zaman igerisinde rolii etkin sekilde yasayarak role baglanir.
Bu durum akillara rolden ¢ikarak tekrar yeni bir deneyimi ne sekilde yasayacagi ve
bu noktada kendi benligine zarar verip vermeyecegini getirir. Stanislavski Bir Rol
Yaratmak ve Bir Aktor Hazirlaniyor adli eserlerinde bu konuya iliskin agiklamalar
getirir. Gerek bu eserler gerekse roportajlarindan edinilen bilgilerle bu konuyu
aydinlatmak gerekir.

Julian M. OIf, “Oynamak ve Olmak: Metafizik ve Modern Performans
Teorisi Uzerine Bazi Diisiinceler” (Acting and Being: Some Thoughts about
Metaphysics and Modern Performance Theory) adli makalesinde oyuncunun gergek
hayat ile kurgu arasindaki yolculuguna yer verirken Stanislavski 6zelinde meseleyi
inceler. O, Stanislavski“nin gelistirdigi sistemle birlikte tiyatronun paradoksal
goriinen bu sorununu ¢6zdiigiinii, onun sistemiyle birlikte i¢ ice gecen ben ve oOteki
deneyiminin rolii yasattifindan bahseder. Stanislavski sistemi oyuncuya kendisi ve
karakteri arasindaki diinyada git gel yapmamasini, aslinda karakteri hem kendi hem
de rol igerisindeki varligiyla birlikte yasatabilecegini hatirlatir. Dolayisiyla oyuncu
bu 6zgiirliik icerisinde roliinii insa eder. Rolii bir kalib1 alip i¢gine girmeye calisir gibi
icra etmektense kendi karakterindeki ozgiirlik smirlariyla birlikte var etmesi,
oyuncunun daha basarili olmasini saglar. Diger bir deyisle Desdemona kaliplarina
uymaya calismadan rolii kendi deneyimleriyle var eden bir oyuncu, zorlama bir
Desdemona’dan ¢ok daha basarili olacaktir.

Stanislavski rolii kendi karakteriyle var eden ve sahnede buna bagli olarak
fenomenolojik bir gerceklik kuran oyuncunun rolii yasadiktan sonra sistemi
¢Ozdiiglinlii ve bagka bir rolii yasayabilecegini dile getirir. Zira O, artik role girme
siirecini rolle birlikte yasamaktan ¢ok deneysel bir siire¢ olarak gérdiigii icin karakter
yaratmanin matematigini ¢ozecektir. Bu durumda sahne gergekligine dayali bir
farkindalig1 gelisecek ve her seferinde “rolden ¢ikamama” buhranini yasamayacaktir.
Boylece oyuncunun kendi benligine zarar vermesi de dnlenecektir. Goriildiigl lizere
Stanislavski role hazirlanma siirecini sistematik bir zemine oturtarak oyuncunun bu
stirecte psikolojik olarak yipranmasinin oniline gegmekte ve karakterin oyuncuya
zarar vermesi yerine oyuncuda sahne farkindahigi gelistirmesini saglamay1

hedeflemistir.
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6. SONUCLAR

Stanislavski, tiyatroyu, seyleri sanatsal olarak ifade etmenin bir araci olarak
gormiis ve seyircinin sahnedeki roliin i¢ine bakmayi amacladigini ifade etmistir.
Sahnede tam bir gergekeilik yaratmak icin seyirci ile oyunculari ayiran 'dordiincii
duvar' fikrini benimseyen Stanislavski, bu dordiincii duvar1 oyuncunun dikkatini
sahnede tutmak i¢in tasarlanmis, oyuncu ile seyirci arasinda hayali bir duvar olarak
ifade etmistir.

Bir oyunun yildizlarinin sahneden igeri girip dogrudan oyunun 6niine gegecek
bir gerceklik yaratmasi, onun zamaninda yaygin bir uygulamaydi. Bu durum
seyircinin oyunla biitlinlesmesini engelliyordu. Dolayisiyla bir oyunda ozellikle
taninmis yildizlar yer aldiginda, seyirci daha ¢ok bu yildizlara yoneliyor ve oyunu
tamamen unutuyordu. Stanislavski bu durumun piyesin gayesine ters oldugunu
vurguluyor, amacin daima sahnedeki gergeklik olmasi gerektiginin altini ¢iziyordu.
Stanislavski bu yildiz sisteminden ve oyuncularin birbirinden ¢ok seyirciye oynadigi
zamanin aliskanlifindan uzaklagmak istiyordu. Tiyatroya kazandiracagi yeni bir
yaklasimin, onu -kendi goriisiine gore- sanatsal ve ig¢sel 0zden yoksun olandan
uzaklastiracagint  diigiiniiyordu. Seyircinin, oyuncunun acisini veya sevincini
hissetmesini istiyor ve bir performans izlemenin seyircide bir empati duygusu
uyandirmasin1 gaye ediniyordu. Onun inanci, miimkiin oldugunca natiiralizme yakin
bir sey yaratmakti.

Bu calismada seyirci ile oyuncu arasindaki iliskiyi gelistirecek karakter
yaratma silireci ele alinmig ve sistem oyunculugu cercevesinde bu siirece 151k
tutulmustur. Calisma gercevesinde yapilan literatlir taramasi karakter yaratmanin
siirecini ve oyuncunun doniisiimiinii ele almasi acisindan Stanislavski sistemi

diinyasini incelemektedir.
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7. ONERILER

Tiyatro tarihinin hangi donemine bakilirsa bakilsin, oyuncu her zaman
tiyatronun en énemli 6gesi olarak goriilmiistiir. Tiyatro, oyuncunun ortaya koydugu
performansla birlikte yiicelen bir sanattir. Sahne ile seyirci arasindaki bagi kuran ve
gelistiren kisi oyuncudur. Bu nedenle tiyatro {izerinde olusan tiim sdylemler,
elestiriler, ekoller oyuncunun rolii sekillendirme bi¢imi veya oyuncuya bagli olarak
gelisen rolle ilgilidir. Tiyatroda estetik deneyimin alicis1 seyirci, bu deneyimi yasatan
kisi oyuncu veya oyunculardir. Bu nedenle oyuncu sahnedeki misyonuyla tiyatro
sanatinin odagindaki unsur olarak kabul edilir.

Tiyatro ortaya c¢ikardigi deneyim Oriintiisii igerisinde oyuncuya cok sey
bor¢ludur. Oyuncu sahneden seyirciye gegen iletisim aginin ydneticisi, iletisimi
baslatan ve doniit alinmasini saglayan taraftir. Seyircinin oyunda gecen bir sahnede
korkmasi, sasirmasi, aglamasi gibi duygularini disa vurumlar {izerinden doniite
cevirmesi siirecinde temel saglayict oyuncudur. O, sahnede gercekligi yeniden
yaratan kisidir.

Stanislavski Omiir boyu siliren arastirmalari, okumalar1 ve deneyimleriyle
birlikte kendi oyunculuk sistemini gelistirmis ve bu sistemi realizm iizerine kurmus
bir isimdir. Ona gore oyuncu sahnede gercegin yaraticist konumundadir.
Stanislavski, seyirciyi inandirmak istedii seye inandirmayi basaran oyuncunun
“manzarali gergege” ulastigini iddia eder. Bu manzarali ger¢ek ise sahneden
seyirciye yansityandir. Bir hikaye anlaticisi olan oyuncu, ayni zamanda o hikdyenin
yaraticist konumundadir. Bu diislincesiyle Stanislavski gerek Rus tiyatrosunda
gerekse Bati tiyatrosunda en genis cergevede diisiinen ve kendi sistemini kuran ilk
cagdas isim sayilmaktaydi. Zira O, dislincesini bir baskasindan veya ekolden
faydalanarak degil, dogrudan kendi goriis ve tecriibeleriyle ortaya ¢ikariyordu.

Bu calisma siirecinde Stanislavski’nin eserleri ve rdportajlarindan yola
cikilarak tespit edilen en Onemli husus sahnedeki yaratim siirecinin mesakkatli
olduguydu. O, sisteminde oyuncudan ¢ok sey istiyor, oyuncuyu tipki “calisan bir ar1”
konumuna sokuyordu. Zira Moskova Sanat Tiyatrosu provalarina ait gerek kendi

gerekse Ogrencilerinin anilar1 da ayni durumu Ozetliyor, Stanislavski sisteminin
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zorlugundan bahsediyordu. Ben’den 6teki’ne, oyuncudan karaktere gecis siireci hig
kolay bir siire¢ degildi.

Bu tez ¢alismasi hazirlanirken siklikla Stanislavski’nin de kaynagi olan basta
Freud olmak iizere bircok psikoloji dalina ait kaynak okunmus, ben-oteki iliskisi
tizerinden Stanislavski’nin goriisleri anlagilmaya g¢alisilmistir. Ben olarak oyuncu ve
oteki olarak karakter iki ayr1 kisi ve kimliklerdir. Bu nedenle iki kimligi orta noktada
bulusturmak bir hayli zor olmaktadir. Stanislavski Oncesi sistemde kurmaca bir
gergeklik tizerinden olusturulan ben-6teki bulusmasi, onun sisteminde tam anlamiyla
yeni bir ¢ehreye kavusarak oyuncunun kendi kimligi igerisinde sekillendirdigi bir
“karakter” yaratimindan bahsediyordu. Bu siire¢ zor, ayn1 zamanda oyuncuya da
zarar verebilecek, onun rolle biitiinlesmesini, biitiinlestikten sonra rolden kopmasinin
zorlugunu ortaya cikarabilecek bir siirecgtir. Dolayisiyla caligmanin basliginda yer
alan “iyilesme” siireci, rolden saglikli bir sekilde ayrilarak oyuncunun baska bir rolii
istlenebilmesini ifade etmektedir.

Stanislavski olusturdugu sistemle birlikte oyuncuya c¢esitli teknikler 6neriyor,
i¢ ve dis aksiyonlarin yonetilmesine dayanan ve kendi igerisinde alt teknikleri olan
bu sistemle birlikte oyuncunun dogadaki gibi ger¢cek hayati yonetmesini sagliyordu.
Dogada olan her sey taklit edilmeden, sindirilerek ve yeniden yaratilarak gercegin
yeni bir form iizerinden anlamlandirilmasmi olanakli kiliyordu. Ustelik bu siireg,
oyuncunun yapay bir kurmacaya takilip kalmasini1 da engelliyor, onda bir farkindalik
donemi de baslatiyordu. Kendini, becerilerini, yapabileceklerinin sinirmi yeniden
gozden geciren ve kendi potansiyelinin farkina varan oyuncu bir siire sonra
lyilesmeye, kendi kabugunu yenilemeye ve sistemin kendisine sundugu olanaklarla
oyunculugunu gelistirmeye basliyordu. Stanislavski olusturdugu yontemle birlikte
oyuncuya kendi olabilme olanag: tanirken ayni zamanda “karakter” kimliginde yeni
bir varolusun da miimkiin olabilecegini, dolayisiyla oyunculugun olas: yapaylikla
kimlik buhran1 yasamaya sebep olabilecek bir gorev degil, kisinin bedensel ve ruhsal
anlamda yenilenmesine katki saglayacak bir yaraticilik oldugunu diinyaya

ispatliyordu.
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