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Sonia Moore: Sonia Moore ylizyill basinda Rusya'da diinyaya geldi.
Kiev ve Moskova universitelerine devam etti. Kiev Solovstov Tiyatrosu
Stiidyosu'na ve Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Ugiincii Stiidyo’'suna
katildi. Daha sonra New York'a gitti ve tiyatro alanindaki ¢calismalari-
ni burada stirdiirdii. Sonia Moore Tiyatro Stiidyosu'nda ve kurucusu
bulundugu ve sanat direktorligini yaptig:r Amerikan Stanislavski
Tiyatrosu Merkezi'nde tiyatro dersleri verdi. Bu kurumlar disinda
Amerika’'nin degisik bolgelerinde bulunan ¢esitli kolej ve tiniversite-
lerde de dersler verdi. 1995 yilindaki 6liimiine kadar Stanislavski
Tiyatrosu konusundaki derslerini ve atolye ¢alismalarin bilfiil stirdiir-
dii. Sonia Moore'un yayinlanan diger bazi kitaplari sunlardir: The
Stanislavaki System: Ten Lectures (1972), Training of an Actor:
Stanialavsaki System in Class (1979).
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STANISLAVSKIi SISTEMi ve SONIA MOORE

Stanislavski'yi aradan ge¢en bir ylzyil sonrasinda bile hala giincel
kilan nedir? Sonia Moore'un yaniti su: "Stanislavski'nin tarihsel
dnemi, oyuncunun yaraticiligina dair ickin yasalari kesfetmesinde
ve tiyatro sanatinin ilk yontemini gelistirmesinde yatar.” Gerek
Stanislavski'den 6nce, gerekse onun déneminde, oyunculugun
dogustan gelen bir yetenek, kontrol edilemez bir ruhsal siire¢ ya
da belli kurallar i¢erisine hapsedildigi anda kaybolan mistik bir
cevher oldugunu disinenler ¢ogunluktaydi. Oysa Stanislavski,
dénemin doga kurallarini agiklamaya doniik pozitivist yaklasiminin
da etkisiyle, anlagilamaz, kontrol edilemez, kurallari tanimlanamaz
oldugu iddia edilen bu insani siirecin analizini yapmaya giristi. Bu,
dylesine cetrefilli bir siirecti ki zaman gectik¢e oyuncu, yénetmen
ve kumpanya yoneticisi Stanislavski, kuramci Stanislavski'nin gol-
gesinde kalmaya basladi. Ozellikle sanat hayatinin son dénemle-
rinde oyunculuk sanatinin kurallarini ortaya koyma fikri onun i¢in
yasamin tek amaci haline gelmisti. Bu vechesiyle Stanislavski, kla-
sik bir tiyatro yonetmeninden ¢ok hayatlarim bilinmeyen bir ele-
mentin 6zeliklerini arastirmak i¢in laboratuvarlarda ge¢iren idealist
bilim insanlarina benziyordu. Yasaminin belli bir doneminde tiyat-
royu insan gévdesinin ve ruhunun arastirildig bir laboratuvar
olarak tasarlayan Polonyali yonetmen Grotowski'nin, Stanislavs-
ki'den "babam” diye s6z etmesi de bundan dolayidir.
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Ancak déneminin pozitivist gelenegine duydugu bu yakinhga rag-
men Stanislavski oyuncuyu hi¢cbir zaman 6zellikleri bir laboratu-
varda gdzlem ve deney yoluyla incelenecek basit bir biyolojik
varhk olarak gérmedi. Stanislavski'ye gore oyuncu, bilimsel yollar-
la tam olarak idrak edilemeyecek mistik bir boyuta da sahipti. Ve
gercekten de yaraticihk denen siire¢, daha 6nceki ustalarin da
sOyledigi gibi sirr kesfedilemeyecek ve gizemli kalmaya mahkam
bir alanda ger¢eklesiyordu. Stanislavski Freud’'dan yararlanarak bu
alana bilingalti adini veriyordu ve ilerleyen yillarda kendi gelis-
tirmeye ¢alstig1 yontemin temel ilkesini "bilingli teknikler yoluyla
bilingaltimi agiga ¢ikarma” olarak belirledi. Bu kavramsal ¢erceve
icerisinde Stanislavski'ye gdre yarati siirecinin kendisi dogrudan
kontrol edilemez, ama oyuncular onu harekete gecirecek dolayl
tekniklere sahip olabilirler. Oyunculuk aragtirmasi bu tekniklerle
ilgilenir, onlari kesfetmeye ve tanimlamaya ¢alisir; oyunculuk ala-
nindaki deneysel ¢calismanin temel hedefi oyuncunun kendisini
yaratici bir duruma sokmayi 6grenmesini saglamaktir. Oyunculuga
bu tir bir yaklasim her insanin kendi yaratici gii¢lerini harekete
gecirmeyi 6grenebilecegi sonucunu beraberinde getirir ki bunun
dogal bir uzantisi olarak, oyunculugun “tanr tarafindan segilmis
Ozel kisilere has” bir yetenek olmaktan ziyade herkes tarafindan
Ogrenilebilecek ve gelistirilebilecek bir insani nitelik oldugu gorisi-
ne ulasmakta zorlanmayiz. Stanislavski'nin kitaplarindaki hayali
oyunculuk okulunda yetenekli ve daha yetenekli oyuncular oldugu
gibi zaman zaman yonetmeni ¢ildirtacak derecede zorlanan 6¢ren-
cilere de rastlariz. Ama Stanislavski iyimserdir: Egitime iyi niyetle
yaklasan ve kendi kaliplasmis gorislerinden vazgecebilen herkes,
her zaman bir seyler 6¢renir ve kendini gelistirebilir.

Stanislavski'nin oyuncunun yaratici gii¢lerini harekete gegirmek
icin 6nerdigi teknikler bir recete olarak algilanamaz. Zaten bu tek-
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niklere iliskin yaklasimlari hayati boyunca surekli olarak degisim
gOstermistir. Sistem lizerine ¢alismaya basladigi ilk donemlerde
oyuncunun i¢sel hazirhgimin ve —Fransiz psikolog Ribot'nun etki-
siyle— daha ¢ok cogku bellegi kavramimin 6n plana ¢ikugi bir tek-
nigin arayis! icerisinde olmustu. Buna gére oyuncu énce oynaya-
cagi rolle i¢sel bir bitiinlesme saglayabilmek amaciyla onun
yasantisi, yasadig1 donemin sosyal ortami, modalari, diisiinsel
atmosferi vs... ile ilgili bir arastirma dénemine girisir. Imegesel
donarnmimini gelistirebilmek amaciyla her tiirli yazih, gorsel, isitsel,
imgesel kaynaktan yararlanir. Stanislavski bu ilk donemi "oyuncu-
nun rolle florti” olarak adlandiriyordu. Florti “evlilik” izliyordu ve
oyuncu oynayacagi roliin oyunda izledigi eylem ¢izgisini ve kullan-
dig1 replikleri anlamlandirmaya, kendisini roliin oyun igerisinde
bulundugu duruma sokarak rol kisisine yakinlasmaya ve onun ruh-
sal durumunu anlamaya ¢alisiyordu. Bu “i¢sel” hazirhk donemini
"dogum” izliyordu: Bu ilk donemlerde Stanislavski'nin altin kurali
“i¢sel degerler bir kez yerli yerine oturdu mu, fiziksel kisilendirme
kendiliginden ortaya ¢ikar” seklinde 6zetlenebiliyordu.

I¢sel hazirhgin, fiziksel kisilendirmeyi, daha agik konusmak gere-
kirse rolii sahne tzerinde goruniir kilan tiim jestleri, duruslari,
konusma bigimlerini ve tavirlari kendiliginden, dogal olarak orta-
ya ¢ikaracag! yolundaki bu ilk dénem diisiincesi, uzun siire
Stanislavski'nin "psikolojist” bir egilimin temsilcisi olarak gértilme-
sine neden olmustur. Ozellikle ABD'de Strasberg'in énciiliigiinde
kurulan The Actors Studio. dogrudan dogruya bu ilk donem yak-
lasimlari tizerine insa edilmistir. Stanislavski ve onun oyunculuk
arastirmalarinin ABD'de giindem olmasi Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
1923 yilinda gergeklestirdigi bircok Amerikan sehrini kapsayan
buyiik bir turne sonrasinda oldu. Oyunlar biiyiik bir ilgiyle karsi-
landi ve bunu takiben Sanat Jagamim ve diger kitaplar Amerika'da



10 LStanulavakl Sistemi I Sonia Moore

yayinlanmaya basladi. Bununla birlikte kumpanyadan ayrilarak
Amerika'ya iltica eden ¢esitli oyuncular Stanislavski'nin yontemini
Ogreten dersler vermeye basladilar. Bu oyuncularin verdigi dersler
ve yaptiklari ¢evirilerden etkilenen Lee Strasberg 1931 yilinda cogku
bellegi kavram etrafinda gelisen ve oyuncularin "ger¢ek coskular”
yasamasi ilkesi tizerine insa edilmis bir oyunculuk yaklasimi gelis-
tirmeye basladi. llerleyen yillarda yéntem (method) adiyla bilin-
meye baslanacak ve Stanislavski'nin Amerika'daki en etkin yorumu
olarak kabul edilecek "dramatik oyunculuk” teknigi Strasberg'in
calismalarinin sonucunda ortaya ¢ikmis ve Elia Kazan'in yoneti-
minde bir¢ok Hollywood stari bu teknigin temsilcileri olarak yil-
dizlastikgayéntem Amerikan oyunculuk sektériiniin “resmi” egitim
yontemi haline doniasmustur.

Ancak yukarida da belirtildigi gibi, Stanislavski recete haline gelmis,
donmus teknikler pesinde kosmuyordu. Denemelere devam ediyor,
insan ruhunun ve bedeninin isleyis kurallarina yénelik meraki onu
siirekli yeni arayislar icerisine itiyordu. Ozellikle 1930°lu yillardaki
denemeleri ve gdzlemleri Stanislavski'nin "i¢sel olandan” hareket
etme yolundaki ilk goéraslerini ciddi bicimde degistirmesine yol
acmisti. Stanislavski zamanla sunu fark etmisti ki insanin fiziksel
ve ruhsal siirecleri ayrilmaz bir biitiin olarak isliyordu. Devrim
sonrasi Rusya’sinda bilim alaninda etkili olmaya baslayan mater-
yalist egilimler, Pavlov ve Secenov gibi fizyolog ve psikologlarin
gelistirdikleri yeni kuramlar, onun bu tezini dogrular nitelikteydi.
Bu yeni yaklasim Stanislavski'nin gelistirmeye ¢alistigi oyunculuk
kuraminda, kontrol edilmesi zor psikolojik eylemler yerine, g6z-
lemlenmesi ve diizenlenmesi daha kolay fiziksel eylemleri 6ne
cikarmasina neden oldu. Bir role yaklasirken oyuncudan roliin
ruhsal durumlarindan degil, yazar tarafindan oyun igerisinde belir-
tilmis fiziksel eylemlerinden yola ¢ikmasini istemeye basladi.
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Oyuncunun yarati siirecine “i¢sel” olandan degil, gériinen, somut
eylemlerden baslamasi fikri onun kuraminda énemli bir degisimin
habercisidir. Bazilari bu dénemde Stanislavski'nin bigimci bir yone-
lime girdigi seklinde yanlis bir izlenime kapilabilirler. Ancak bu
dogru degildir. Fiziksel ve ruhsal olanin ayrilmaz bir ikili olduguna
kani olan Stanislavski, artik, rolin fiziksel eylemlerini oyun yaza-
rinin ortaya koydugu verili durumlar altinda icra eden, bu aksi-
yonlari hakkini vererek gerceklestiren oyuncuda dolaysiz olarak
bir i¢ aksiyonun ortaya ¢ikacagina inamyordu. Yapug¢: deneysel
calismalarda, sdzgelimi bir oyuncunun kapidan iceri girmesinin kirk
degisik yolu oldugunu, her bir yolun, hakki verilerek icra edildigin-
de farkli coskulara yol agtigini anlatmaya ¢ahisiyordu. Oliimiinden
once yirittagi batiin calismalarda égrencilerine “fiziksel eylemler
yonteminin” olanaklarindan yararlanmalarini salik veriyordu.

ll. Diinya Savasi sonrasinda SSCB'den ABD'ye g6¢ eden Sonia Moore'un
1960’lardan itibaren ABD'de akademik ve profesyonel tiyatro ¢ev-
relerinde verdigi micadele agirlikh olarak Stanislavski'nin son dénem
¢alismalarinin ve “fiziksel eylemler yontemi“nin anlasilmasini sag-
lamak amacini tasimaktaydi. Bu kitapta yer alan 6nséziinde Joshua
Logan’'in da belirttigi gibi uzun sire boyunca Stanislavski ABD'de
genel olarak psikolojist bir oyunculuk yénteminin gelistiricisi ola-
rak hatirland.. Stanislavski'nin Vakhtangov yénetiminde diizenle-
digi Uciincii Stiidyo'nun 6grencisi oldugu donemden itibaren
Stanislavski ve onun oyunculuk arastirmalari iizerine ¢alismalarini
araliksiz olarak sirdiiren Sonia Moore'un ilk olarak Stanislavski
Jontemi, daha sonraise —Strasberg'in yontem'iyle (Method) karis-
tirilmasini istemedigi icin— Stanislavski Sistemi adiyla yayinladi-
#1 bu kitap, ABD'li oyunculuk kuramcilarinin, yénetmenlerin,
egitmenlerin ve oyuncularin bu yanhs algisini degistirmeyi amacli-
yordu. Sonia Moore bu ilk kitabini yayinladiktan sonra, hayata
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gozlerini yumdugu 1995’e kadar gegcen otuz yillik siire boyunca bu
konudaki birikimini degisik tiniversitelerde siniflar agarak, atélye-
lere katilarak, konferans ve seminerler vererek anlatmaya devam
etti.

Bu kitap, okuyucularin da fark edecegi gibi —satisi arttirmaya yone-
lik bir yaklasimla— ABD'de lanse edildigi gibi basit olarak Stanislavs-
ki'nin kitaplarini anlamakta zorlanan geng tiyatrocularin ihtiyagla-
rina cevap verecek bir el kitabi degildir. Kitabin Stanislavski'nin
gelistirdigi ve oyunculara yaratici giglerini agiga ¢ikarmalari igin
yararlanmalarini 6nerdigi cesitli teknikleri ve yaklasimlari belirli bir
bitiinlik ve sadelik i¢erisinde sunmak gibi egitici bir misyonu oldu-
gu sOylenebilir. Ama bununla beraber, 6zellikle Stanislavski'nin
kendi eserlerini okuyanlarin da kolayca fark edebilecegi gibi, Sonia
Moore’un “fiziksel eylemler yontemi” ¢evresinde gelistirdigi kendi
Stanislavski yorumunun, kitabi basit bir "6zet” olmanin 6tesine tasi-
digini, ona 6zgun bir nitelik katugini da belirtmeliyiz. Okuyacaginiz
bélimlerde Moore'un bir yandan temel yaklasimlarda ustasina sadik
kalmaya, diger yandan ise onun tekniklerini kendi deneyimleriyle
birlestirmeye 6zen gdsterdigini fark edeceksiniz. Ve sonugta yazar
da Stanislavski'nin sdyledigini tekrarlayacaktir: "Benim yéntemimin
koélesi olmayin. Kendi isinize yarayacak bir seyler yaratin!”

Firat Giilli



JOHN GIELGUD'UN ONSOzU

Oyunculugun 6gretilebilecegine aslinda hi¢bir zaman inanmadim.
Yine de, ne kadar beceriksiz bir acemi oldugumu ve uzun kariyerim
boyunca ¢alisma sansina sahip oldugum yénetmen ve oyunculardan
ne kadar etkilendigimi hatirladifimda, egitimin avantajlarini inkar
edemiyorum; tabii akabinde siki bir kisisel deneyim yasanmasi
durumunda. Ote yandan hi¢ kimse oyunculugu, ne kadar zeki ve
derinlikli olursa olsun oyunculuk sanati hakkindaki kitaplardan
6grenmeyi hayal etmesin.

Hi¢ kuskusuz, batiin yaratici sanatlar uzerine ¢alisma yapilabilir.
Bir oyuncu gencken en ¢ok hayran oldugu oyuncular taklit eder
—tipki geng bir ressamin galerilerdeki resimleri taklit etmesi gibi.
Fakat, tiyatro yasamin bir taklidi oldugu i¢in, tipki yasam gibi kisa
omiirlii ve elle tutulamaz bir seydir (bir bakima miizik, resim ve
edebiyat boyle degildir) ve tiyatro her on yilda ve her kusakta
degisim gecirir. Kimse oyunculugu ve hatta oyunculuk yéntemi
olarak goriilen bir seyi bile kopya edemez. Her insan kendi ifade
tarzini denemeli ve kesfetmelidir ve hi¢bir zaman tatmin olmama-
lidir. Bir insanin ¢alismasinin niteligi ve gelisimi, onun yillar boyun-
ca edindigi teknigin duyarhlik ve saglamlik derecesine baghdir. Kisi
eldeki eserin lislubu ve niteliginden de etkilenir; ayrica kendi mal-
zemesine duydugu sayegl ve tatminsizlikten ve yonetmenlerle,
oyuncu arkadaslariyla, yazarla ve oyunun kendisiyle kurdugu kisi-
sel iliskilerden de etkilenir.
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Tiyatrodan alinmasi gereken bir dolu ders vardir: uygulama, kon-
santrasyon, 6z-disiplin, ses ve viicut kullanimi, g6zlem, sadelestir-
me, Ozelestiri. Genellikle tiyatro "gelenegi"nin, 6zgin cag¢das
oyunculugun modern anlatim bigimleriyle uyusmazlik icinde oldu-
gu goriilur. Bana gore her ikisi de esit derecede 6nemlidir ve kisi
her ikisini de ¢alisip 6¢renmelidir. Temel teknik donamm, kisinin
rahatlamasini, yalinlasmasini ve 6lii deriyi kesip atmasini saglaya-
cak sekilde miikkemmellestirilmelidir.

Insan ger¢ek hayatta ¢esitli asamalardan gecer. Yaslandik¢a ve
kisisel ve mesleki deneyimleri onu, kendisi ve genel olarak hayat
hakkinda yeni kesifler yapmaya yonlendirdik¢e katettigi yol boyun-
ca, neredeyse fark edilmez gelismeler yasar. Belki de bu ylizden bir
oyuncuya sanatinin kaynaklarini kesfetmenin en iyi araglarini
se¢mede yardimci olacak pratik bir rehberi kagida dokmek bir hay-
li zor. Oyuncu oyun yazar tarafindan kendisine belirli bir bigim
icinde verilmis ve yonetmenin rehberliginde sundugu coskularin
yorumuyla seyircileri etkileme ve onlara hiikkmetme giiciini kendi
duyarhligindan nasil ¢ekip ¢ikarabilir? Oyuncu yegane yaratici
olmadig icin ve belirsiz bir ortamda (muhtesem bir bigcimde esnek,
ama umutsuz bir bigcimde yanilgiya dusiilebilen bir ortam) ¢ahsan
yalnizca bir enstriiman oldugu i¢in fiziksel ve vokal araglarini tam
anlamiyla siki bir denetim altinda tutmaya gereksinim duyar. Fiili
olarak ¢calismadig saatlerde ¢alismasi hakkinda diisiinmelidir;
imgesel gii¢lerini nasil zenginlestirecegine kafa yormalidir, boyle-
ce ihtiya¢ duydugunda bu gii¢leri iradi olarak harekete gecirebile-
cektir. Belki de sempati duymadigi ydbnetmen ve oyuncularla ¢alisip
provalar igcin ayrilmis (i¢ ya da dort kisa hafta icinde az ya da ¢ok
tamamlanmis bir gdsteriyle haftada sekiz kez canh bir seyircinin
karsisinda oynamak zorundadir. Hatta bunun da 6ncesinde birkag
kisa dakika iginde, baska bir¢oklarinin da talip oldugu bir role uygun
olduguna bir yonetmeni ikna etmesi gerekebilir.
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Bu kitap oyunculuk ¢alismasi ve pratigi tGzerine bir¢cok giizel ve
yararl g6zlemle dolu. Yalin ve agik bir bicimde tiyatro sanati hak-
kinda birgok mantikli sey sdyliiyor. Stanislavski'nin iki biyiik kita-
bi olduk¢a karmasik ve tam anlamiyla 6ziimsenmesi gu¢ kitaplar
—en azindan geng bir oyuncu igin. Bu kitapta Stanislavski'nin pra-
tik bilgeliginin takdire sayan bir 6zeti mevcut; son derece iyi bir
bicimde hizmet ettigi tiyatroya adanmishginin ve kendine has 6rne-
ginin siirdurilebilmesi icin biraktig1 mirasin ileri diizeyde bir kani-
t1 bu kitapta bulunabilir.






JOSHUA LOGAN'IN ONSOZU

Konstantin Stanislavski belki de 1938'deki 6liiminden 6nce bile bir
efsaneydi. Simdi ise artik kesinlikle bir efsane. Diinyanin her tara-
finda oyuncular, ydnetmenler, oyunculuk egitmenleri ve 6€renci-
leri onun yazilarindan alinti yapiyorlar ve onun 6¢retilerinin
izinden gidiyorlar. Amerika'da tiyatro alaninda yeni s6zciikler orta-
ya ¢ikti. Tiyatroya dair sohbetlerde "Stanislavski yontemi” deyimi
yillardir kullaniliyordu. Artik kisaca "yontem” deniyor. "Yontem
oyuncusu’, "yontem yazari’, "yontem yonetmeni” gibi deyimler
duyuyoruz. Biitiin bunlarin tiyatroya olan ilgiyi artirdigina ve bazi
muhtesem sonuglara yol a¢tigina inaniyorum.

Biitiin bunlar nasil basladi? "Yontem” kelimesini dilimize kim sok-
tu? Stanislavski kimdi? Ger¢ekte neye inaniyordu? Gergekte nele-
ri 6gretmisti?

1930 ve 1931 kisinda Stanislavski'yle Moskova'daki stiildyosunda
calismak ve onun yénettigi provalari izlemek gibi essiz bir firsata
sahip olmustum. Arkadasim Charles Leatherbee ile birlikte bu biiyiik
insanla ve giizel esiyle her giin prova sonralar ¢ay igiyordum.
Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Stanislavski kadar tinlii yonetmeni
Nemirovi¢ Dangenko ve o zamanlar toplulugun repertuarindaki
oyunlarda rol alan biiyiik oyuncularla da tamistim ve sohbet ettim.
Bu oyuncular arasinda Leonidov, Moskvin, Kagalov ve (iistat Anton
Cehov'un dul esi) Olga Knipper Cehova da vard..
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Haftada birka¢ aksam, Stanislavski o kis zamaninin biiyiik bir kismi-
ni kaplayan bir proje olan Stanislavski Operasi'ndaki provalari
yuritiirken, biz onun stiidyosunda ii¢ dort saat otururduk. Geceleri
ise Moskova Sanat Tiyatrosu'nun temsillerini izliyorduk. Ve bu
repertuari defalarcaizlemekten yorgun diisiince, Rus Tiyatrosu'nun
zengin sezonunda sahneye gikan diger topluluklari izlemeye basla-
dik. Cesitli gosterileri izledik ve Vakhtangov Tiyatrosu ve Mali
Tiyatrosu'nun ve Ozellikle de sasirtici Vsevolod Meyerhold
Tiyatrosu'nun sanatgilariyla tamstik. Bu sanatg¢ilarin bir kismi daha
once Stanislavski'nin 6grencisi olmustu, ama artik kendi sistem-
lerini isletiydr ve kendi topluluklarini yonetiyorlardi.

Moskova'daki ilk gecemizde Stanislavski tarafindan yonetilen bir
oyunu izledik ve bu oyun bizim i¢in olaganiistii bir strpriz oldu.
Oyun Beaumarchais'nin Figaro'nun Diigiinii adh eseriydi ve
Stanislavski'yle baglantilandiramadigimiz canl, atesli, farsik bir
ruhla sahnelenmisti. O gine dek izledig¢imiz en serbest komedi
oyunculugu ve rejisi vardi karsimizda. Kadronun dstiin nitelikli
oyunculari parlak renkli kostiimler icinde sahnede kosuyor, ziphyor,
poz veriyor, kucaklasiyor, bayiliyor, kekeliyor ve Fransiz farsinin
en karmasik kaliplarini bir tiir kontrollii taskinhk icinde icra edi-
yorlardi.

Afallamistik. Meshur yoéntemin yaraticisi Stanislavski bu muydu?
"Cosku bellegi"nin biiyiik egitmeninin eseri bu muydu? Stanislavs-
ki'nin tepelerde bir tanri degil de bir insan oldugunu, onun 6nce-
likle yazarin oyununun yorumlayicisi oldug¢unu fark ettigimizde ilk
sokumuzu yasamistik. O ana kadar Stanislavski'nin mistik bir oyun-
culuk yontemi tasarlamis uzaktaki bir filozof oldugunu dustiniiyor-
duk. Artik onun ayni zamanda pratigin icinden gelen bir adam
oldugunu da fark etmistik.
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Bundan sonraki haftalarda ve aylarda, Olga Knipper Cehova'nin
basrolii, Kagalov'un da daha 6nce Stanislavski'nin ¢ikardigs rolii
oynadigi Vigne Bahgesi de dahil olmak lizere Stanislavski tarafin-
dan yonetilmis bircok oyun seyrettik. Elbette bu hakiki Stanislavs-
ki'ydi —atmosfer yaratan, diisiinceli ve coskusal. Fakat biitiin
bunlarin altinda yatan diinyevi mizahi gérmek bizim i¢in bir baska
siirprizdi. Sik sik canli fiziksel sakalar yapiliyordu. Ornegin ailenin
mekani terk edisini seyreden Epikhodov roliindeki Moskvin bir
yandan konusuyor bir yandan da sandiklari ¢ekicle cakiyordu ve bu
dokunakli sahne karsisinda dylesine sabitlenmisti ki ¢ekici stirekli
olarak ¢ivi yerine parmagina vuruyordu. Stanislavski'nin ¢alismasi-
nin tamaminda gui¢lii bir mizah duygusu vardi ve bu cesurca ifade
ediliyordu.

Ote yandan Car Fyodor [vanovig oyunu térensel bir havaya sahip-
ti. Moskvin oyunun basroliinii bana Chaplin’'i hatirlatan, yari ciddi
yari komik bir uslupla icra ediyordu. Bu budala ve etkisiz ¢carin
acikl 6ykisi —o her ne kadar g6z kamastirici bir ihtisamla giyinmis
ve miicevherler kusanmis olsa da— insani ve trajikti ama yine de
hep dokunakl bir bicimde komikti.

Stanislavski'nin stiipervizorliigiinii yaptigi Sovyet oyunu Ug Sigman
Adam. neredeyse bizim modern ¢izgi filmlerimizin tislubuna sahip-
ti. U¢ sisman adam, kartonlarla sisirilmis ti¢ oyuncuydu ve ii¢ biiyiik
karikatiire benzeyecek sekilde doldurulmuslardi. Bu ti¢ adam Kili-
se, Kapitalizm ve Ordu'yu temsil ediyorlardi ve biitiin oyun bir
¢ocuk masali gibi abartili bir tislupla donatilmisti.

Bu tur politik oyunlar, Moskova Sanat Tiyatrosu'na atanan bir
Sovyet yonetici tarafindan Stanislavski'ye dayatiliyordu ve
Stanislavski ¢alisabilmek i¢in zaman zaman Moskova Sanat'in
repertuarina bir Sovyet oyunu almak zorundaydi. Amayine de her
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prodiiksiyon Stanislavski'nin klasiklere gosterdigi 6zenle ve ener-
jiyle Gretilmisti.

Benim i¢in unutulmaz bir ani Nemirovi¢-Dangenko'nun ydnettigi
Tolstoy'un Dirilig'iydi. Kagalov oyunun yazari roliindeydi ve oyun-
cularin konusmadigi anlarda sahnede dolasiyor ve onlarin cosku-
larini dillendiriyordu. Yonetmen Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki
doner sahnenin tiim avantajlarimi kullanmisti ve oyunun yarattig
etkinin agirhkli kismi gérseldi. Moskova Sanat Tiyatrosu'nun teat-
ralliginden etkilenmistik. Moskova Sanat Tiyatrosu'nun agirhkh
olarak oyuncu merkezli bir tiyatro oldugunu saniyorduk; karsilas-
tigimiz sey ise yonetmen, tasarimci, mizisyen ve hepsinden ¢ok
yazarin pay sahibi oldugu bir tiyatroydu.

Stanislavski'yi provalar sirasinda izlerken, onun doga¢lama iginde
deneyler yaptigim gérdiim. Gen¢ 6grencilerle birlikte bir opera
sahneliyordu ve onlara san, dans ve diksiyon egitmenleri tarafindan
Ogretilen klise jest ve mimikleri bertaraf etmeye ¢alisiyordu. Yasa-
nan tam bir egolarin savasiydi: Su ya da bu pozisyon kendilerine
dayatilirsa sarki sdyleyemeyecekleri seklinde siirekli sizlanan oyun-
cular ve Stanislavski'nin "Haydi! Yapabilirsiniz! Tonu yakalayin!
Soyleyin!” seklindeki israrl cesaretlendirmeleri. Istenen etki yaka-
landiginda dveller yagdirmakta gecikmiyordu.

Stanislavski'ye yontem hakkinda sorular sorduk. Bize "kendi yon-
teminizi yaratin” dedi. "Benim yontemimin koélesi olmayin. Sizin
isinize yarayacak bir seyler yaratin! Ama liitfen gelenekleri yikma-
yi1 ihmal etmeyin.”

Sonia Moore’un kitabini okuyunca da géreceginiz gibi Stanislavski
tam bir tiyatro adamiydi. Onun 6gretileri sesi, diksiyonu, dansi,
tonlamayi, sarki soylemeyi, makyaiji, kostiimi, peruklari —oyuncu-
nun karakterine daha iyi oturmasi i¢in bigimini, boyutunu, sureti-
ni degistirecek her tiirlii fiziksel 6geyi— kusatir.
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Sonia Moore, Stanislavski'nin sdyledig¢i ve yazdigi bir¢ok sey hak-
kinda kendi sozciikleriyle bir 6zet secki olusturmus. Bu ¢alisma,
oyunculara ve tiyatro 6grencilerine Stanislavski'nin 6¢retileri hak-
kinda bir seyler 6¢renmelerinde yardimci olacaktir.

Hepsinin 6tesinde Moore sunun altini giziyor: Stanislavski yontemin
kendi icinde bir amag olmasini istemiyordu; onun amaca ulasmak-
ta bir ara¢ olmasiniistiyordu yalmzca. Yéntem bir karakterin yara-
tilmasinda kisisel hakikati bulmanin bir yolunu énerir.

Fakat kisinin kendi yaraticithgini abartmaktan hoslanmasi, kendi
esinine asik olmasi Stanislavski'nin inan¢larina en uzak olan seydi.
Oyazondan ayrilirken bana verdigi fotografa soyle yazmisti: "Sanat-
ta kendinizi degil, kendinizdeki sanati sevin.”






STANISLAVSKI SISTEMI






Stanislavski Sistemi diye bir sey yoktur. Hakiki, inkar edilemez
yalnizca bir sistem vardir -0 da doganin kendisinin sistemidir.

lleri gitmeyen sanatgllar geri giderler.
STANISLAVSK]

Lor olan aliskanhik haline gelmeli, aliskanhk
kolay ve kolay olan da giizel hale gelmeli

SERGE! VOLKONSKI

_Sistem ezbere bir bigcimde égrenilemez. Oziimsenmeli. kademe
kademe igsellestirilmelidir. Sistem’'i bilmek demek onu kulla-
nabilmek demektir. Sistem bir biitiin olarak. égelerine ayristi-
rilmadan égrenilmelidir. Sistem’'in 64eleri Uzerinde yalitilmiy
bir bigimde ¢aligmak, oyuncunun sahne tizerindeki davranijt-
nt béliik pérglik hale getirebilir.






STANISLAVSKIi ve SISTEMI

Sanat, yargllanimizin mihenk tast varifesini gormesi gereken insani hakikatleri insa eder...
Sanatsal baarilarin standartlarini kararli bir bicimde yukseltecek ve

tiim yurttaslarmiz icin kiiltirel firsatlan kararh bir bicimde genisletecek

bir Amerika'yi sabirsizlikla bekliyorum.

BASKAN JOHN F. KENNEDY
Amherst Koleji'ndeki Konugma, Ekim 1963

Tiyatrocu olmak isteyen bir¢ok gen¢ yetenege sahibiz. Profesyonel
teknikte ustalik kazanmalari onlari birer sanat¢iya doniistiirebilir.
Gelenegimiz ve bu gelenegin tiyatromuzun gelisimini nasil tesvik
edecegi lzerine disiinmenin vaktidir. Baskan Kennedy'nin sanat
hakkindaki gorisleri Rusyali biiyik aktér, yonetmen ve tiyatro
reformcusu Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski'nin gérislerini yan-
sihyordu. Stanislavski icin tiyatro bir kiiltiirel ve ahlaki egitim kuru-
muydu. Stanislavski, eélence olmasinin yani sira, tiyatronun insan-
larin begenisini gelistirmesi ve onlarin kiiltirel seviyelerini yiikselt-
mesi gerektigine inamyordu. "Boyle bir tiyatroya hizmet etmek
oyuncunun en (stiin amaci olmahdir” diyordu. Stanislavski tiyatro
sanatinin estetik ve etik amaglarini bu ilkeyle ifade etmisti.

"Tiyatro, en etkili vaaz kirsisiudir” diyordu. "Bu giice sahip olan
tiyatro, seyircide soylu duygular uyandirabilecegi gibi, onlari yoz-
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lastirabilir de; onlarin diizeyini disitirebilir, begenilerini bozabilir,
tutkularini zayiflatabilir, giizellige saldirabilir.” "Benim gorevim,
sanatcilar ailesini bilingsiz, yari cahil ve vurguncu olmaktan ¢ikar-
mak ve gen¢ kusaklara bir oyuncunun giizelligin ve hakikatin elgi-
si oldugunu aktarmaktir.” Not defterine "bazi aktorler ve aktrisler
sahneyi ve sanati, baligin suyu sevdigi gibi severler” diye yazmst.
"Onlar sanatin atmosferi icinde yeniden canlanirlar. Digerleri sana-
tin kendisine degil, oyunculuk kariyerine ve basariya asiktirlar;
bunlar ise kulis atmosferinde dirilirler. lIki giizeldir, digerleri ise
tiksindirici.” "Her zaman halkin gézii 6niinde olmak, kendini g6s-
termek ve gésteris yapmak, alkis almak ve iyi elestiriler almak vb.
butiin bunlar buiyiik bir ayartmadir. Oyuncuyu tapinilmaya ahstirir
ve onu kirletir. Onun kuguk, ihtirash kisiligi stirekli oksanmaya
ihtiya¢c duymaya baslar.” "Bu tiirden ¢ikarlarla tatmin olabilmek
icin, insanin vasat ve bayag olmasi gerekir. Ciddi bir sanat¢i boy-
lesi bir varolusla tatmin olmaz. Ancak yiizeysel insanlar, sahnenin
ayartisinin koélesi olurlar ve yozlasirlar. Bu nedenle, bizim isimizde
insan kendini diger islerde oldugundan daha fazla denetlemelidir.
Oyuncu bir askerin disiplinine gereksinim duyar.” Stanislavski istis-
nasiz, uzlagsmaksizin ve merhamet etmeksizin ¢calismalarda boylesi
bir disiplin uygulard.. "lyi terbiyenin oyuncunun yaraticiliginin bir
par¢asi oldugunu diistiniiyorum” derdi. Ve eklerdi: "Tiikiirmen gere-
kiyorsa, bunu tiyatroya gelmeden 6énce yapmayi 6erenmelisin.”

Etigin tiyatronun basarisinda ¢cok 6nemli olduguna inanan Stanislavski
¢ok yetenekli oyuncularin bile, eger grubun uyumlu atmosferine
katkida bulunamiyorlarsa, gézden ¢ikarilabileceklerini s6yliiyordu.
Tiyatro sanatinin temeli kolektif ¢alisma oldugu i¢in gruptaki her-
kesin yalniz kendisi icin degil, butiin performansin yarari i¢in
calismasi hayati 6neme sahiptir. Etik, yiiksek ahlak ve kati disiplin
bdylesi bir grup i¢in vazgecilmezdir. Hayatin sahne lizerinde yeni-
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den iretimi, oyuncular i¢cin hem bir meydan okuma hem de seyir-
cilere karsi bir sorumluluktur. Oyuncunun heyecan verici meslegi
sorumluluk isteyen bir meslektir, ¢tinki yazih bir oyuna hayat veren,
oyunu somut, canli, degerli ve heyecan verici kilan oyuncudur.
Stanislavski “tiyatro, soylu esrikligiyle seyircilerde de ayni tirden
duygulari uyandinir” diyordu.

Etik kurallari Stanislavski'nin tiim 6é¢retilerine niifuz etmistir ve
onun tekniginden ayri diisiiniilemez. O, etik kurallari olmayan bir
oyuncunun yalnizca bir zanaatkar, profesyonel teknigi olmayan bir
oyuncunun da ancak bir heveskar olduguna inaniyordu. Etik kural-
lari, derin bilgi ve yiiksek seviyeli bir sanatsal ifade bigimi Stanislavski
Sistemi'nin 6ziini olusturur.

Oyuncunun esin olgusunu denetleyebilmesini saglamak
Stanislavski'nin hedefi haline gelmisti. Oyuncu esinlendiginde, tipki
hayatta oldugumuz gibi dogal ve kendili¢inden bir durum icindedir
ve sergiledigi karakterin deneyimlerini ve coskularini yasar.
Stanislavski, boyle bir durumda, oyuncunun seyircilerin zihinleri-
ni ve duygularinm etkilemek igin biiyiik bir giice sahip oldugunu
disuaniyordu. Stanislavski'nin estetik ve etik inanglari, ¢alismasimin
yola ¢ikis noktasini ve Sistem'’inin yaratimindaki itici giicii olustu-
ruyordu.

Stanislavski'nin en tinlii 68rencisi, muhtesem Yevgeni B. Vakhtangov'un
yonettigi ve yol gosterdigi Moskova Sanat Tiyatrosu—Ugiincii
Stildyo'nun zorlu giris sinavim kazandi®fimda olduk¢a gengtim.
Stanislavski Vakhtangov'un teknigi kendisinden daha iyi 6¢rettigi-
ni sOylemistir. Ger¢cekten de Stanislavski, kimi zamanlar Vakhtangov
tarafindan ¢alistinliyordu. Boyle ustalari calisirken gérmek dogru-
su nefes kesiciydi. Her ikisinin de tilkenmez yaratici kaynagi muci-
zeviydi. Her ikisi de kayitsiz sartsiz bir bicimde ve bikmadan
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usanmadan, kendilerinden ve digerlerinden sahnede gercege
ulasmayi ve gercek karakterler yaratmay: talep ediyorlardi.
Stanislavski ve Vakhtangov asla tatmin olmadilar, siirekli daha iyi
sonugclar icin ¢cabaladilar.

Moskova Sanat Tiyatrosu'nda ve onun stiidyolarinda ¢alisan herke-
sin provalarda —kendi provasi olsa da olmasa da— bulunmasi gerek-
tigi anlasilmisti. Vakhtangov her gece bir oyunda sahneye ¢iktig1 igin
gece saat on birde stiidyomuza gelirdi ve provamiz sabah sekize
kadar siirerdi. ilk yillarimda bile yonetmenlikle ilgileniyordum.
Stiidyoda oldugum yillar boyunca bu provalarin bir tekini bile kagir-
madim. [stisnai bir imgelem giiciine ve tez canlh bir sanatsal mizaca
sahip olan Stanislavski ve Vakhtangov, provalarda kendileri de bazi
karakterleri oynayarak sik sik oyunculari yiireklendirirlerdi.

Stiidyomuz Moskova Sanat Tiyatrosu'nda Turandot'u sergiledigin-
de Stanislavski gen¢ oyunculari cesaretlendirmek amaciyla kulise
geldi. Onun gérkemli varhiginin yarattigi heyecan muazzamd..

[lk 6nce Stiidyo'daki Sistem'i inceleyip, ardindan da onun ogreti-
lerini yakindan analiz ederek Stanislavski'nin yilmaz mantig;,
duyarh g6zlemi, oyunculara yoénelik ciddi tavri ve tiyatroya olan
askiyla nereye ulastigim agiklamaya ¢alisacagim. Ciinkii onun sahne
uzerindeki yaratict duruma dair sanatsal ve bilimsel 6gretileri iyi
tiyatro icin yasamsaldir. O, oyunculuk teknigi iizerine basit kitaplar
yazilmasini istedigi i¢in, 6gretilerine dair bilgiyi Amerika Birlesik
Devletleri'nde giincellestirmeyi istiyorum.

Stanislavski Sistemi hakkindaki yanlis anlamanin bir nedeni
Stanislavski'nin ¢esitli 6grencilerinin Sistem'i, onun olusumunun
farkh asamalarinda alip kullanmalaridir; Sistem’in siirekli degisim
gecirdiginin farkinda olmayan bu 6¢renciler ortak bir dil olustura-
madilar ve onlarin anlasmazliklari, Stanislavski ile dogrudan temas
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halinde olmayanlardaki kafa karisikhigini kériikledi. Stanislavski'nin
vardig1 sonuglar ve ¢ikarimlar hakkinda yeterli Ingilizce malzeme
olmamasi ise bir baska nedendir. Stanislavski Sistemi tiyatro sana-
tinin bilimidir. Bilim gibi o da duragan degildir; bilim oldugu igin
de sinirsiz deney ve kesif olasiligina sahiptir. Sistemin 6geleri, tipki
yeni kimyasal maddelerin laboratuvarda test edilmesi gibi, siirek-
li test edildi ve gelisti.

Stanislavski'nin 1863'te dogumundan 6nce, Mikhail Sepkin (1788-
1863) coktan yapay, abartih oyunculuk tarziyla miicadeleye basla-
misti. Mali Tiyatrosu'nun bu biiylik oyuncusu, gercege sadik ve
realist oyunculugu Rus tiyatrosuna tanistirmasi nedeniyle "realizmin
babasi” olarak adlandirildi. Sepkin’in 6¢retilerinden ve onun parlak
o¢rencisi, aktris Glikerya Fedotova'dan etkilenen Stanislavski oyun-
cunun sahne lizerinde, yasayan bir insan insa etmesini mimkiin
kilacak bir teknik tizerinde ¢calismaya basladi. Stanislavski'nin kav-
ramlari Anton Cehov'un oyunlarindan da énemli 6l¢iide etkilendi.
Oyun yazari ve yonetmen Vladimir Ilvanovi¢ Nemirovi¢-Dangenko
ile birlikte bu iki ustanin isimleri, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
ayrilmaz bir pargasi haline geldi. Cehov siradan insanlar hakkinda,
gercege sadik yapitlar uiretti. Insanlarin i¢sel giizelliklerini arastir-
di ve onlarin siradanliklarini ve zayifliklarini sergiledi. Cehov ve
Sepkin'in etkisi altinda olan Stanislavski, sahne lizerinde, yasamin
sanatsal bir sekilde tasarlanmis imegesini yaratmak icin ¢abaladi.

Sistem yalnizca yeni baslayan oyuncular i¢in degil, ayni zamanda
deneyimli oyuncular icin de son derece 6nemli bulundu. Stanislavski,
biiyiik yetenek ve ince niianslara sahip bir oyuncunun digerlerinden
daha fazla teknige ihtiya¢ duydugunu kanitladi. Boylece meslege
yabanci olanlarin "yetenekli oyuncularin hi¢bir teknige ihtiyaci
yoktur” seklindeki yaygin kanilarini reddettig¢ini vurguladi.
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Yalinhk ve sahnesel gerceklik dnemli ilkeler haline geldi ve
Stanislavski Sistemi asiri oyunculuga,” kliselere ve yapmacikhga
karsi giicli bir silah olarak ortaya ¢ikti. Sistem Cehov ya da Ibsen,
Shakespeare ya da O'Neill, Beckett ya da Genet tarafindan yazilmis
komik veya trajik herhangi bir oyundaki karakterlerin gercege sadik
tasviri icin yaratici bir teknik haline geldi. Sistem devrimci bir
teatral gelisme olarak kabul edildi ve Rusya’'min her tarafinda,
Moskova Sanat Tiyatrosu'ndan tamamen farkh egilimlere sahip
olan topluluklarin oyuncular: tarafindan bile kullarmild:.

Yirminci yazyil tiyatrosunun gelisiminde dikkat ¢ekici bir rol oyna-
yan Stanislavski Sistemi, Stanislavski'nin oyuncularin ve yonet-
menlerin sorunlarina ¢6ziimler bulmaya c¢alisti®1 ve yaraticiigin
yasalarimi arastirdigi kirk yih askin ¢alismalari sayesinde ortaya
¢ikti. Tiyatro diinyasimin hi¢bir yerinde, reji ve oyunculuk sorun-
lari Stanislavski'nin 6gretileri hesaba katilmadan ¢6zilemez. Sistem'in
terminolojisi ile —astiin amag, eylemin mantigi, verili durumlar,
duygu-dusiince alisverisi, alt-metin, imegeler, tempo ve ritim vb.—
ortak bir dil yaratilmistir.

Stanislavski yasalari kesfetti ve formiile etti, fakat onlari tam anla-
miyla gelistirmek icin yeterli zaman olmadi. Sistem'in bilimsel,
estetik ve ahlaki temeli degistirilemese de gelistirilebilir.

Stanislavski'nin 6limiinden sonra, onun 6g¢retileri 5nemli oyuncu-
lar, yonetmenler, teorisyenler ve bilim insanlar tarafindan analiz
edildi ve arastirildi. Bu uzmanlarin, Stanislavski'nin égretilerini
diinya tiyatrosunun yarari i¢cin muhafaza etme ¢abalari sayesinde
Sistem daha somut bir hale geldi ve onun karmasik taleplerinin

"Asiri oyunculuk” (Ing. overact) terimiyie kastedileﬁ_s;y hareketlerin, jestlerin abarti-
li bir bicimde icra edilmesinden ziyade duygularin, coskularin fazlasiyla zorlanmasina,
herhangi bir coskunun salt o coskunun hatirina yapilmasina dayanan, histerik denilebilecek
bir oyunculuk tarzidir. — yhn
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bazilarini gerceklestirmek kolaylasti. Onlarin ¢ikarimlar yalniz
oyuncular ve yonetmenler i¢in degil —ki Sistem oyuncular ve yonet-
menler i¢in yaratlmisti— ayri zamanda oyun yazarlari, tiyatro
teorisyenleri, elestirmenler ve bilim insanlar icin de édnemlidir.
"Tiyatro ve dramaturji bir biitiindur”, der Stanislavski. "Yeni deger,
yani gosteri ancak bu iki sanatin —oyun yazarinin ve tiyatro gru-
bunun sanatinin— sonucunda hayata getirilir."

Stanislavski’den 6nce diinyanin her yerindeki tiyatro okullari oyun-
culuk egitiminde yalnizca fiziksel 6geleri 6¢retiyordu: bale, eskrim,
ses, konusma, diksiyon. Bunlarin 6nemini daha sonra tartisacagiz.
Ogretilenler arasinda i¢ eylem teknigi yoktu. Stanislavski'nin tarih-
sel dnemi, oyuncunun yaraticihgina dair yasalari kesfetmesinde ve
tiyatro sanatinin ilk yontemini gelistirmesinde yatar.

Dunyanin her tarafindaki tiyatro ustalari sunda hemfikirdir: Tiyat-
ro sanatinin gelismesine onciililk edecek olanlar, resmettikleri
insanin i¢sel yasamini kesfedebilen, Stanislavski'nin deyimiyle
“insan ruhunun yasamini” insa edebilen oyunculardir. Tiyatro 6zel
olarak insa edilmis sahne ve oditoryumlar sayesinde degil, hatta
yonetmenlerin buluslari sayesinde de degil, essiz i¢sel diinyalar
araciligiyla yepyeni insanlar yaratabilen oyuncular sayesinde iler-
leyecektir. Her seferinde yeni bir kisilikle karsilasmak, onun ¢ev-
resinde olan biten her seyi yasamak oyuncuya bitmez tilkkenmez
olanaklar sunar.

Stanislavski "renklerin, seslerin, yontularin ve sézciiklerin sanat-
cilarinin sanati segcmelerinin nedeni, yapitlari aracihgiyla diger
insanlarla iletisim kurmaktir” diye yazar. Bu ytizden sanatin amaci
insanlarla tinsel iletisim kurmakuir. Igsel yaratici siire¢ seyircilere
iletilmelidir. Stanislavski "en dnemli sey insan ruhunun yasamini
insa etmektir” der. Onun gelistirdigi teknigin yardimiyla oyuncular
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bir roliin ruhunu insa edebilir ve sahne lizerinde yaratilmis insanin
icsel diinyasini somutlayabilirler.

Stanislavski'nin dgretileri kisisel tahmin sonucu varilan yargilar
degildir. Doga yasalarina gére hareket eden insarni temel alan bir
bilim olustururlar. Bu yasalar tim insanlar i¢in mecburidir.
Stanislavski'nin Sistem’ine attigi bashk —Dram Sanatinin Temel
Grameri— herhangi bir oyuncunun herhangi bir oyundaki herhan-
gi bir karakteri insa etmesine dair yasalarin evrenselli¢ini vurgular.
"Yazdiklarim tek bir ¢aga ve onun insanlarina degil, her cagdan ve
milletten sanat¢inin organik dogasina yoneliktir” der. Bu yiizden
Sistem bir Rus fenomeni olarak adlandirilamaz ve baska milliyet-
lerden oyunculara "uyarlanmasi” gerekmez. Sistem sayesinde
oyuncular dogal yasalari ve sahne lizerinde insan davranislarini
yeniden iretirken bu yasalari bilingli bir sekilde nasil kullanacak-
larini 6€renirler.

Sarth refleksler hakkindaki 6¢retileri, Stanislavski'nin 6gretileriile
ayni donemde 6nemli hale gelen biiyiik bilim insani lvan Petrovi¢
Pavlov (1849-1936) ile iliskisine dair hi¢bir kamit olmamasina rag-
men, tiyatronun reformcusu Stanislavski, noérofizyoloji iizerine
calisma ve Sistem’ine bilimsel bir temel kazandirma firsatina sahip
olmustu. Bilim insanlari bile onun kesifleri karsisinda hayretler
icinde kald.

Stanislavski oyuncunun duyularinin sahne tzerinde sik sik dogal
psiko-fiziksel davranisin kesintiye ugramasi yiiziinden paralize
olmaya meyilli oldugunu gérdii. Bu durumda oyuncu gergek yasam
hissini kaybeder ve yasamda dogal ve kendili¢inden bir sekilde
yaptigi en basit seyleri bile nasil yaptigini unutur. Stanislavski, bir
oyuncunun, gorir gibi yapmayip gérmeyi, dinler gibi yapmayip
duymayi yeniden 68renmesi gerektigini, sadece satirlari okumayip
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oyuncu arkadaslariyla konusmasi gerektigini, diisiinmesi ve hisset-
mesi gerektigini fark etti.

Stanislavski oyuncunun zihninin, iradesinin ve coskularinin —psi-
kolojik yasantimizdan sorumlu i¢ kuvvetin— sahne iizerinde canli
bir insanin yaratilmasi surecine katilmasi gerektigini biliyordu.
Coskularin uyarilmasinda Stanislavski gii¢ bir sorunla karsilasti.
Insanlarda, genellikle kontroliimiizde olmayan mekanizmalarin
mevcut oldugunu kesfetti. Ornegin g6zlerimizi kapatabildigimiz ya
da elimizi kaldirabildig¢imiz kadar kolaylkla irademizi kullanarak
kalp ritmimizi yavaslatamayiz ya da kan damarlarimizi genislete-
meyiz. Ayn: sekilde, korku, merhamet, seving, keder coskularini
yasamak i¢in sahneye kisisel bir neden olmaksizin ¢ikan bir oyun-
cu da bu coskulara hiikkmedemez, ¢iinkii coskusal tepkiler de boy-
le kontrol disi mekanizmalara tabidir.

Stanislavski, bu i¢sel mekanizmalara biling¢altt adim verdi. Karsi-
sindaki sorun ona ¢éziimsiiz gériniiyordu; ta ki biiyiik oyunculari
g6zlemleyip de, bir oyuncunun sahne iistiinde i1stirap ¢ekmek ya
da sevingten ugmak icin gercek bir nedeni olmasa da, esinlendigi
zaman hakiki coskulara sahip olmaya basladigini fark edene kadar.
Bu gergek Stanislavski'yi su fikre gotirdi: Bilingaltt —coskularin
kontrol edilemez bilesimi— biitiiniiyle erisilmez degildir ve bu i¢sel
mekanizmay: istege bagh olarak "¢alistirabilecek” bir tir anahtar
olmalidir. Coskulari kasten uyandirma ve bir insanin coskusal duru-
mundan sorumlu olan psikolojik mekanizmay: dolayh bir sekilde
etkileme ihtimali Gizerine ¢calismaya baslad.

Yillar siiren arastirmasi boyunca, Stanislavski "bilingaltina biling
yoluyla ulasmanin gesitli araclar” tizerine deneyler yapti. Bu aragla-
rin hepsi —bunlarin iginde oyuncular arasinda ¢ok popiiler olan
coskulari zorlamak da vardi— o dénem i¢in ilerici teknikler olsalar
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da Stanislavski'de hayal kirikhigi yarattilar; ta ki “fiziksel eylemler
yontemi'ni gelistirene dek. Stanislavski bu yontemi oyuncunun cos-
kusal tepkilerinin anahtari, oyuncunun yaraticiliginin temeli, sahne
uzerinde kendiligindenli¢i yakalamanin yolu, biitiin Sistem'in 6zii ve
kendisinin tiyatroya birakt1®1 yaratici miras olarak adlandiriyordu.

Stanislavski boylece kirk yili askin siiredir arastirdigi "bilingaltina
bilin¢ yoluyla ulasmanin ara¢larini” kesfetti. (Fiziksel eylemler
yonteminin ayrintili agiklamasi bir sonraki bolimde yapilmaktadir.)
Stanislavski'nin bilingaltimin anahtarina bu adi (fiziksel eylemler
yontemi) vermesi kariyerinin sonunda ger¢eklesmesine ragmen,
Sistem'i icin gecikmis bir ekleme degildi. Baslangi¢tan sonuna kadar
tim teknigin tohumunu atan ve Sistem'in ana temasi olan sey,
onun eylem hakkindaki dgretileridir. Stanislavski, eylem olarak
adlandirdig: insan davranislarini daha iyi yorumladik¢a, Sistem
daha da gelisti. Bilim, fiziksel eylemler yonteminin psikolojik
yasaya dayandigini teyit ettigi icin oyuncunun yaratici durumu
(onun tiim psiko-fiziksel sistemi isin icine dahil oldugunda) bu
yontemi temel alir ve yaratici durum ihmal edilemez. Bu yontem-
le Stanislavski, oyuncuyu yaratici durumun igine sokmaya ¢alisir-
ken yararlandigi ara¢larin kullanimini tersine ¢evirdi. Oyuncunun
sahneye girisinden 6nce gerceklesen bir deneyimin ancak tesadii-
fi oldugunun farkina vardi. Artik oyuncu sahneye ¢ikmadan 6nce
kendini bir deneyimi yasamaya zorlamiyor, sahne tizerine basit bir
fiziksel eylemi icra etmek i¢in ¢ikiyordu. Oyuncu essiz fiziksel
eylemi yerine getirirken, eylemin psikolojik tarafin refleksif olarak
isin icine sokuyor ve bu da coskulari igeriyordu.

Stanislavski'nin "biling” ve "bilingalti” terimleri aslinda "kontrol
edilen” ve "kontrol edilemeyen’i ifade eder. Oyuncunun ¢alismasi
bilingalti bir sire¢ degildir. Stanislavski Sistemi oyuncunun tesa-
diifi sezgiye tabi olmasina izin vermez. Aslinda bilingli aktivite
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Sistem'de basroldedir. Fakat oyuncu roliiniin kalibina bilingli bir
bicimde hazirlandiktan ve oyunun olaylarina ilk kez oluyormus gibi
(Stanislavski'nin her gosteriyi farkh kilan "bugiin, burada, simdi"
formiiliine uyarak) yaklastiktan sonra, oyuncunun seyirciyle ilis-
kisi, kendisinin bile beklemedigi hakiki, kendili¢inden eylemlerin
dogusuna yol agabilir. Metni ve roliiniin kahbi kati bir sekilde
sabitlenmis olsa da, oyuncu dogag¢ladig§inda. bunlar "bilingalt1”
yaraticihk anlaridir. Bu tiir bir yaraticilik ya da esine dayali dogag-
lama Stanislavski okulu oyunculugunun 6zii ve amacidir.
Stanislavski'nin tiim arastirmalari, bu fenomeni "dizginlemenin” ve
onu oyuncunun bilingli kontroliiniin emrine vermenin araglarini
bulmaya y6énelmisti. Oyuncular bu bilingalti yaraticihk anlarinin
nadiren farkindadir ve onlari korumakta zorlanirlar. Eger oyuncu
mekanik bir sekilde onlari tekrar etmeyi denerse bu anlar canlili-
gini yitirir. Stanislavski'ye gére, yasamin sanatsal bir yeniden
yaratimi olan tiyatro, yasamin énemli sorunlarindan birine sahip-
tir: Tipki ger¢cek yasamda harcanan dakikalarin geri getirilememe-
si gibi sahne lizerinde ge¢cen zaman da tekrar edilemez. Oyuncular
onceki aksam yaptiklarim tekrar etmeyi denediklerinde tiyatro
sanat olmaktan ¢ikar, ¢iinkii canh olmaktan ¢ikar. Nasil ki her gecen
giin bir digerinden farklysa, yasayan bir tiyatroda da her gosteri
bir digerinden farkhidir. Tiyatronun canh olmasi i¢in de sahne
uzerinde yasayan insanlar olmalidir.

Stanislavski, oyuncunun sanatinin hedefi olan bilingalti etkinlik
—ya da esin yoluyla dogaglama— igin uygun kosullar belirledi.
Bilingalti etkinligin, tekniginde ustalasan oyuncularin bilingli ¢caba-
si sayesinde dogdugunu goruriz. Esin, bilingli yogun ¢ahismanin
sonucudur: ¢alismay: harekete geciren bir gii¢ degil. Stanislavs-
ki'nin dedigi gibi: "Sanatta tesadiiflere yer yoktur, yalnizca uzun
calismanin meyveleri vardir.”
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Stanislavski Sistemi'nin analizini nérofizyolojik agidan yapan ilk
bilimsel kitap, Sovyet Bilimler Akademisi tiyesi, 6nemli fizyolog P.
V. Simonov'un K. S. Stanislavski nin yontemi ve Cogkularin Fiz-
yolojisi IThe Method of K. S. Stanislavski and the Physiology of
Emotions] adli yapitidir. Simonov bir oyuncunun inandirici bir
sekilde oynamak icin fizyoloji calismasi gerektigine inanmaz. Onem-
li olan sey sudur: Fizyoloji, Stanislavski Sistemi'nin dogrulug¢unu
bilimsel bir bicimde ispatlamistir. Simonov "dilin kurallarina ¢alis-
mamak yazarlar i¢in ne kadar tehlikeliyse, Stanislavski Sistemi'ne
calismamak da oyuncular i¢in o kadar tehlikelidir” der. Bununla
birlikte Simonov, oyunculara bir seyler 6éretmeye degil, kendi
calisma alaniigin Stanislavski'den bir seyler 68renmeye ¢alistigina
dikkat ceker.

Onemli tiyatro ustalarindan yardim alan Rus bilim insanlari Stanislavski
Sistemi'nde, fizyolojiyle ve kontrolli-kontrolsiiz tepki sorunlariyla
ilgili paha bigilmez bir g6zlem kaynagi bulmuslardir. Stanislavski'nin
anli "biling araciligiyla bilingalti” séziiniin insan nérofizyolojisinin
fiili sorunlariyla dolaysiz bir baglantiya sahip oldugunu fark ettiler.
Simonov sdyle der: "Modern rasyonel psikoterapi nevrozlar —ki
bunlari iradenin dogrudan ¢abasiyla etkilemek miimkiin degildir—
tizerinde bilingli etki olusturacak somut araclara sahip degildir...
Ote yandan béyle araclara sahip olan bir sistem zaten mevcuttur;
bu sistem, ayrintili bir bicimde gelistirilmis ve pratikte binlerce kez
sinanmistir. Bahsettigimiz sistem Stanislavski'nin fiziksel eylemler
yontemi'dir.” Simonov analizinde, Stanislavski tarafindan formiile
edilen kurallarin bir oyuncunun yaraticiigina dair yasalar olduguna
net bir sekilde karar verir. Ve Stanislavski'nin kuralini teyit eder:
"Coskular dogrudan bir bicimde harekete gegirilemez.”

Bir insanin yasamini insa etmenin bir oyuncunun sanatinda en
onemli sey olduguna kesin bir sekilde inanan Stanislavski sunu
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tekrar etmekten asla yorulmadi: Oyuncu, karakterin davranslari-
ni gorinir ve duyulur kilmak igin —agik¢asi seyirciler icin her
a¢idan gortniir ve duyulur kilmak i¢in— onlari somutlastirmahdir.
Oyuncu yetersiz konusma yetisi ya da egitimsiz bir ses veya viicut-
la icsel yasamin ince niianslarini seyirciye iletemez ve izleyicileri-
ni sikar. Stanislavski bir oyuncunun fiziksel aygitim sirekli gelis-
tirmesinde israrci oldu. Stanislavski'nin icsel yasami somuta dokme
hakkindaki inanci Leonardo da Vinci'nin 6grencilerine sdyledigi su
sOzlerle uyumludur: "Ruh bedenden ayri olmaktan hoslanmaz.
Cunki bedensiz hissedemez ya da herhangi bir sey yapamaz. Bu
nedenle bir figiirii 6yle bir sekilde insa edin ki, onun durusu ruhun-
da ne oldugunu sdylesin.” Ve biiyiik ses sanat¢isi ve oyuncu Feodor
Calyapin "bir jest viicudun degil, ruhun bir hareketidir” der. Sta-
nislavski'den 6énce bir oyuncunun egitimi temel olarak entonas-
yonlar1 ve jestleri 68renmekten olusuyordu. Bunun sonucunda
ortaya ¢ikan sey yapay pozlar ve yavan agdali konusmalardi. Fakat
bunu diizeltmek konusmanin canhhginin g6z ardi edilmesi anlami-
na gelmez. Stanislavski "her noktalama isaretinin kendine ait bir
entonasyonu vardir” diyordu. "Soylenen kelimenin kiymetini bilin.”
Stanislavski teknigi vasitasiyla oyuncular entonasyonlarini anlam-
I kilan "zemini zenginlestirmeyi” 6grenirler.

Stanislavski'nin derinlikli gercek, yalinhk ve dogallik talebi yalniz-
ca dogalligin digsal bir sunumu anlamina gelmez. Stanislavski onu
anlamayan oyuncular tarafindan kullanilan yeni klise "dogalligin”
kararhhklakarsisinda durdu. Onun "kendinden yola ¢ik" seklinde-
ki talebi kimi zaman fazla hafife alindi. Bu talepten "Rol Uzerinde
Calisma” adli boliimde bahsedecegiz. lyi tiyatro, derinlikli diisiin-
cenin ve derin tinsel deneyimin tiyatrosudur. lyi tiyatroda bir
oyuncu karakterin icsel deneyimlerini yaratir, onlari somutlastirir
ve bu yaratici siireci seyirciler icin anlasilir hale getirir. Yalnizca
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kendilerini oynayan oyuncular sagma bir sey yaparlar. Bir karakter,
oyuncunun 6geleri ile oyun yazari tarafindan tasarlanan karakte-
rin 6eelerinin birlesmesinden olusan yeni bir insandir.

Bazi insanlarin Stanislavski Sistemi'nin oyunculari "aynilastiracag”
seklindeki kaygilarinin hi¢bir temeli yoktur. Tam tersine, Sistem
oyuncunun bireysel 6zelliklerinin gelisimini tesvik eder. Tiim oyun-
cularin organik davranislari icin yasalar aynidir. Fakat her yeniden
dogus farkli olacaktir ve her oyuncunun kisiligi, onun kendisine
Ozgii isaretlerle oyuncunun sahne yaratimlarina her zaman dam-
gasini vuracaktir.

Stanislavski Sistemi her oyuncu ve her yonetmen i¢in gerekli yasa-
lar1 sunmasinin yani sira, bir oyun ve bir rol izerinde ¢alismanin
somut bir yontemini de 6énerir. Bu yontemle oyuncu, bir insanin
organik dogasini temel alarak canli ve kendine 6zgi bir karakter
insa eder.

Sistem bir de oyuncuyu uyumlu bir "ensemble”a —tiim karakterle-
rin karsihikl olarak mantikl, gercege sadik, anlamli davranmasi-
na— hazirlar. Nasil ki, yasamda insan davranisi diger insanlarla
iliskilere bagliysa bir ensemble’da da herrol tim roller tarafindan
belirlenir. Stanislavski "sanatimizin temelini olusturan kolektif
yaraticilik kesinlikle bir ensemble talep eder” der. "Kim ki, onun
uyumunu bozar, iste o, hizmet ettigi sanata karsi sug isler.”

Stanislavski Sistemi dogalci ya da baska tiirden bir oyunun sahne-
lemesi icin bir kurallar dizisi degildir. Bu dgretiler tarihsel 6nem-
leriitibariyle tek bir teatral akimin sinirlarinin 6tesindedir. Stanis-
lavski yasamin dis goriiniisiinii sunan dogalciliga degil, icerigin
hakikiligi anlamina gelen gercekgilige inandi. Bilingalti mekaniz-
malari ¢alistirmasi nedeniyle Sistem, oyuncunun bir karakterin
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deneyimlerini kendi deneyimleriymis gibi yasamasina yardimci
olur. Bu, dekorlarin, aksesuarlarin, isiklarin ve seslerin seyirciyi
sahne lizerinde olan olaylara inandirmaya yardimci olmadigi deney-
sel bir prodiiksiyonda daha da énemlidir.

Oyuncudaki coskular, seyircinin coskularini uyandirmak i¢in hare-
kete gecirilir. Oyuncunun coskulari akmadiginda, onun seyirci
uzerindeki etkisi zayiflar. Oyuncunun sahne lzerindeki davranis-
lar! seyirciyi etkilemiyorsa, en yaratici ydonetmen buluslar: bile
anlamsiz olacaktir. Deneysel sahneleme ile karakterin i¢sel dene-
yimini yasayan bir oyuncu arasinda bir ¢eliski yoktur. Dekorlar ve
aksesuarlar dogal olmak zorunda degildir. Seyircinin dikkatini
toplayacak sey oyuncunun davranislarinin hakikiligidir. Shakespeare
ve Schiller’in trajedilerindeki, Brecht ya da Genet'nin oyunlarinda-
ki anlatim araglari Cehov'da, Gorki'de ya da O'Neill'de gerekli olan
anlatim araclarindan farkh olsa da, oyuncular bu oyunlarda da
Stanislavski'nin yasalarini kullanmalidir. Bir ydnetmen oyun yaza-
rini dikkate alirsa oyunun iislubunu bulacaktir. Stanislavski, yénet-
menin s6z konusu oyunu ifade etmek i¢in gerekli buldugu her tirli
sahneleme lslubunu destekliyordu. Fakat, yazari dikkate almadan
yalnizca kendi buluslariyla ilgilenen yonetmenlere karsiydi. O,
“sanatimizda insan ruhunun yasamini dogru ve sanatsal bir bigim-
de iletmeye yardimci olan her tirlii reji faaliyetini selamliyorum”
diyordu.

Stanislavski bir oyunun provalarini aylarca siirdiiriirdii. Yine de
Stanislavski'nin teknigi layikiyla anlasildigi ve 6¢renildigi takdirde,
oyunlarin yalnizca birka¢ haftada prova edildigi Amerikan
Tiyatrosu'nda bile bu teknigin son derecede faydali oldugu gori-
lecektir. Sistem, oyuncuya kendi kendine ¢alismayi ve bdylece
yonetmenin kendisinden istedigi seyin tistesinden gelmeyi 6gretir.
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YOnetmenin zaman zaman yalnizca sonuglarla ilgilendigi bir tiyat-
roda bu sonuglara hizh ve etkili bir sekilde nasil ulasilacagini bilmek
bilhassa 6nemlidir.

Tiyatroda biiyiik oranda diletanlik™ oldugu tartisiimazdir; Stanis-
lavski diletanlikla Sistem aracihigiyla miicadele etmisti. Tesadiifi
esinlenmeyi bile diletanligin bir bicimi olarak gériiyordu. Onun
sistemi profesyonelizmi d&retir ve tiyatro profesyonelizm sayesin-
de sanat haline gelir. Stanislavski, ‘'oyuncunun isi, bilingli bir sekil-
de 68renilemeyen gizemli bir seydir’ seklindeki yaygin kaninin, tim
Onyargilar gibi, kultiir ve ilerleme igin zararh bir dnyargi oldugunu
dusiiniyordu. Bu kaniyi, oyuncunun tembelligi i¢in bir mazeret
olarak goriiyordu.

Yetenekli oyuncularin asla ¢ahsmadigini disiinmek yanhstir. Bliyiik
oyuncularin biyografileri tam tersini ispat eder. Bu sanatgilar bilingli
bir teknik icin stirekli arastirma yaparlardi. Her i¢sel ve dissal hare-
ket iizerinde ve tiyatroyu yaratici sanatlarin en gticlii ifadesi haline
getiren kelimelere hakim olma ustali¢ tizerinde ¢alisirlardi. Sanat-
ta belli bir deger tasiyan her seye israrli bir ¢calisma vasitasiyla
ulasilir. Buyiik ltalyan aktris Eleonora Duse ¢ok ¢aliskan biri olarak
bilinirdi. 18. ylizyi1hn gérkemli Fransiz aktérii Talma, bir oyuncunun
mesleginde ustalasmak icin yirmi yila ihtiyaci oldugunu séylemis-
ti. Ve 19. yuzyihn unli Rus aktrisi Glikerya Fedotova ise, oyuncu-
larin tanri Apollon’u cennetten onlara esin getirmesi icin bekle-
melerinin bosa zaman harcamak olacagini, Apollon'un isinin
basindan askin oldug¢unu séylemis, oyunculara esini harekete gegi-
rebilmeleri icin siki calismalarim 6giitlemisti.

Diletanhk: Herhangi bir sanat daliyla, yiizeysel bir bicimde ve heveskar iliski kurma.
—yhn
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Oteki sanatlarda seyirci yaratici bir siirecin sonucunu goriir. Tiyat-
roda ise seyirciler bu siire¢ sirasinda hazir bulunurlar. Bu yiizden,
oyuncu i¢in anlatim araglarinda ustalasmanin énemini ne kadar
vurgulasak azdir. Stanislavski Sistemi sayesinde oyuncular organik
dogalarinin yasalarim bilingli bir bicimde kullanmayi 6&renirler;
sahip olduklari anlatim ara¢larini 6¢renir ve gercek profesyoneller
haline gelirler. Sistem onlara sahne lizerinde canli insanlar gibi
otomatik bir sekilde davranmay: 6¢retir. Bu teknikte ustalasan
oyuncular sansa bel baglamak zorunda kalmayacaklar. Her sanat-
¢inin bildigi gibi; sans sanatin dismandir.






FiZIKSEL EYLEMLER YONTEMiI

Erken donem arayislarinin sonuglari karsisinda hayal kirikhigina
ugramis olan Stanislavski "bilingaltina yénelik bilingli araglar” igin
arastirmalarini sirdirdii. Bu bilingli ara¢lar oyuncunun coskulari-
ni harekete gecirecekti.

Stanislavski'nin norofizyolog lvan Pavlov'un ¢alismalari iizerine
arastirma mi yaptigi, yoksa son kesfinin insan davranislari tizerine
onun kirk yillik ¢calismalarinin dogal ve mantiksal sonuglari mi
oldugu belli degildir. Bununla beraber, Stanislavski'nin nérofizyo-
log [. M. Segenov’'un ¢alismalari iizerinde inceleme yaptigina dair
kanitlar vardir.

Stanislavski icsel deneyimlerin ve onlarin fiziksel ifadelerinin ayril-
maz bir bitiin oldugunu kesfetti. "Ik gercek sudur: Insan ruhunun
Ogeleri ve bir insan viicudunun par¢alari béliinemez” diyordu. Sta-
nislavski'nin tezi sudur: Insanin psikolojik yasami —ruh hali, arzu-
lar, hisler, niyetler, ihtiraslar— basit fiziksel eylemler aracihgiyla
ifade edilir. Bu tez lvan Pavlov ve 1. M. Secenov gibi bilim insanla-
ri tarafindan da teyit edilmistir.

Dissal fiziksel ifade olmadan i¢sel deneyim olmaz. I¢sel deneyim-
lerimizi diger insanlara viicutlarimiz aktarir. Bilim, fiziksel eylem-
lerimiz ile coskularin i¢sel mekanizmasini, insan deneyiminin
sayisiz niansini birbirine baglayan seyin sinir sistemine ait kanal-
lar oldugunu dogrulamistir. Bir kimsenin i¢sel yasaminin en derin
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siregcleri fiziksel eylemler araciligiyla ifade edilir. Bir omuz silkme,
omurganin bir hareketi ya da mutlak bir hareketsizlik belli zihinsel
suregleri belirtir. Secenov, viicutlarimizin ne dusiindiigimuzi, ne
yasadigimzi biz daha onun farkina varmadan ifade ettigini soylu-
yordu. Bir deneyimi onun fiziksel ifadesinden ayirmak imkansizdr.
Stanislavski, bir oyuncunun sahne tizerinde sadece fiziksel hare-
ketleri icra ettiginde psiko-fiziksel birligi bozdugunu, icrasinin
mekanik ve cansiz oldugunu fark etti. Eger bir oyuncu duygu ve
diisuncelerini fiziksel bir sekilde ifade etmezse bu durumda da esit
derecede cansiz olur. Barindirdig1 diistince ve coskularianlamadan
bir insan: ya da bir karakteri anlamak imkansizdir.

Yalnizca viicutla bir karakter yaratmak olanaksizdir. Yasayan bir
birey insa ederken diistinceler ve coskular da gereklidir. Fakat bir
oyuncunun viicudunu egitmesinin 6nemini g6z ardi edemeyiz. Viicut,
gorsel iletim vasitasiyla biiyliik miktarda veri sunar.

Stanislavski, oyuncunun dogal olmasi i¢in, sahne lzerindeki her
tepkiyi psiko-fiziksel bir yolla kavrayabilmesi gerektigini fark etti.
Oyuncunun karakter tzerindeki ¢alismasinda zihinsel ve fiziksel
hazirhk arasinda bir kirilmanin oldugunun farkina vardi. Ve su
sonuca ulast: Oyuncu bu kirilmanin iistesinden gelmek i¢in en
basindan itibaren psikolojik stuireglerin icine fiziksel yasami —viicu-
dunu— dahil etmelidir.

Oyuncunun zihinsel ve fiziksel davranisi arasindaki bu kirilma
yiiziinden ve ‘coskular yalnizca gerc¢ek bir sebep varken tepki verir’
seklindeki bilimsel ger¢ek nedeniyle Stanislavski, oyuncunun cos-
kularini harekete gegirmede biiytik zorluklarla karsi karsiya kaldi.
Sahne lizerinde ger¢ek olan hi¢bir sey yoktur. Fiziksel ve psikolo jik
davranisin karsilikli olarak etkilesim icinde olduklarini anladi ve
oyuncunun sahne tizerindeki yaraticihgim psiko-fiziksel siirecin
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fiziksel yamindan baslatma tizerine diisiinmeye basladi. Stanislavski
hareket noktasini, oyuncuyu basarih bir bicimde "bilin¢ten yola
cikarak bilincaltina” gotiren bir siirecte buldu. Sahne zerinde
kendiliginden davramisi saglayan nihai teknigini, yani “fiziksel
eylemler yontemi'ni gelistirdi. Oyuncu, sahne lzerine ¢ikmadan
6nce bir coskuyu zorlamak yerine, psiko-fiziksel eylemin psikolo jik
tarafini harekete geciren ve bdylelikle psiko-fiziksel birlikteligi
yakalayan yalin, somut ve anlamh bir fiziksel eylemi icra eder.

Stanislavski'nin sunu kastetmedigi a¢ik bir sekilde anlasiimahdir:
Oyuncu sahneye herhangi bir fiziksel hareketi icra etmek icin ¢ikar.
Fiziksel hareket mekanik bir edimdir. Fiziksel eylem ise bir amaca,
bir psikolojiye sahiptir. Insan eylemi —insan davrarmisinin bir edimi—
cevre tarafindan belirlenir. Oyun yazar tarafindan yaratilan durum-
lar sahne eylemine niians ve renk katar. Bilim, coskunun her niian-
sinin belli bir fiziksel eylemle baglantili oldugunu saptamistir. Bu
nedenle, o eylem oyunun kosullarini temel alarak dikkatli bir sekil-
de secilmelidir. Se¢ilen eylem, oyuncunun ortaya ¢ikarmasi gereken
coskuyla baglantili, vazge¢ilmez fiziksel eylem olmahdir. Oyuncu
ancak dogru fiziksel eylemi kesfederse psiko-fiziksel birlikteli¢e
ulasacaktir. Karakterin fiziksel eylemlerinin mantigini insa etmek,
eszamanl olarak karakterin mantigini ve coskularin ardisikhgini insa
etmektir. Sistemin tiim 68eleri —Stanislavski onlari gelistirdigi zaman
her biri kendinden kaynaklanan bir 5Sneme sahipti— artik bir fiziksel
eylemin gercege sadik icrasi icin katkida bulunmaktadir.

Oyuncu tarafindan bu tiirden fiziksel eylemlerin bulunmasi siireci,
bir bestekar tarafindan akort icin dog¢ru ahenkli sesin bulunmasi
siireci kadar karmasiktir. Bu, dogac¢lama vasitasiyla ¢ok miktarda
deneme yapmayi gerektirir. Ama oyuncu bir kez boyle bir eylemi
buldugunda da psiko-fiziksel birlikteli¢e ulasmis olur. Uzun sireli
hazirlik ¢alismasi sayesinde oyuncu kendiligindenlige ulasabilir.
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Daha sonra, gosteri sirasinda ise, oyuncu dogac¢lamaya dayali bir
haldedir; bu halde hazirlik ¢alismasi artik gériinir degildir, ¢linki
gercek yasamdaymis gibi davranir. Fiziksel eylemler yontemi ile
Stanislavski, insani bir siireci tersyuz etti: Yasamda bir coskuyu
yasariz ve viicudumuz o coskuyu ifade eder. Stanislavski bir cos-
kunun yasamimina bir fiziksel eylem aracihgiyla ulasir. Stanislavs-
ki, Francgois Delsarte (18n-1871) tarafindan formile edilen “ifade
yikli hareket” sisteminin ("bir cosku 6nceden olusturulan ‘saptan-
mis’ bir jest ile ifade edilebilir”) yerine bir baskasini koydu. Bir jest
sayisiz etkene baghidir. Ornegin: kisisel 6zellikler, bireyin verili
andaki tempo ve ritmi ve oteki kosullar.

Tiyatro diinyasinda bilim aracili®iyla tiyatro tizerine ¢alisma yapan
ve zamaninin biyiik oyuncularimin yaratici ¢alismalarini arastiran
tek insan olan Stanislavski, bir oyuncunun, resmettigi karakterle-
rin dogru coskularini her gésterimde kendinde yeniden canlandir-
masini saglayan yasalari saptadi.

Yasamda insanlar genellikle deneyimlerini gizlerler. Tiyatroda
gercek deneyimler ifade edilmek zorundadir. Biiyiik Rus sarkici
Calyapin'in ses tonalitesinin,” buldugu jestler tarafindan belirlen-
dig¢i bilinirdi. Tonalite, oynadigi rollerdeki gévdesel jestlerinden
“fiskirird1”. Oyuncunun viicut jestlerinin, diisiinceler, coskular,
degerlendirmeler, kararlar gibi zihinsel deneyimleri ifade edebil-
mesi dahilere 6zgii bir melekedir. Stanislavski boylesi jestleri tiim
yetenekli oyuncular i¢in olanakl hale getirdi. S6zler yokken, ses-
sizlikte icsel monolog ve baska zihinsel siirecler yansitilirken ve
sahne uzerindeki yasamin kesintisiz bir akisi yaratilirken oyuncu-
nun viicudu "konusmak” zorundadir.

Tonalite: Belli bir tonda yazilmis mizik pargasinin niteligi; bir nag@menin, ¢alindi@ miizik
anahtarina bagh olan ézelligi. — yhn
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Hi¢ kuskusuz, tiyatroda s6zciikler cok dnemli 68elerdir. Fakat esit
derecede 6nemli olan sey viicudun jestleri ve mizansendir.
Stanislavski "s6zel eylem fiziksel eyleme baghdir” demisti. Tek
basina s6zler her seyi yansitamaz. Insan iliskileri jestler, duruslar,
bakislar ve sessizlikler ile ifade edilir. Jest eylemin ayrilmaz bir
par¢asidir ve seyirciye gorsel bilgiyi sunar. Jest, oyuncunun ken-
di repligindeki eslerde ya da baskalarinin konustugu anlarda,
sOzciiklerin belirtemeyecegi seyleri ifade eder. Oyuncunun viicu-
dunun her jesti kesinlikle temel ve kolayca anlasilabilir olmalidir.
Bunun disinda kalan her sey gereksiz oldugu icin atilmalidir. Oyun-
cunun sanati araciligiyla viicudun mantigi coskularin mantigini
dile getirir. Tiyatroda, s6zciikler ve pantomim arasinda karsilikh
bir etkilesim olmak zorundadir.

Unlii Rus yénetmen G. A. Tovstonogov ‘fiziksel eylemler yéntemi
essizdir ve diinya tiyatrosunda oyunculuk sanati alaninda onunla
esit diizeyde olan hi¢bir sey yoktur” diyordu. Oyuncunun sanatin-
daki en dnemli sey, hakiki coskularin deneyimine ulasmaktir. Fizik-
sel eylemler yéntemi, oyuncuya, buna ulasmanin olanaklarini
sunar.

Stanislavski'nin son donemde ulastigi sonuglar Rus bilim insanlari
tarafindan surekli arastiriliyor. Yalnmizca tiyatro teorisyenleri tara-
findan degil, psikologlar ve fizyologlar tarafindan da yaraticilk
uzerine tezler yazihyor.

Oyuncuya sahne tlizerinde yasam benzeri davranislara ulasma imka-
ni sunan “fiziksel eylemler yontemi” buna ek olarak bir oyunun
analizinin de en incelikli aracidir. Masa basi analiz ¢alismasi bus-
butun iptal edilmemisse de, artik kisa bir siireye indirgenmistir.
Artik oyuncular oyunun analizini eylemler uzerine yaptiklari
dogac¢lamalar araciligiyla siirdiiriiyorlar. Eylemi motive eden seyin
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buttinliikli bir analizi yapilmaksizin bir eylem se¢mek imkansizdir.
Oyuncu motivasyonu anlamak i¢in oyun tizerinde ¢calismal ve ken-
di cagrisimlarina bagvurmalidir. Eylemlerin ardigikhgi ve mantig
icin yapilan arastirma, roliin en incelikli arastirmasidir. Bu analize
oyuncunun zihni, duygulari, sezgileri, kaslari—onun tiim ruhsal ve
fiziksel dogasi— istirak eder. BOyle bir analiz, oyuncular ve yonet-
menler i¢in paha bigilmez, tiyatro elestirmenleri i¢in ise yasamsal-
dir. Diger sanatlarda, elestirmenler degerlendirmelerinde deger-
lendirdikleri sanatin yasalarina ve ge¢cmisteki gérkemli ¢calismala-
rin itibarina glivenirler. Degerlendirmeleri yalnizca coskusal tep-
kilerinin ve entelektiiel kararlarinin sonucu degil, diinya sanatimin
ve kiiltiirtinin en iyi érneklerinden etkilenmelerinin sonucudur.
Tiyatroda ge¢misteki buyiik eserler yok olmustu ve sahne yarati-
ciligr icin hi¢cbir yasa kalmamisti. Bu yuzden kriterler gelistirileme-
di. Bir sanat eserine baktigimizda ondan hoslanabilir ya da hoslan-
mayabiliriz. Bu, kisisel zevk sorunudur. Fakat bir sanat eserinin
elestirel degerlendirmesi belli temellere dayanmalidir. Glivenilir
bir elestiri yazisi, elestirmenin diisiincelerinin ifadesini, estetik
begeniyi, edebi yetenegi, yasamin karmasik diinyasinin bilgisini,
tiyatro yaraticith@inin ve onun yasalarinin ve sorunlarinin bilgisini
icermelidir. Bilimsel bir temele sahip olan bitiinliiklii bir analizi
icermelidir. Yalniz boyle bir analiz tarafsiz ve yapicidir.

Buytik bir gosteriyi gelecek kusaklara aktaracak yalnizca bir yol
vardir: Konuya hakim bir elestiri. Film bile bir sahne gosterisini
koruyamaz. Filme alinmis bir gésteri genellikle sahne g6sterisinden
tumtyle farkhdir. Bir film yonetmeni onu etkili kilabilmek igin
farkh arag¢lar kullanmak zorundadir. Bu nedenle, tiyatro elestirme-
ni oyuncunun ve yoénetmenin ¢alismasi hakkinda konusabilecek
kapasitede olmalidir. Elestirmen dekorlarin, 1siklarin ve gésteri igin
bestelenen miizigin sahne iizerindeki eylemin coskusal i¢erigine
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katkida bulunup bulunmadigini anlatabilmelidir. Gésterinin hazir-
lik asamasindaki yaratici siiregleri bilmek zorundadir ve oyuncunun
kendisini karaktere doniistirip donistiirmedigini ya da onun bir
uydurukgu, bir sahtekar olup olmadigini séyleyebilmelidir. Boyle
elestiri yazilari tiyatro sanatinin tarihinin insasi igin malzeme olus-
turacaktir. Onlar olmadan tiyatro sanatinin bilimi ve tarihi var
olamaz ya da gelisemez.

Stanislavski'nin nihai teknigi sahne iizerindeki yaraticihgin kuralla-
rini 6gretir. Oyun yazarlarina oyunun mekanizmasini kurmayi 6¢ére-
tir ve tiyatro sanatini tenkit ve takdir etmenin kriterlerini sunar.

Alytirmalar ve Dogaglamalar

Herhangi bir doga¢lamadaki durumun temelini miimkiin oldugun-
cakendi yasaminizdakine benzer bir cosku olusturmalidir. Dogaglama-
yi icra etmeden 6nce konsantre olun ve eylemin gectigi yerdeki
kosullari, o eylemi nigin, nerede ve ne zaman yaptiginizi imgele-
minizde insa edin. Her durumda olasi ayrintilarin tiimanii disianin.
Kendiniz olun, fakat farkl kosullarda. Ger¢ek yasamda tanudiginiz
insanlariimgeleminizde canlandirin. S6z konusu durumu insa ettik-
ten sonra yansitmak istediginiz seyi ifade edecek [iziksel davranis-
lari belirleyin. Harekete ge¢irmek istediginiz coskuyla baglantili
olan biricik fiziksel eylemi arayin. Eylem coskuyu atesleyecek ve
psiko-fiziksel bir bicimde hareket edeceksiniz.

Yonergeler: Fiziksel eylemlerin 6ncesinde ve sonrasinda 6¢renci
zihinsel siirecleri --6rnegin diisiinceleri, duygulari, segimleri, deger-
lendirmeleri ve tavirlari— yansitmak igin viicudun jestlerini kullan-
mak zorundadir. Viicut sahnede higbir s6z yokken, sessizlikte
"konusmalidir”. Viicudun direncinin iistesinden gelinmelidir. Oyun-
cunun vicut kaslari igsel siireglere yogun bir sekilde duyarh hale
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gelmelidir. Ogrenciler her alistirma ve dogaglamada psiko-fiziksel
birlige ulasmak i¢in ¢aba harcamalidir. Fiziksel durum yansitilmak
zorundadir.

Alstirmalarin ¢ogu miizik esliginde yapiimaldir.

1. Oturun, ayaga kalkin, ylriiyun. Yaptigimz her seyi hakhlas-
tirin. S6zgelimi, bir pencerenin kenarinda karsidaki evde neler
oldugunu gérmek i¢in oturun. Ya da dinlenmek i¢in oturun.

2. Fotograf ¢ektirmek icin ayaga kalkin. Daha iyi gérmek igin
ayaga kalkin.

3. Vakit gecirmek icin yuriiyin. Alt kattaki insanlari rahatsiz
etmek i¢in yuriyun.

4. Biironuzdaki ¢ekmeceleri temizleyin.
5. Masa lzerindeki nesneleri sayin.

6. Harcinizi 6deyemediginizi¢in okuldan ayrilmak zorundasiniz.
Bir arkadasiniz size yardim etmek istiyor, fakat hi¢ parasi yok.
Size degerli bir bros getiriyor. Almak istemiyorsunuz, fakat
arkadasiniz israr ediyor, onu sifoniyerin tizerine birakiyor ve
gidiyor. Siz arkadasinizi ugurluyorsunuz. Geri déndugtiniizde
brosun ortadan kayboldugunu goériiyorsunuz. Biri size gorin-
meden onu almis olabilir mi?

7. Bir mektubu yakin. Once bunu neden yaptigimzi diisiiniin.
Ardindan, ger¢ek kosullarda bir mektubu yakmaniz gerektigin-
de neler yapabileceginizi dusunun.

Tum dogaclamalarda oyuncu li¢ asamal! distinmek zorundadir:
baslangi¢ (sergileme), gelisim ve sonu¢. Eylemlerinizi distnin,
duygularimzi degil. Kendinizi ¢ok fazla zorlamayin, ama lakayt ve
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Ozensiz de olmayin. Yaptiginiz seylerde somut olani segin. Hi¢bir

seyi "genel” yapmayin. Stanislavski, "genel olan, sanatin dismani-
dir” der.

Her zaman 6nemli bir amaca sahip olun. "Bir amaca sahip olmak
en karmasik (psikolo jik) eylemle en basit (fiziksel) eylemi birbirine
baglar. llk kez Stanislavski tarafindan kesfedilen bu bag, oyuncunun
calismasinin nesnel dogasidir; ki oyuncunun ¢alismasi —ister en
iyi, isterse en koti orneklerinde olsun— eylemin sanatidir.” (P. M.
Ersov, Uygulamalt Psikoloji Olarak J6netmenlik) |IDirecting as
Practical Psychology]






EYLEMiN OGELERI

Bu béliimde tanimlanan 6geler gercege sadik, mantikli ve somut
eylemin icra edilmesine yardimci olurlar; bu nedenle oyuncunun
bilingaltinin harekete gegirilmesi ve bdylece sezgisel bir bigcimde
yaraticiliginin éniinin agilmasi, bu 6¢elere baghdir.

“Sihirli Eger”

Stanislavski, oyuncunun sahne uzerindeki olaylarin hakikiligine ve
gercekligine duriist¢ce inanabilecegini diisinmiiyordu, ama oyuncu-
nun sahne lzerindeki olaylarin olabilirligine inanabilecegini soyli-
yordu. Oyuncu sadece, su soruya cevap vermeyi denemelidir: "Eger
Kral Lear'in yerinde olsaydim ne yapardim?” Stanislavski'nin adlan-
dirdigi sekliyle bu "sihirli e§er”, karakterin amacini oyuncunun ama-
cina donistirir. Igsel ve fiziksel eylemler igin giglii bir uyaricidir.

€4ger oyuncuyu imgesel kosullarin icine tasir. “€ger ... yerinde
olsaydim ne yapardim?” sorusuyla oyuncunun kendisini verili
kosullardaki X kisisi olduguna inanmaya zorlamasi gerekmez. £ger
bir varsayimdir, bir seyin gercekten var oldugunu ima ya da iddia
etmez. £ger sayesinde oyuncu kendisi i¢in problemler yaratir. Bu
problemleri ¢6zmek i¢in harcadi® ¢cabaysa onu dogal bir bicimde
icsel ve fiziksel eylemlere gotirecektir. £§er imgelem, disiince ve
mantikh eylem i¢in kuvvetli bir uyaricidir. Ve biliyoruz ki, dogru
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bir bicimde icra edilen mantikli eylem oyuncunun coskularinin i¢sel
mekanizmasini harekete ge¢irecektir.'

Dogag¢lamalar

1. Onemli bir davete gitmek iizere giyiniyorsunuz. Aniden elek-
trikler kesilirse ne yaparsiniz?

2. Tatile ¢ikmak i¢in biitin hazirhiklarimzi (biletler, otel rezer-
vasyonlari vb.) tamamladimiz. Calisti8imiz ofisten birisi arayip
seyahatinizi ertelemeniz gerektig¢ini sdylerse ne yaparsinz?
Kosullari olustururken, zihninizde gercek hayattan tamdigimz
gercek kisileri hayal edin.

3. Onemli bir konferansa gitmek iizere trende yolculuk yapi-
yorsunuz. Aniden yanhs trende oldugunuzu fark edince ne
yaparsinz? Nereye gittiginizi, kimi gdrmek icin gittiginizi, neden
gittiginizi biliyor musunuz? Bir kral, bir casus ya da bir 6gretmen
olsaydimz ne yapardiniz?

Verili Durumlar

Verili durumlar oyunun konusunu, olaylarin gectigi yeri ve zama-
ni, dénemi, yasam kosullarini, yénetmenin ve oyuncunun yorumu-
nu, dekoru, aksesuarlari, 11k ve ses efektlerini, yani bir oyuncunun
rolii yaratirken karsilastii her seyi i¢erir. Bir kisinin psikolojik ve
fiziksel davranislar: yasadigi ¢cevrenin dissal etkilerine tabidir ve
bir eylem karakterin oyundaki verili durumlar icinde ne yaptigini
ve neden yaptigini anlasilir hale getirir. Karakter, verili durumlar
icindeki bu eylemlerle insa edilir. Oyuncu oyunda iginde bulundu-
¢u kosullara onlarin bir par¢asi haline gelecek kadar asina olmali-

Charlie Ch-aplin 1931°de yazdig1 bir makalesinde "sihirli eder”i tim yaratici ¢calismalarinda
kullandigimi belirtmistir.
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dir. Eylemin niianslari ve rengi, eylemi kiskirtan durumlara bagim-
I olacaktir. Oyuncu ancak oyun, olaylar ve verili durumlar iizerin-
de calistiktan sonra coskularini ve diger i¢sel deneyimlerini iceren
eylemleri se¢ebilecek hale gelecektir.

Dogag¢lamalar

1. Biitiin glin bir madende ¢alistiktan sonra temiz bir gdmlek
giyin. Hayali kosullari olusturmak i¢in zaman ayirin. Bir partiye
gidiyor olabilirsiniz; ya da madende ciddi bir kaza yasanmis
olabilir.

2. Tatile gitmek tizere bavulunuzu hazirlayin.

3. Savasa gitmek lizere bavulunuzu hazirlayin. Ardinizda biraka-
caginiz gercek hayattaki tanidiklarimzi disinin. lyi diisinin ve
ger¢ek hayatta ortaya ¢ikabilecek hayali kosullari olusturun.

4. Bir parti sonrasi evinize girin.

imgelem

Oyunun 6ykiisiiniin oyuncu tarafindan sanatsal ve sahnesel bir
gerceklige donustiiriilmesinde imgelem ¢ok énemli bir rol oynadi-
¢1 icin oyuncu imgeleminin uygun bir bicimde ¢alistigindan emin
olmahdir. Imgelem islenmeli ve gelistirilmeli; uyanik, zengin ve
aktif olmahdir. Oyuncu herhangi bir tema tizerine diisiinmeyi 6gren-
melidir. Insanlari ve davranislarini g6zlemlemeli ve onlarin men-
talitesini anlamaya ¢alismalidir. Cevresinde olup bitenleri fark
etmek zorundadir. Karsilastirma yapmayi 6grenmelidir. Oyuncu
dis kurmayi 68renmeli, igsel gdrme yetenegi ile sahneler tasarlayip
bu sahnelerin bir par¢asi haline gelebilmelidir.

Bir oyun yazari oyundaki karakterlerin ge¢misi ya da gelecegi hak-
kinda nadiren bilgi verir, hatta karakterlerin o anki yasamlarinin
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detaylarimi da genellikle ihmal eder. Oyuncu zihninde karakterin
biyografisini basindan sonuna tamamlamalidir. Cinkii karakterin
nasil biyadagiinig, davramislarini nelerin etkiledigini ve gelecege
dair beklentilerinin neler oldugunu bilmek karakterin mevcut yasa-
mina daha ¢ok gerceklik katacaktir ve oyuncuya bir perspektif ve
roliin icinde hareket etme hissiyati saglayacaktir. Oyuncu biitiin
bu oyunda bulunmayan olaylari ve hareketleri tamamlamazsa res-
mettigi hayat da eksik kalacaktir.

Zengin bir imgelem oyuncu metni yorumlarken ve arkasindaki
anlami —alt-metni— agiga ¢ikarirken de yardimci olur. Yazarin met-
ni oyuncu onu analiz edene ve yazarin kastetti¢i anlami meydana
cikarana kadar o6liidir. Basit bir ciimle, s6zgelimi "basim agériyor”
cimlesi ¢esitli anlamlara gelebilir; bu ciimleyi s6yleyen insan bel-
ki ciddi bir hastaligin semptomu oldugu i¢in bas agrisindan korku-
yordur; belki de gitmek i¢in bir bahane uyduruyordur; ya da bir
turla gitmek bilmeyen konuklarinin artik gitmeleri gerektigini ima
ediyordur. Yalnizca sdzler degil, anlam, diisiince, amag ve viicudun
jestleri de 6nemlidir. Eger oyuncu imgeleminin yardimiyla s6zlerin
arkasindaki ilgin¢ anlamlari bulursa viicudu sézlerden 6nce ve
sonra 'dile gelecek’, tonlamalari da anlamli ve ilging olacaktir. Sta-
nislavski “seyirciler tiyatroya alt-metni duymaya gelir” der ve ekler:
"Metni evlerinde de okuyabilirler.”

Oyuncunun sahne lzerindeki her s6zii ve hareketi iyi isleyen bir
imgelemin sonucu olmalidir. Imgeleminizde tasarladiginiz her sey
kesin ve mantikl olmahdir. Her zaman kim oldugunuzu, imgesel
sahnenizin nerede, nasil gectigini ve ne i¢in orada bulundugunuzu
bilmeniz gerekir. Biitiin bu sorular imgesel yasaminizdaki resmi
tasarlamanizda size yardimai olacaktir. Yaratici imgelem oyuncuya,
eylemlerini kendiliginden ve dogal bir sekilde icra etmesi igin yar-
dim edecektir, ki bu onun coskularinin anahtaridir.
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Dogag¢lamalar

1. Zihninizde siniftan eve dogru bir yuriyiise ¢ikin. Evinizdeki
odanizi temizlediginizi hayal edin. Mantigimiz1 takip edin ve
imgeleminizin ¢cahismasini yakindan izleyin. Asama asama bir
gOzlemci olmaktan ¢ikip izlediginiz "siz” ile bitiinleseceksiniz.
Stanislavski'nin "ben ...'yim” diye adlandirdigi durum iginde
olacaksiniz; ki bu "ben yasiyorum”, "ben varim” anlamina
gelir.

2. Yakinda tanisti®iniz ve sizi etkilemis olan bir kisiyi tasvir edin.
Onun ilgi alanlarini tahmin etmeye ¢ahsin.

3. Tamimadigimiz birinin resmine bakin. Bu kisinin kim olabile-
cegini aciklayin. Onun mesleginin ne oldugunu, nasil bir aileye
sahip oldugunu, zevklerinin neler oldugunu tahmin etmeye
calisin. Kilik kiyafetinden, gézlerinden, sagindan vb. kim oldu-
¢u hakkinda bir yargiya varmaya c¢alisin. Bir manzara resmine
bakin; g6zlerinizi kapayin ve o0 manzaranin atmosferini ve en
ince ayrintisina kadar goérdiigunuz her seyi anlatin. Asama asa-
ma resmi incelemek i¢in kendinize tanidiginiz siireyi azaltarak
bu alistirmay birka¢ kez tekrarlayin.

4. Imgeleminizde dunyayi dolasin.
5. Beklenmedik sorulara hizla yanitlar iiretin.

6. Bilimsel bir kesif gezisi yapiyorsunuz. U¢aginiz bozuluyor.
Zorunlu inisin nereye yapilacagina karar verin. Bu kazayi en
ince ayrintisina kadar zihninizde olusturmak i¢in imgeleminizi
kullanin.

Belirsiz bir seyi hayal etmeyin. Mimkiin oldugunca somut, ardisik
ayrintilar1 kullanin. Mantik ve uygun siralama hayal ettiginiz seyi
gercek kilacaktir. Bir role calisirken, olaylara ve insanlara dair
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kendi bakisiniza, kendi imgenize sahip oldugunuzda, replikleriniz
size ait hale gelecektir. Zihninizde verili kosullarla baglantili siirek-
li ve mantiksal imgeler zincirini olusturmaniz gerekir.

Kararlar olusturmaya ¢ahisirken, eylemlere yoneleceksiniz. Ve ger-
cege sadik bir eylem, coskularimzin kilidini agan "anahtar”dr.

Konsantrasyon

Yillarca 6nce, Moskova Sanat Tiyatrosu'nda oyuncular ¢alismaya
baslarken yogunlasmak i¢in on-on bes dakikalarini timiiyle ses-
sizlik icinde gegirirlerdi. D6nemin taminmis kadin oyuncularindan
biri basina bir sal koyardi ve "konsantrasyonunu” bozma korku-
suyla kimse yanina yaklasmaya cesaret edemezdi. O zamanlar
Stanislavski, sahne lizerindeki yaratici duruma ulasmak igin kon-
santrasyonun anahtar olduguna inaniyordu.

Stanislavski, bilimsel yasalari takip ederek, sahne disindaki dikkat
dagitan faktorlerin 6nine ge¢cmek icin oyuncunun dikkatini sahne
uzerindeki yeterince dikkat ¢ekici nesnelere yogunlastirmasi gerek-
tigini soyliyordu. Bununla birlikte, oyuncunun seyirciyi de unut-
mamasi gerekir. Oyuncunun kendisini yalniz olduguna, yani seyir-
cilerden kimseyi gérmedigine, onlardan gelen herhangi bir sesi
duymadigina inanmaya zorlamasi, tiyatro sanati agisindan bir gelis-
ki olusturur. Seyirci gosterinin dnemli bir ortak-iireticisidir. Fakat
korkmamak, rahat hissetmek, kayegilari ve sahne yaraticiligini engel-
leyecek her seyi unutmak ve Stanislavski'nin kamusal yalnizlik?
dedigi seye ulasmak miimkindiir. Kamusal yalnizlik ancak, oyun-
cunun fiziksel eylemlerine ve imgeleminde o eylemleri ¢evreleyen
seylere azami dikkat géstermesiyle miimkindiir. Somut bir distin-

2 Kimileri "kamusal yalmizhk" kavraminin anlamlnl-c-arptlrarak "ozel anlar” kavramini
kullaniyor; herhalde Stanislavski bunu duysaydi hayrete diiserdi.
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ce, somut bir disiincenin bedensel ifadesi ve somut bir fiziksel
eylem oyuncunun dikkatini ayakta tutacaktir. Timiyle yogunlasmis
dikkat fiziksel eylemin tam uygulanmasina baghdir.

Oyuncu sahne iizerinde her seferinde yeniden gérmeyi, duymayj,
disinmeyi 6érenmelidir. Ciinki dogal psiko-fiziksel bitinlagi
dagilmistir ve bu onun becerilerini fel¢ etmistir. Oyuncular sik sik
gOriilyormus, duyuyormus ya da diisiiniiyormus gibi yaparlar. Eger
oyuncu sahne iizerinde yasayan bir insan olacaksa becerileri hayat-
taki gibi islemelidir. Oyuncunun gercekten géren g6zii seyircinin
dikkatini ceker ve onu nereye istiyorsa oraya yonlendirir. Ger¢ek-
ten gérmeyen gozler ise seyircinin dikkatini sahneden uzaklastirir.
Oyuncu sahne tizerindeki herhangi bir seyi —6rnegin bir vazoyuy,
bir kitabi ya da bir resmi— ger¢ekten gérmeyi, bu nesnenin ¢evre-
sine kendisine cekici gelecek bazi imgesel detaylar ekleyerek sag-
layabilir. Oyuncu konsantrasyon uzerine ne kadar ¢ok alistirma
yaparsa o kadar kisa siirede konsantrasyon otomatik hale gelecek
ve sonunda oyuncunun ikinci dogasi olacaktir.

Egitimin baslangicinda yakinlardaki bir nesneyle pratik yapmak
gerekir. Oyuncu onun her detayini incelemelidir. Rahat olunmal
ve ¢ok biyiik bir ¢aba sarf edilmemelidir. Gormek icin ¢aba har-
camasi gereken oyuncunun viicudu degil imgelemidir. Oyuncu
dikkatini nesneye yogunlastirirken hicbir fiziksel gerilim tasima-
mahdir. Her eylem o eylemin giindelik hayatta gerektirdigi kadar
konsantrasyonla icra edilmelidir. Deneyimsiz oyuncu her zaman
kendini yeterince ifade edemedigini hisseder. Buna karsin Stanis-
lavski "yluzde 95'ini atin” der. Oyuncunun seyirciyi oyalamaya
calismas! gerekmez. Eger oyuncu imgeleminin yardimiyla nesne-
leri gbriirse ve viicudu hislerini ve dusiincelerini yansitirsa seyir-
cinin de ilgisi uyanacaktir.
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Stanislavski, fiziksel eylemlerin icrasinda konsantrasyonu kolay-
lastirmak igcin "dikkat haleleri” kavramini éne siirer. Oyuncu dik-
katini, sahnedeki nesnelerin yardimiyla olusturdug¢u sahnenin
birbirinden ayri pargalariyla sinirlamalidir.

Kliglik dikkat halesi, oyuncunun kendisini ve belki bir de yanin-
daki masayi ve iizerindekileri iceren kiiguk bir alandir. Oyuncu bu
kiiciik alanin merkezidir ve dikkati alanin igindeki nesneler tara-
findan kolayca cezbedilir.

Orta dikkat halesi ise birka¢ kisi ve bir grup mobilyay: igerir.
Oyuncu tim bunlar bir anda algilamay: denemek yerine yavas
yavas, derece derece incelemelidir.

Biiylik dikkat halesi oyuncunun sahne tizerinde goérebilecegi her
seyi kapsar. Dikkat halesi buyudiik¢e, dikkatin dagilmasini dnlemek
de giiclesir.

Oyuncu dikkatinin dagildi®im hissettig¢inde acilen basit bir nesne-
ye yonelmeli ve ona konsantre olmalidir. Bu zorlugun ustesinden
geldiginde dikkatini dnce kiigiik dikkat halesine, sonra orta dikkat
halesine ardindan da biiyiik dikkat halesine yeniden yoénlendire-
bilir.

Oyuncuy, sahne lzerinde gérdiugi seylere konsantre olmayi 6éren-

digi kadar duydugu seslere ve zihnindeki nesnelere konsantre
olmayi da 6érenmelidir.

Alytirma ve Dogag¢lamalar

Stanislavski Sistemi doganin yasalarini takip eder. Yasamda
konsantrasyon insan eyleminden yalitiilmamistir. Bu nedenle
konsantrasyon bir eylemden bagimsiz olarak uygulanmamalidir.
Belli bir eylemi yeterli konsantrasyonla icra edin. Her zaman
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eylemlerin icra edildigi kosullari olusturun; bu kosullar yasa-
minizdaki benzeri bir duruma dayanabilir. Ne yaptigimzi, neden
yaptiginizi, ne zaman, nerede vb. yaptigimaz bilin.

1. Yakindaki bir nesneyi inceleyin. Onun bic¢imini, hatlarin,
rengini ve diger ayrintilari gézlemleyin. Ardindan ona bakmak-
sizin, hatirladiklarimzi anlatin. Asama asama nesneyi g6zlem-
lemek icin kendinize ayirdi®iniz sireyi kisaltin. Kosullari olus-
turun. Ayni alistirmayi orta uzakhktaki ve uzaktaki nesnelerle
de deneyin.

2. Caddedeki belli durumlari yansitan sesleri dinleyin. Duyduk-
larimizi anlatin.

3. Verili kosullarda bir nesneye konsantre olun. Dikkatinizi 6nce
kiiciik, sonra orta, daha sonra da biiyiik dikkat halesine yonel-
tin ve en sonunda yeniden nesneye dénun.

Grup igin alistirmalar:

4. Hep birlikte otuza kadar sayin. U¢ rakamini iceren ya da iice
bélinebilir bir sayiya geldiginizde elinizi cirpin. Ayni alistirma-
ya su kosulu ekleyin: Bes rakamini iceren ya da bese béliinebi-
lir bir sayiya geldiginizde elinizi iki kez ¢irpacaksimz. Eger sayi
hem lice hem de bese bdlunebiliyorsa elinizi ¢ kez ¢irpin.

5. Herkes ayakta dursun. Sag kolunuzu ileri dogru hareket etti-
rin, sonra yukari, saéa ve asagiya. Ardindan ayni seyi her iki
kolunuzla birlikte yapin; ama sol kolunuz sag kolunuzu bir asa-
ma geriden takip etsin. Simdi ayni seyi grubun olusturdugu bir
daire etrafinda dénerek yapin. Her hareketten sonra zihniniz-
de, yaptiginiz seye dair bir imge olusturun ve viicudunuzu buna
uyarlayin. Viicut zihinsel sirecleri ifade etmelidir; boylelikle
psiko-fiziksel birliktelik yakalanir.
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6. Arkanizdan gelen sesleri tanimlamaya ¢alisin (6rnegin, biri-
si yeri supiirmektedir ya da bir zarfa mektup koymaktadir).

Ogrenci oyuncu psiko-fiziksel bir eylemi icra etmeyi 6grenirken,
konsantrasyonu gelisir. Insanlara ve dogaya konsantre olun ve
onlari gozlemleyin. lzlenimlerinizi miizik, resim ve edebiyatla zen-
ginlestirin. Bagka bir insanin i¢ diinyasina nifuz edin. Onun dav-
ramislarinin nedenlerini anlamaya ¢alisin. Bunu giindelik yasamda
uygulayin ve sahnede yapin.

inanc¢ ve Gergeklik

Sahne istii ger¢ekligi hayat gercekliginden farkhdir. Bir oyunda
gercek olaylar yoktur, her sey kurmacadir. Sahnede inanmak, oyun-
cunun kendini haliisinasyonlar gérmeye zorlamasi ya da hipnotize
etmesi anlamina gelmez. Gerc¢ekten Kral Lear olduguna inanan
oyuncu delirmistir. Inan¢la kastedilen, oyuncunun sahne iistiinde-
ki seye ya da kisiye seyircinin onun ne ya da kim olduguna inan-
masini istiyorsa oymus gibi davranmasidir. Oyuncu sahne uzerin-
deki arkadasinin babasi ya da bir imparator olmadiginin farkinda-
dir, fakat arkadasina babasiymis veya bir imparatormus gibi dav-
ranabilir. Bir nesneye kanat ¢irpan bir kusmus gibi dé davranabilir.
Oyuncunun, inandirmak istedigi seye seyirciyi inandirabilmesi
yetenegi sahne gercekligini yaratir. Oyuncunun bunda basarili
oldugu anlar sahne sanatini olusturur.

Eger oyuncu fiziksel eylemi icra ederken mantiksal ardisikhigi kul-
lanir, "sihirli egerler” yardimiyla her seyi haklilastirir ve verili
durumlari disiiniirse asiri oynamayacak ve davranislari gercege
sadik olacaktir. Kendini zorlamadan yapti¢i seye inanacaktir, ¢iin-
ki yapti®1 seyi giindelik hayattaki gibi yapacaktir. Herhangi bir
nesne yardimi olmaksizin yapilan fiziksel eylem oyuncunun kon-
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santrasyonunu, imgelemini, inan¢ ve gerceklik duygusunu ve nes-
nelerin 6lgilerini dogru saptama duygusunu gelistirir. Bu tar
alistirmalar oyuncuya eyleminde azami gerceklige ulasmayi 6¢retir.
Stanislavski, bir piyanist icin notalarin ve bir solist i¢in ses kulla-
niminin énemi ne ise bir oyuncu i¢in de bu alistirmalarin 6neminin
0 oldugunu distiniiyordu.

lyi kotarilmis bir fiziksel eylem oyuncu igin 6zellikle bir oyunun tra-
jik anlarinda 6nemlidir. I¢sel bir trajik eyleme yogunlasmasi, oyun-
cuyu asiri oynamaya ve coskularini zorlamaya (zorlamak coskulari
"korkutur”) yoneltebilir. Oysa ki, verili an ile hakhlastirilmis, gerek-
li coskuyla iliskilendirilmis ve gercege sadik bir sekilde icra edilen
basit bir fiziksel eylem, oyuncunun psiko-fiziksel sistemini harekete
gecirecek ve becerilerinin islemesini saglayacaktir. Oyuncu verili
durumlar iginde gercege sadik coskularini agiga ¢ikaracak ve dogal
olarak ¢izdigi karakterin i¢sel deneyimlerine niifuz edecektir.

Oyuncu yaptigi her seyi azami gercege sadiklik noktasina getirdi-
ginde, bedenini ve zihnini birbiriyle iligkilendirdiginde ve yaptig
seyi giindelik yasamda yapiyormus gibi hissettiginde roliiyle birlesir
ve “ben ...yim" durumuna ulasir. Fiziksel eylemin icrasinda ufacik
bir sahicilikten uzaklk bile psikolojik yasamin hakikiligine zarar
verecektir. Kii¢iik bir fiziksel eylemin gercege sadik bir bigimde
icrasi ise oyuncunun sahne lzerinde olan bitene inanmasina yar-
dimci olur.

Fakat oyuncu eylemlerini gercege sadik bir hale getirmeyi denerken
gercegin bircok ¢esidi oldugunu hatirlamalidir. llging olmayan ger-
ceklik oldugu gibi ilging, beklenmedik gerceklik de vardir. Oyuncu
icsel ya da fiziksel eylemlerini icra ederken daima beklenmedik
olani, ama ayni zamanda hakiki olam aramahdir. Eylemleri ilgi
¢ekici olmayan detaylardan arindirilmis olmahdir. Eylemler gergek,
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fakat lezzetli olmalidir. Eylemler sira disi ve farkh olursa etkileyici
olacaktir. Oyuncu ger¢egin bu tiirden sira disi bi¢cimlerini bulmak
icin tim olasi etkileri kaydederek bakmal ve seyretmelidir.

Dogag¢lamalar

1. Bir sandalyeye saldirgan bir kopekmis gibi, bir tahtmis gibi,
bir uzay gemisi koltuguymus gibi davranin.

2. Bir ickiyi bir zehirmis gibi, bir kokteylmis gibi, sicak ¢aymis
gibi igin.
3. Sakh bir nesneyi arayip bulun; ardindan ayni aramayi nes-

nenin nerede saklanmis oldugunu bilerek tekrarlayin.

4. Bir mektup acacagiyla kendinizi yaralayin. Onu sanki bir
hang¢ermis gibi kullamin.

Nesnesiz aligtirmalar:

5. Bir kagidi zarfa koyun. Bir igneye iplik gegirin. Su dolu bir
kovayi kaldirin; bos bir kovayi kaldirin. Bir kitab: rafa koyun.

6. Ise gitmek iizere giyinin. Verili kosullari olusturmaya kon-
santre olmak i¢in zaman ayirin.

7. Bir partiye gitmek Gzere giyinin. Bunu somut bir bigimde
yapin. Ardisik ayrintilari kullanin.

8. Bir hastanede ustiinizdekileri ¢ikarin. Ayni alistirmayi evdey-
mis gibi de yapin.

Hayali nesnelerin boyutuna, sekline ve agirligina 6zellikle dikkat
etmek gerekir. Bu alistirmalari evde ger¢cek nesnelerle yapin; bunu
yaparken de viicudunuzun, ellerinizin, parmaklarimizin hareketle-
rini ve pozisyonlarin dikkatlice g6zlemleyin.
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Sizi izleyenleri yaptiklarimza inandirabilmek icin eylemlerinizde
milkemmellige ulasmalistmiz. Bu alistirmalar size her bir fiziksel
eylemi kesin, temiz ve mantikh bir bicimde yapmayi 6&retecektir.

Duygu-Diisiince Ahsverisi

Eylemlerin anlaminin ve mantiginin seyirci tarafindan anlasihr
olabilmesi i¢in, oyuncunun seyircilerle diger oyuncularla kurdugu
duygu-diisiince alisverisi vasitasiyla, dolayh bir bicimde iletisim
kurmasi gerekir. Stanislavski sunu gostermistir ki, (6zel durumlar
haricinde, 6rnegin commedia dell’arte’de oldugu gibi) bir oyuncu
seyirciile dogrudaniiliski kurdugunda, oyuncu yasayan bir karakter
olmaktan ziyade sadece bir anlatici haline gelir. Bu iliski perfor-
mansin hakikiligini zedeler ve seyirciyi oyunun kendisinden uzak-
lastirir. Oysa oyuncular arasindaki duriist ve kesintisiz duygu-diisiince
ahisverisi, seyircilerin dikkatini toplar ve onlari sahne ilizerinde
gerceklesen seyin bir parcasi yapar.

Oyuncu ger¢ek partneri ile duygu-diisiince ahisverisi icinde olma-
hdir, hayali bir kisiyle degil. Yasamdaki davranislarimiz ¢evremiz-
deki insanlara bagh oldugu i¢in, oyuncunun bir karakter olarak
davranislari ¢evresindeki insanlarin davranislarina baghdir; o kisi-
lerle farkh iliskiler kurar, 6rnegin bazilar1 arkadasc¢adir, bazilari
diismanca. "Sihirli ederleri” ve kendi imgelemini kullanmasi, oyun-
cunun meslektaslar1 karsisinda uygun tavirlar gelistirmesine yar-
dimci olacaktir. Oyuncu sahne uzerindeki olaylara bagimhdir
—catisma, sempati, antipati ve karakterler arasindaki diger iliskiler;
bu olaylar tiim grubun ¢abalari sayesinde gerceklesir.

Sahne lizerinde baska biriyle duygu-disiince alisverisi icinde olmak,
diger insanin varligindan haberdar olmak, sizin onu, onun da sizi
duymasini ve anlamasini saglamak demektir. Bu karsilikli etkilesim
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anlamina gelir. Nasil hayatta konusmadan 6nce imegeleri goriyor-
sak, seyirciyi etkilemek i¢in oyuncunun da imgeleri gérmesi ve
onlari meslektaslarina aktarmasi zorunludur. Repliklerin aktif akta-
rimi yoluyla bir oyuncu, meslektasinin gérmesini ve duymasini
istedigi seyi onun zihninde olusturur. Eger oyuncu kendi eylemini
bilirse ve enerjik bir sekilde onu diger oyuncuya iletirse, oyuncu
resmettigi karakterin deneyimine kendini "kaptiracaktr”. Eger
oyuncu kararhlikla iletisim kurarsa karsisindaki koti bir oyuncu
bile olsa ona tepki verecektir. Bir oyuncu diger oyuncularin anlat-
tiklarimi 6ziimsemelidir; onlarin sézcukleri, eylemleri ve disiince-
leriyle ilk kez karsilasiyormus gibi davranmalidir. Diyalog boyunca,
diisiinceler, tasarilar, anilar veya kararlar konusanin ve dinleyenin
zihinleri arasinda akip gitmelidir. Birbirlerine yonelik tepkileri
fiziksel ve psikolojik olmalidir ve diger bir oyuncu konustug¢unda
veya duraklama ve sessizlik anlarinda kesintiye ugramamalidir.
Eger bir oyuncu, partnerini etkilemeye calisirken, kesin bir fiziksel
sonu¢ elde etmeye ¢abalarsa (6rnegin bir giilimseme, bir omuz
silkis, omurgamn bir hareketi) amaci somutlasir; imgelemi kiskir-
tacak, dikkati yogunlasacak ve oyuncu gugli bir duygu-diisince
alisverisini gerceklestirecektir. Sozciiklerden énce ve sonra gelen
jestler sozciiklerin yansitamadigi seyi yansitmalidir. S6zel eylem
fiziksel eyleme bagimlidir.

Ne var ki, bazen oyuncu sahne iizerinde kendisiyle konusur. Monolog
yiksek sesli disiinmenin yogunlastirilmis bir bi¢imidir; karakterin
ruh halini, duygu ve diisiincelerini yansitir. Sistem'inin bir par¢asi
olarak énermese de, Stanislavski kendisi ile duygu-disiince alis-
verisi icinde olmak i¢in nasil davrandigini tasvir etmisti. Sinir sis-
temimizin iki merkezi olan beyin ile giines sinir sisteminin’ birbi-
riyle "’konusmasini” sagliyordu. Sanki iki Ben'e sahipmis gibi hisse-
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diyordu ve bu iki Ben sanki iki oyuncuymus gibi birbirleriyle saglam
bir diyalog kuruyorlard:.

Hayali bir nesne ile (6rnegin Hamlet'in babasinin hayaleti) iletisim
kurabilmek i¢in oyuncunun “sihirli eger"i kullanmasi, eger bir haya-
let gdrseydi ne yapacagini diiriist¢e kendisine sdylemesi gerekir.
Oyuncu ayrica sahnedeki nesnelerle kurdugu iliski vasitasiyla da
seyirciyi etkileyebilir, bunun i¢in uygun bir bicimde bu nesnelerin
farkinda olmalidir.

Oyuncu bir diyalogu diger bir kisi olmadan ¢alismamalidir; aksi
takdirde tepki almamaya alisir ve sahnede karsisinda tepki veren
bir kisiyle iletisim kurmakta zorluk ¢ekebilir. Oyuncu, meslektasina
tepki vermeyi 68renmek zorundadir, ¢iinki seyirci agisindan 6nem-
li ve ilgin¢ olan sey karakterler arasinda olup bitendir. Dogru
duygu-disiince ahisverisi, bir oyuncunun entonasyonundaki kigiik
bir degisikli¢in dig¢erinin entonasyonunda bir degisim yarattigi, bir
oyuncunun yiziindeki bir degisikligin digerindeki degisimi kiskirt-
181 zaman gerceklesir. Entonasyon, hareket ve jestler partner ile
Kurulan duygu-diisiince alisverisinin bir sonucu olarak ortaya ¢iki-
yorsa degerlidir.

Kalabalik sahnelerde, bir oyuncu kalabaliktaki ¢esitli insanlarla
iletisim kurabilir. Oyuncu, bir kisi veya kalabaliktakilerin hepsi ile
duygu-diisiince alisverisi icinde olabilir. Stanislavski her bir oyun-
cudan —sadece basrol oyuncularindan degil, kalabalik sahnelerde
gorev alan oyunculardan bile— resmettigi karakterle ilgili detayh
bir biyografi talep ediyordu. S6yleyecek tek bir sézii bile olmayan
oyuncular, derinlikli karakterler yaratiyor ve sahneye bireysel
yasam tasiyorlardi.

Oyuncu gug¢li bir duygu diisiince alisverisi yetisini kazanmak igin,
duyularini keskin bir bigcimde kullanabilmelidir. Ne zaman ki oyun-
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cu herhangi bir gerilim olmaksizin, yogun bir bicimde g6riir, yogun
bir bicimde duyar ve ne zaman ki bedeni zihinsel siirecleri ifadeye
kavusturur, o zaman Stanislavski'nin adlandirdig: sekliyle, bitiin-
liklii bir "kavrayisa” sahip olur.

Doga¢lamalar

1. lki insan bir operada gésteriyi izlemekteler. I¢lerinden birisi,
yanlarinda oturan kisiye tanidik gelir. Nereden tarmstiklarini
hatirlamaya ¢alisirken diger insanlar rahatsiz eder. Gergek
hayattan tamidi®iniz mekanlari, insanlari disiiniin. Herkes dige-
rinin davranislarimin farkinda olsun ve bu davranislara gergek
hayatta oldugu gibi, psiko-fiziksel bir bicimde tepki tiretin.

2. [ki gizli ajan kamusal bir alanda (bir restoran, bir havaalani
vb.) bulusurlar; biri, digerine 6nemli bir belgeyi vermek zorun-
dadir. Ayni mekanda onlari izleyen bir dedektif de vardir.
Yakalanmadan belgeyi digerine ulastirmaya ¢alisin. Partneri-
nizin dikkatini ¢ekmeniz gerekir. Sizi anladigindan ve onun
davranislarina uygun tepkiler iirettiginizden emin olun.

Partnerinizi degerlendirin. Imgelerinizi ona ilettiginizden emin
olun. Viicudunuzu kullanin.

Adaptasyon

Adaptasyon veya ayarlama, bir amaca ulasirken fiziksel bir enge-
lin Gstesinden gelinmesidir. Akhinda bir amag¢ oldugu ve iliskiye
girdigi kisinin 6zelliklerini degerlendirdigi andan itibaren oyuncu,
adaptasyonu disiinmeye baslar. "Ne yapiyorum?” ve "neden yapi-
yorum?” sorularini cevaplayan oyuncu bir eylemi icra etmek igin,
cesitli adaptasyonlari kullanacaktir. Adaptasyon "nasil yapmahyim?”
sorusunun cevabidir. "Ne?”, "nicin?” ve "nasil?” sorulari (eylem,
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amac ve adaptasyon) sahne gorevinin parcalaridir. Eylem ve amag
6nceden belirlenebilir, oysa ki adaptasyon partnerin davranisina
ve karsilasilan diger engellere bagli olacaktir. Yasamda diger kisi-
den ne istedig¢imizi ve bunu neden yapmak istedigimizi 6nceden
bilebiliriz, fakat onu nasil yapacagimiz ¢ogu zaman beklenmedik
bir sekilde gelisir. Adaptasyonlar bir eylemin icrasi sirasinda kes-
fedilmelidir.

Adaptasyon sahnedeki oyuncular arasindaki duygu-diisiince
alisverisinin en etkili aracidir. Bir kisinin kendisini digerine gbre
ayarlamasi i¢in, o kisinin digerinin varliginin ve kisiliginin iyice
farkinda olmasi gerekir. Ornegin, sizin saat 17:00'da 6énemli bir
randevunuz var. Saat 16:45 ve patronunuz size hala ofisinde birta-
kim talimatlar veriyor. Kosullari patronunuza gére degerlendirme
ve ofisten ayrilip randevunuza yetismeniz i¢in zekice bir neden
bulma zorunlulugunuz duruma uygun bir ayarlama yapmanizi ve
amaciniz 6niindeki engelin Gstesinden gelmenizi gerektirir.

Giindelik yasamda insanlarin birbiriyle karsilastiginda yaptigi gibi,
sahne tizerinde oyuncular kendilerini birbirlerine gére ayarlamak
zorundadir. Insanlarin davranislari ¢cevresindeki kisilerle olan ilis-
kilerine baghdir: Bu kural sahne eylemlerinin temeli olmak zorun-
dadir. Eger aptal birisiyle konusuyorsaniz, o kisinin mentalitesine
uyum sag¢lamayi dener ve onunla sizi anlayabilecegi sekilde, basit
bir dille konusursunuz. Eger kurnaz birisi ile birlikteyseniz, dikkat-
li davranmaniz ve onun sizin kafamzda olani tahmin edemeyecegi
ve fark edemeyecegi ince adaptasyonlar bulmaniz gerekir.

Hayatin yeni kosullari, yeni bir atmosfer, yeni bir mekan, giin dogu-
mu veya gece —tim bunlar uygun adaptasyonlari gerektirir. Insan-
lar geceleyin ve giin boyunca farkh davranirlar. Yabanci bir tilkede
bir kisi kendisini yerel kosullara uyarlar. Sahne tstiindeki adaptas-
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yonun niteligi ve ¢esitliligi son derece 6nemlidir. Adaptasyonun ilgi
cekici olmasi i¢in, yaratici, zevkli, gii¢lii ve net olmasi zorunludur.

Celiskili ve beklenmedik adaptasyonlar etkileyicidir. Eger seyirci,
sahnedeki olay akisi dogrultusunda oyuncunun diger oyuncuya
bagiracag! beklentisinde olursa, fakat oyuncu bagirmak yerine
yumusak bir sekilde konusursa, olusan etki ¢ok gii¢lii olabilir. Eger
bu ¢esit bir diisiince gdsteri esnasinda oyuncunun akhlina gelirse,
(6rnegin bir anda bu sekilde davranirsa kisiyle daha iyi iletisim
kuracagini fark etmistir) bunun anlami bu fikrin —bir ilham anin-
da— sezgisel ve bilingalt! bir bicimde ortaya ¢ikmis olmasidir.
Bununla birlikte, béyle beklenmedik bir tarzda davranmasina neden
olan seyi anlamlandirmadan ve analiz etmeden adaptasyonu bir
sonraki gosteride tekrar etmemelidir. Oyuncu bu davranisinin
nedenini buldugunda, ayni roli her icra edisinde bu nedeni dav-
ranisinin itkisi olarak kullanabilir.

Oyuncu fiziksel eylemlerin gercege sadikligini ve mantigini bozarak
ve seyircinin eglenmesi icin performans hilelerine basvurarak,
adaptasyonlari kasith bir sekilde seyirci izerinde etki yaratmak
icin kullanmamahdir. Adaptasyonlar oyunun verili durumlarina
gore mantikh olmalidir. Oyuncunun neyi ni¢in yapacagini bilme-
sinden 6nce, nasil yapacagi sorusu ile ¢ok fazla mesgul olmasi,
yapay adaptasyonlara yol acar.

Bir oyuncu gerc¢ege sadik bir sekilde mantikli bir somut eylem icra
ettiginde, psiko-fiziksel sistemini isin icine dahil etmeyi basarr,
yetileri islev kazanmir ve coskusal tepkilerinin icsel mekanizmasi
devreye girer. Boylesi yaratici bir siiregte, adaptasyon i¢in oyuncu-
nun sezgisel bir sekilde ve bilingaltindan gelen parlak fikirleri ola-
bilir. Fakat, ister gindelik hayatta gdzlemledi¢i bir adaptasyonun
roliiniin karakteristik bir 6zelligi oldug¢unu diisiinsin, isterse yonet-
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menden bir adaptasyon 6nerisi gelsin, oyuncu o adaptasyonu ancak
ve ancak kendisine ait hale getirdikten sonra sahneye tasimaldir.

Dogag¢lamalar
Eylemleri secmeden 6nce kosullari olusturun.

1. Ogle yemeginde bulustugunuz birinden sizin i¢in bir iyilik
yapmasini istiyorsunuz. Bu durumda en etkili olabilecek aracla-
rt kullanarak amaclariniza ulagsmaya ¢alisin. Bu olayin ger¢ek-
lesebilecegi olasi biitiin kosullari olusturmaya zaman ayirin.

2. Cocuklariniz okuldan eve her an doénebilir. Biraz 6nce aldi-
giniz trajik haberin sizin tzerinizdeki etkilerini fark etmelerini
istemiyorsunuz.

3. Bir aciklama bor¢lu oldugunuz igin gériismek istemediginiz
biriyle karsilasiyorsunuz. Ne yaparsimz? Hayal ettiginiz her sey
mantikli ve somut olmali. Amacimiza ulasmak i¢in olasi bitiin
adaptasyonlari kullanin.

4. Tanimadiginiz biri ile bulusun.

5. Sizin icin 6nemli olan birinden ayrilin.

Tempo ve Ritim

Fiziksel eylemlerin icrasinda, tempo ve ritim fiziksel eylemlerin
somutlugu ve hakikiligi agisindan énemli bir kosuldur. Yasamin her
dakikasinda, ¢cevremizde oldugu gibi icimizde de, tempo (hiz) ve
ritim (deneyimin degisken yogunlugu) vardir. Her hareket, her olgu
veya olay uygun bir tempo ve ritim igcinde gerceklesir. Farkh tempo
ve ritimlerle ise gider ve eve dOneriz. Miizik dinlerken ve itfaiye
sirenini duydugumuzda, icimizde farkh tempo ve ritimler olusur.
Giizel bir manzaraya bakmamiz ve bir trafik kazasini izlememiz
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farkli tempo ve ritimlerde gergeklesir. Sahne lizerindeki her eylem
yasamin gerektirdigi tempo ve ritimde icra edilmelidir.

Psikolojinin yasalarina gére, dogru tempo ve ritim konsantrasyona
katki saglar ve sonu¢ olarak oyuncuyu dikkatini dagitici etkenlerden
korur. Eylemlerin mantikli ve ardisik olmasinda énemli rol
oynar.

Tempo ve ritim verili durumlara uygun olmak zorundadir. Ener jik
olmasi gereken bir durumda oyuncu uyusuk bir sekilde oynayamaz.
Eger cok yavas veya ¢ok hizh olurlarsa, mantikli olsalar bile, eylem-
lerin sahiciligi kaybolur.

Bir roldeki ¢atismalarin insasi ritmik yapiy: etkiler. Catismanin
amaci degisti¢inde ritim degisir ve farkh araclar kullamlir. Tempo
ve ritim i¢sel katihmin derecesini yansitir ve eylemi icra etmeye
yonelik fiziksel hazirliga baghdir.

Her insanda bireysel bir dogru ritim vardir. Oyuncu oynadig: karak-
ter i¢in dogru ritmi bulmak zorundadir. Bu, oyuncunun rolii igcinde
dogru hissetmesine yardimci olur ve bir ydnetmenin bitiin goste-
rii¢in dogru ritmi bulmasi ne kadar 6nemliyse, oyuncunun roliinin
dogru ritmini bulmasi da o kadar 6nemlidir.

Dogru tempo ve ritim eylemin sahici olmasina yardimci olarak,
oyuncunun duygularini kiskirtmaya da yardimci olur. Duygu-diisiince
alisverisi kolektif oyunculuk yaratir. Ritim i¢sel deneyim ile bu
deneyimin fiziksel ifadesi arasinda bir képrudiir. Bir oyuncudaki
yanhis tempo ve ritim di¢er oyuncularin dengesini bozar ve bunun
sonucunda seyirci sdylenenlere ve yapilanlara inanmaz.

Alytirmalar ve Dogag¢lamalar

1. Kahvalti ediyorsunuz ve ise ge¢ kalmis durumdasiniz. Dogru
tempo ve ritmi bulun.
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2. Sevdiginiz bir insana ve bir alacakliya mektup yazin. Her
ikisi i¢in de dogru tempo ve ritmi bulun.

3. Miizige uyumlu olarak hareket edin. Ige doniik olarak farkl
tempo ve ritimleri haklilastirin. Fiziksel durumunuz psikolojik
durumunuzu yansitmali.

Cosku Bellegi

Stanislavski kararh bir sekilde, insanoglunun i¢sel yasaminin tiim
yonleri konusundaki bilgisini gelistirmeye ugrasmistir. Tiyatroya
dair tarihsel ve teorik metinler tizerine oldugu kadar, psikoloji,
fizyoloji ve estetik iizerine de ¢alismistir. Cesitli alanlarda uzman-
lasmis bilim insanlari ve entelektiiellere damsmis ve 6zellikle
Fransiz psikolog Théodule-Armand Ribot’'nun (1839-1916) ¢alisma-
lari ile yakindan ilgilenmistir; Stanislavski Armand Ribot'nun "duy-
gusal bellek” kavramini kullanmistir. Daha sonralari, 1930°'larda, bu
adlandirmay! reddetmis ve onun yerine "cosku belle¢i” kavramini
koymustur.

Bir oyuncunun sahne uzerindeki bir deneyimi ile giindelik hayat-
taki deneyimi birbirinden farkhdir. Farklhilik, oyuncunun sahne
uzerinde hem bir karakter olarak hem de karakteri yaratan oyuncu
olarak yasamasindan kaynaklanir. Oyuncu ve karakterin deneyim-
leri birbirini etkiler ve kendine 6zgii bir nitelik kazamir. Oyuncunun,
oynadig: karakterin deneyimlerine donistiriilen deneyimleri, sah-
ne lzerinde gercek hayatta oldugu kadar samimi ve derinlikli ola-
caktir. Oyuncunun performansinin niteligi onun deneyiminin
samimiyetine baghdir. Bununla beraber, sahne tizerindeki deneyi-
min niteligi, Stanislavski'nin sdyledigi gibi "hayat deneyiminin
siirsel bir yansimasi"na déniisiir. Stanislavski s6yle diyordu: "Zaman
miikemmel bir siizge¢tir, zaman ge¢miste yasanilmis coskulara dair
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anilarin mikemmel bir ariticisidir. Dahasi, zaman mikemmel bir
sanatcidir. Arindirmakla kalmayip anilari siirsellestirir.”

Oyuncu hakiki deneyimler yasamalidir, fakat sahneye ait hakiki
deneyimler. Stanislavski'nin dedigi gibi, sahne lzerindeki oyuncu
“tekrarlanan” bir deneyim yasar, "orijinal” bir deneyim degil. Her
oyuncu ger¢cek hayat deneyimi ile sahne lzerindeki bir deneyimin
arasindaki farki bilir, tabii ki e8er oyuncu sahne iizerinde bir dene-
yim yasadiysa. Aslinda, eger oyuncular yasamda oldugu gibi ayni
deneyimleri yasasalardi, karakterin aklini yitirdi¢i ya da bir cina-
yetin islendigi her gdsteriden sonra sahne (izeri deliler ve katiller-
le dolu olurdu. Oyuncunun giindelik hayattaki deneyimleri ve
soklari yasadigi gosterileri siirdiirmesi imkansiz olurdu. Tam tersi-
ne, sunu biliyoruz ki, sahne tizerinde aci ¢ekmeyi basaran oyuncu
bundan biyiik bir keyif duyar.

Oyleyse, bir sahne coskusunun giindelik hayattaki cosku ile ayn
olmadigi agiktir, ¢clinkii her seyden dnce bu cosku gercek bir neden-
den kaynaklanmaz. Oyuncu ihtiya¢ duydugu bir coskuyu kendi
icinde kiskirtabilme yetenegine sahiptir, bunun tek nedeni benzer
bir coskuyu sik sik kendi hayatinda yasamis olmas:idir. Hayattaki
her deneyim merkezi sinir sistemimizde bir iz birakir ve sonug¢ ola-
rak verili bir deneyimi yasayan sinirlerimiz benzeri bir uyarana
karsi daha duyarli hale gelir. Her yetiskin coskularin ¢ogunu haya-
tinda yasamistir —ama oyuncunun bu coskuyu sahne iizerinde
yasama nedeni ayni degildir. Ornegin, insanlar farkh sevgi duygu-
larini yasarlar: bir insani, bir elbiseyi, bir hayvani, giines i1s181ni
sevmek gibi. Birisinden, bir bocekten veya savastan nefret ederiz.
Tim bu durumlarda ortak olan bir sey vardir: O da, bu duygularin
hepsinin nigin sevei ve nefret olarak adlandirildigidir.
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Bilimsel verilere gore, cosku bellegi sadece bir deneyimin akilda
kalmasim saglamakla kalmaz, aym zamanda farkli mizaca sahip
duygularin sentezini de yapar. Eger bir kisi, 6rnegin, arkadasi daha
iyi bir ise sahip oldugu i¢in, arkadasina piyangodan para ¢iktigi i¢in
veya arkadasi bir oyunda iyi bir rol aldig1 i¢in kiskan¢hk duygusu-
nu yasiyorsa, bu tirden duygular bir¢ok defa yasamissa, tim bu
durumlardaki ortak unsur onun belleginde derin bir iz birakacaktir.
Stanislavski sunu séylemistir: "Yasaniimis seylerden geriye kalan
¢ok sayida izden, aym mizaca sahip coskularin yogunlastirilmis,
biyiitilmis ve derinlestirilmis bir bellegi olusur. Béylesi bir bel-
lekte gereksiz olan hi¢bir sey yoktur, orasi sadece zdiir. Bu, ayni
tirden tiim duygularin sentezidir. Bu sentez kiigiik, ayri ve 6zel bir
ornege tekabiil etmez, ayni mizaca sahip biitiin 6rneklere tekabiil
eder.” Oyuncu ge¢mis bir deneyimin izini a¢iga ¢ikarma ve onu
sahne (izerinde ihtiyaci oldugu anda sartlh bir uyaran karsisinda
yanit olarak kullanma yetenegine sahip olmalidir. Provalar saye-
sinde, oyuncu bir sarth refleks gelistirir; bu sarth reflekste oyun-
cunun coskusu sahnedeki uyaran sayesinde kiskirtilir.

Yeniden yaratilan bir cosku, “orijinal” coskudan, oyuncuyu biitii-
niyle icine almamasi agisindan da farklidir. Gergek bir hayat dene-
yiminin yeniden yasanmasi sirasinda, kisi ayrica simdiki zamani da
yasiyordur ve bu durum, yasanan deneyimi etkiler. Trajik bir durum
vuku buldugunda, o trajik an tamamen bizi icine alir, fakat bu tra-
jik durumu daha sonra hatirladigimizda diger ilgi kaynaklarimiz bu
deneyimin icine sizar. Uziintiimiiz samimi olsa bile, farkl bir nite-
lige bariiniir. Oyuncunun sahnedeki durumu bdyledir. Karakterin
hayatini samimi bir sekilde yasayan oyuncu kendisinin oyuncu
oldugunu, rol yaptigini asla unutmaz.

Stanislavski'ye gére oyuncunun yaratici ¢alismasinin iki kaynagi
vardir: Oyuncunun i¢sel yasami ve onun dis diinyaya dair g6zlem-
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leri —ki bu bitmez tiikkenmez bir kaynaktir. Oyuncunun hayattan
derledigi malzemeyi kendisine ait hale getirmesi zorunludur. Cosku
bellegini zenginlestirmek i¢in, oyuncu etrafinda ne olup bittigini
gOzlemlemek zorundadir; oyuncu okumali, mizik dinlemeli, miize-
lere gitmeli ve insanlari seyretmelidir. lyi gelistirilmis cosku belle-
¢i canli deneyim tiyatrosundaki oyuncunun ¢alismasi ic¢in en
onemli gerekliliklerden biridir. Cosku belleg¢i ge¢mis deneyimlerin
depolandigi yerdir ve sahnedeki coskunun tek kaynagidir.

Sistemin erken dénemlerinde, oyuncular Sistem'in farkh 6gelerinin
yardimiyla, coskulari kiskirtildigi zaman kendilerini yaratici duru-
mun i¢cine sokmayi denerlerdi. Fakat, bu durum her zaman ortaya
cikmayabiliyordu ve oyuncular coskularini "oynuyorlardi”. Ustelik,
Stanislavski coskulari, cosku belleginden zorla ¢ekip ¢ikarmanin
oyunculan i¢sel histeriye gotirdiigi kanisindaydi. Stanislavski
bdylesi bir egilimin oyuncunun ruhsal saghgini ve sanatini mahve-
deceginden endise ediyordu. Deneyimler ayrica sunu gosterdi ki,
Sistem'in 6gelerinin yahtilmis bir bicimde c¢alisiimasi ve kullanil-
masi, Sistem'’i, sonradan bir biitiin haline getirilemeyecek sekilde
par¢alara bolilyordu. Ogrenciler "konsantrasyon”, "rahatlama” veya
"olmayan nesne” alistirmalarinda tek tek virtii6z olabiliyorlardi,
fakat bu organik dgeleri iceren bir eylemin icrasinda aciz kaliyor-
lardi. Bu yuzden, Sistem'in temel hedefine —oyuncunun coskulari
kiskirtuldigi zaman psiko-fiziksel sistemin devreye girmesi— ulasi-
lamiyordu.

Stanislavski fiziksel eylemler yontemi sayesinde, bir oyuncunun
yaratict duruma ulasmak i¢in kullandig1 araglar1 devrimcilestirdi.
Cosku bellegi ge¢cmis deneyimlerimizi depolar; onlara yeniden hayat
vermek i¢in, oyuncularin ka¢inilmaz olan mantikh fiziksel eylem-
leri verili kosullar i¢inde icra etmesi zorunludur. Farkh fiziksel
eylemler oldugu gibi, coskularin da farkh niianslari vardir.
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Oliimiinden birka¢ sene once, Stanislavski gen¢ oyunculardan
kurulu bir grup olusturdu ve onlardan fiziksel eylemler yontemini
uygulayarak Moliere’in Tartuffe’iinii sahnelemelerini istedi.
Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu liyelerine sunlari s6ylemis-
ti: "Ben uzun siire hayatta kalmayacagim. Deneyimlerimi ve bilgimi
oyunculara aktarmak benim goérevim. En basit fiziksel eylemleri
dogru ve organik bir sekilde kullanmayi 6grenmelisiniz. Bu eylem-
lerin mantig1 ve ardisikhg, i¢csel deneyimlerimizin karmasik, ince-
likliboyutunuuyandiracaktir. Fiziksel eylemin mantigina ulasmak,
sizi coskularin mantigina ulastiracaktir, ki bu bir oyuncu i¢in her
seydir.”






OLAYLAR ve EYLEMLER ARACILIGIYLA ANALIZ

Oyuncular oyunun anafikrini sahneye yansitmalidir. Derhal hayata
gecirilmesi gereken bir amaci anlamak, uzak olan amaci anlamaktan
daha kolay oldugu icin, uzun vadeli hedef 6nemli olaylar ve her bir
olay: agiga ¢ikaran ardisik eylemler araciligiyla kesfedilecektir.
Eylemlerin belirlenmesi yoluyla oyuncu mantikli ve ardisik bir g6s-
teri insa edebilir ve roliinii 6ziimseyebilir. Bu pratik, ona rolin
ezberlenmesinde de olaganistii bir sekilde yardimci olacaktir.

Insanin her eylemi belli bir amaca ve "ne yapiyorum?”, "ni¢in yapi-
yorum?”®, "nasil yapiyorum?” sorularimin yanitlarina sahiptir. Bir
oyuncuy, sahne iizerinde bulunma nedeninin o an neyi, ni¢in yap-
tngini iletmek oldugunu unutmamahdir.

Stanislavski bir oyunun analizine olaylarin belirlenmesiyle, ya da
onun tabiriyle, bize eylemleri bildiren “etkin olgularla” baslanma-
sini tavsiye eder. Onemli olaylari anlamak ve ikincil olanlara taki-
lip kalmamak esastir. Onemli olaylar iyi bir oyunun derinliginde
yatar ve her bir karakterin oldugu kadar oyunun da eylemini bu
olgular tasir. Bu olaylarin belirlenmesi durumlari i¢erir ve oyunu
anlamanin en kisa yoludur.

Her olay bir ana eyleme sahiptir. Ornegin, evli bir ¢iftin aralarin-
daki anlasmazligi ¢6zmelerine yardimci olmak icin bir arkadaslari
gelir. Arkadasin ana eylemi yardimet olmaktir. Yardim etmeye
calisirken, esine daha fazla ilgi gostermesi icin erkegi ikna etmek
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isteyebilir ya da islerini yeterince ciddiye almadigi icin kadina aitem
edebilir vb... Amaca ulasmanin araclari ya da aslinda uyarlama
olan bu eylemleri enerjik bir bicimde icra etmeye ¢abalarken oyun-
cu sahne lzerinde olayi agiga ¢ikarir.

Oyunun 6ziani batiiniiyle agiga ¢ikarabilecek bir analiz yontemi
icin arastirma yaparken Stanislavski uzun yillar boyunca oyunu
cesitli béliimlere ayirma surecini uygulad: ve dgretti. Bunu yapar-
ken de yénetmen ve oyuncular: kalemleri ve oyun metinleriyle
masa basina oturtup eylemleri kesfetmelerini ve analiz etmelerini
istedi. Provalardan 6nce gelen ve uzun bir zaman alan bu hazirhk
siirecinden ¢ok hoslanirdi. Stanislavski ydonetmenlik ve egitmenlik
kariyerinin son yillarinda bu prati¢i degistirdi. Masa basindaki bu
uzun oturumlarin ruhsal ve fiziksel davranislari béldagii icin ciddi
sorunlara neden oldugunu séyliiyordu. Bu yiuzden Stanislavski
anafikrin tartisiimasinin neredeyse hemen ardindan ivedilikle
provalara bashyordu. Oyuncular sahne iizerinde, eylem iginde.
olaylari analiz ediyor ve karakterin psiko-fiziksel davranisini aras-
tiriyorlardi.

Verili bir anda eyleminin ne oldugunu anlamak i¢in oyuncu olayin
dzinii analiz etmelidir. Eylemler oyunun anafikrine gii¢li bir sekil-
de bagh olmahdir. Bir oyuncunun sahne iizerinde yaptigi her sey
buna katkida bulunmalidir. Oyuncu eger eylemi hakkiyla icra eder-
se, onu seyircisine iletecektir. Psiko-fiziksel agidan hakikaten etkin
olabilirse, bitiin viicudunu isin i¢ine katacak ve coskularini hare-
kete gecirecektir.

Her 6nemli olaya dikkatlice se¢ilmis bir isim verilmelidir. Bu bir fiil
olmak zorunda degildir. Oylesine karakteristik olmalidir ki tek bir
kelimeyle oyuncuya olayin 6ziinii vermelidir. Olayin ismi tiim
karakterleri¢cin aymdir. Fakat karakterlerin buisme tepkileri, dola-
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yisiyla da eylemleri farkh olacaktir. Oyuncular ve yonetmen oyun
hakkinda daha fazla sey 68rendikce kimi olaylarin isimlerini degis-
tirme olanagina sahiptir.

Bir eylemi tanimlamak i¢in etken bir fiil kullanilmahdir. Bu fiil kesin
ve mantikh bir bicimde oyuncunun ulasmak istedi¢i amaci ifade
etmelidir. Bir rol iizerine ¢alisirken, eger bir oyuncu eylemi degis-
tirmesi gerektigini hissederse dyle yapmali ve ismini de degistir-
melidir.

Eylemleri belirlemek karakterin davrarnisim hakhlastirir ve anlam-
li kilar. Eylemleri anlamanin sonucunda oyuncu alt-metni anlaya-
cak hale gelecektir. Oyuncu, eylemleri gercekten anlamak icin,
oyunu, karakteri, oyunun gectigi ¢cagi ve diger verili durumlari ana-
lizetmelidir. Yalnizca sezgi degil, oyuncunun yazarin niyetine niifuz
etmesi ve karakter i¢in neyin en 6zgiin olacagini saptayabilmesi,
roliin eylemlerinin dogru tamimini belirleyecektir. Eylemleri s6zlii
olarak ifade etme zorunlulugu, oyuncuyu roliinin ve tiim oyunun
uzerine diisiinmeye ve ¢alismaya mecbur eder.

Genellikle eyleme direnen bir seyler olur. Bir oyuncu karakterin
istesinden gelmek zorunda oldugu bu engelleri saptamalidir. S6z-
gelimi, kari koca arasindaki sorunu ¢6ézmek i¢in gelen arkadas
orneginde “karsi eylem” bu arkadasin gen¢ kadina duydugu ask
olabilir. Dirist bir bicimde evlilige yardimci olmaya ¢abalarken
askin gizlemelidir. Baska engeller de olabilir. Mesela koca onun
iyi niyetli arkadashgina kulak asmak istemiyor olabilir. Boyle engel-
lerin lstesinden gelmek oyuncuyu dikkatsizlikten uzak tutar ve
onun eylemini daha hayat dolu bir bicimde, daha fazla eneriji ve
giicle icra etmesini saglar.

Bir oyundaki her karakter her zaman kendine ait temel bir miica-
dele amacina sahiptir.






USTUN AMAC ve EYLEM CiZGiSi

Stanislavski biyiik oyun yazarlari olmadan tiyatronun var olama-
yacagin, tiyatronun éncelikli gérevinin oyun yazarina karsi —onun
disiincesini dinamik bir sekilde yansitmak— oldugunu defalarca
ifade etti. Yazili bir metin, yazarin oyunu yazmasina neden olan
anafikri halka iletmesi gereken oyuncular ve yonetmen tarafindan
gOsteriye doniistiirilir. Anafikri ya da Stanislavski'nin adlandirdi-
1 sekliyle iistiin amac: seyirciye tasimak, her gosterinin nihai
hedefidir ve Stanislavski Sistemi'nin hareket noktasidir.

Oyunun 6zii olan {stiin ama¢ yonetmene ve karakterlerin ve olay-
larin yorumlanmasina rehberlik etmelidir. Oyuncu istiin amag
sayesinde yazarin disiincesini teatral performansin i¢ine dokur.
Ustiin amag yaratici bir siirecin temel uyararnidir; teatral bigim ve
yazili metin, oyun insa edilirken birbirlerini siirekli besleyerek
birlesmelidir.

Ustiin amag her bir karakterin temay: somut hale getiren eylem
mantigin kontrol eder. Oyuncu roliine hazirlanirken, Gstiin amag
basindan sonuna kadar zihninde apa¢ik olmahdir. Onu unutmak,
Stanislavski'nin soéyledigi gibi, sahne lizerinde resmedilen yasam
cizgisinin kirllmasi demektir. Her ayrinti, her diisiince, her eylem
siki bir bicimde onunla iliskili olmahdir.

Oyuncu iistiin amaca, etken bir fiilden olusan uygun ve anlamli bir
isim vermelidir. Oyunun yorumu buna dayanir.
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Oyuncu, performansimin mantikh bir diizene ve perspektife sahip
olmasi i¢in, roliiniin akis1 boyunca siirecek bir ¢izgiyi zihinsel ola-
rak takip etmelidir. Stanislavski bu ¢izgiyi kesintisiz eylem gizgiai
olarak adlandirdi. By, iistiin amacin etkin olarak icra edilmesidir,
roliin bagimsiz bélimlerini birlestiren derin organik bagdir. Kesin-
tisiz eylem ¢izgisi oyuncuyu, yaptiklarinin temel amacina gotiiriir
ve ikincil olaylar yiiziinden yoldan ¢ikmasini énler. Bu ¢izgi, (istiin
amacin sahne eylemleri icinde ardisik olarak somutlamisidir. Kesin-
tisiz eylem cizgisi oyunun dip akintisidir, olaylarin eylemde ifade-
sini bulan i¢sel icerigidir. Ustiin amag ve kesintisiz eylem ¢izgisi bir
roliin insa siirecinin bagimh oldug¢u hedeflerdir. Stanislavski siste-
minin her 6gesi onlarin buyrugu altindadir.

Oyuncu dogru etkinlige, diizene, mantiga, renge, karsithiga sahip
oldugundan ve bu 6gelerin (istiin amacin yansitilmasina katkida
bulundugundan emin olmak i¢in kesintisiz eylem ¢izgisini strekli
gOzden gecirmelidir.

Eylemlerin belirlenmesinde kesintisiz eylem ¢izgisi yol gosterici
olmalidir. Her bir eylem —mantikh ve ardisik olmak i¢in— énceki
ve sonraki eyleme bagh olmalidir. Kesintisiz eylem ¢izgisi, karak-
terin anafikri ifade etme amacina sahip olan biitiin eylemlerinin
mantikh bir bigimde birbirine baglanmasidir.

Her karakter oyun yazar tarafindan verilen durumlar icinde bir
temel, ana amaca sahiptir. Boyle bir ama¢, merkezi eylem olarak
adlandirilabilir ve karakterin en énemli ugrasilarini yansitir. Rol-
deki bu amag karakterin kendi tistiin amaci ve onun kesintisizeylem
cizgisidir. Karakterin i¢sel dinyasimin hareketidir. Karakterin bir
perde, bir sahne ya da bir episodda gerc¢eklestirmek icin ¢abaladi-
g1 hedef, bu béliimlerin ana eylemi olarak adlandirilir. Roliini
yorumlayabilmesi i¢in, oyuncunun roliin Gistiin amacim kesfetme-



e BGST | Tiyatro-kuram | &7

si zorunludur. Oyundaki ¢atisma kesintisiz eylem ¢izgisi ve karak-
terlerin karsi eylemleri tarafindan gelistirilir.

Ustiin amag, kesintisiz eylem ¢izgisi ve roliin temasi i¢in arastirma
yapmak Stanislavski tarafindan "aklin kesfi” olarak adlandirild.

Oyuncu nasil ki bir rolde iistiin amaca ve kesintisiz eylem ¢izgisine
sahip oluyorsa, her bir alistirma ve doga¢lamada da bunlara sahip
olmalidir.






OYUNCUNUN FiZIKSEL DONANIMI

Oyuncu, bir karakter yaratirken, i¢sel deneyimini ifade etmesine
yardimci olacak fiziksel veya psikolojik araclari ya da tek bir niian-
s1 bile g6zden kagirmadigindan emin olmalidir. Omurganin kigiik
bir hareketi, bakis yonindeki bir degisiklik bile karakterin i¢sel
yasami hakkinda 6nemli bir sey séyleyebilir ve onun diisiincele-
rini yansitabilir.

Oyuncunun performansinin niteligi yalmzca bir rolin i¢sel yasa-
minin yaratilmasina degil, onun fiziksel olarak viicut bulmasina da
baglidir. Stanislavski, bir roliin dissal ifadesindeki eksikligin oyun
yazarinin derinlikli tasariminin bigimini bozdugunu soyliiyordu. Bir
oyuncunun karakterin incelikli i¢sel yasamini viicuda getirmesi i¢in
duyarh ve tepki verebilir fiziksel araclara sahip olmasi gerekir.
Oyuncunun enstriimani kendi organizmasidir. Eylemler onun mal-
zemesidir. Yaraticihga uygun kosullarin insa edilebilmesi igin
oyuncunun organizmasinin hazirlanmasi gerekir. Kotii telaffuz
seyircilere saygida temel bir eksikli¢gi gdsterir. Net ve anlasilir
konusmayan bir oyuncuyu dinlemek izleyiciler i¢in can sikicidir. Hig
kuskusuz, konusmadaki kusurlar gésteriye zarar verecektir. Canli
renklerle "bir resim ¢izmek” i¢cin oyuncunun, sesinin tiim oktavlari-
ni kullanmasi gerekir. Oyuncunun sesi, bir sarkicininki gibi egitil-
meli ve tinlaticilarin bulundugu yiiziin 6n tarafina, "'mask”a yerles-
tirilmelidir. Bir sarkici i¢in sarki séylemek ne kadar 6énemli bir
sanatsa oyuncu i¢in de sahne lizerindeki konusma o kadar 6nemli-
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dir. Oyuncu iyi gelistirilmis bir soluga, ¢ok temiz bir diksiyona ve
egitilmis bir sese sahip oldug¢unda zorlanmayacak, dogal ve yumusak
bir bicimde konusabilecek ve fisiltisi bile tiyatro salonunun her
yerinde duyulacaktir.

Kaslardaki gerilim, seyirci karsisinda verilen tepki, oyuncunun
dogal fiziksel eylemlerini icra etmesine ve bu nedenle dogru i¢sel
durum ve i¢sel deneyime mani olur. Kaslardaki gerilimin iistesinden
gelmek icin oyuncu egitilmis, tepki vermeye acik bir viicuda ve
kaslari tizerinde kontrole ihtiya¢ duyar. Kaslardaki kiigiik bir ger-
ginlik bile oyuncunun yaratici durumunu kesintiye ugratir. Siste-
matik ¢alisma sayesinde oyuncu kendi iginde bir "gdzlemci” gelis-
tirebilir. Bu gdézlemci izleyecek, gereksiz gerilim noktalarini aninda
saptayacak ve onlari derhal yok edecektir. Bu dogal, otomatik bir
aliskanhk haline gelecektir. Belirli bir diisiince {izerine ve viicudun
hareketi Gizerine odaklanmak, gerilimi ortadan kaldiracaktir.

Stanislavski viicut durusunu gelistirmek ve hareketleri ¢evik, zarif
ve tamamlanmis hale getirmek i¢in viicudun egitilmesi gerektigine
inaniyordu. Bunun yani sira, oyuncunun, yasayan bir tiyatroda
yapmacikhga ve mekaniklige yer olmadigini aklindan ¢ikarmamasi
gerekir. Oyuncu bir jesti o jest zarif ya da plastik oldugu i¢in kul-
lanmamahidir. Bir jest i¢sel bir deneyimi yansitmalidir. Ancak bu
durumda o jest anlamli, mantikh ve gercege sadik olacaktir.

Stanislavski oyuncularina "yaratici ve sanatsal bir gii¢ olarak siz
piyanistlerden ve sarkicilardan farkli degilsiniz ve her giin pratik
yapmahlisimiz” diyordu. Oyuncunun viicudu ve sesi, yaratici siirecin
hassas i¢sel deneyimini dissal, ivedi ve net bir sekilde ifade ede-
bilmek i¢in islenmeli ve egitilmelidir. Bir oyuncunun i¢sel ve fizik-
sel donanmimi eszamanli bir bigcimde egitilmelidir. I¢sel teknik, bir
oyuncunun uygun durumu —ki bu durum olmaksizin yaraticilik
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imkansizdir— canlandirma yetenegini gelistirir. Bu uygun durum
Stanislavski'nin i¢sel tekniginin tiim 6gelerinin yardimiyla ger¢ek-
lestirilen bir eyleme baghdir. Fiziksel teknik ise, bir oyuncunun
fiziksel donanimin, i¢sel sirecleriifade etmeye ve karakterin ruh-
sal yasamini disavurmaya yeterli hale getirecektir. Stanislavski
“egitimsiz bir viicutla bilingalti yaraticihgini aktarmak imkansizdir;
tipki akortsuz enstriimanlarla Beethoven'in 9. senfonisini ¢almanin
imkansiz olmasi gibi” diyordu.

Fiziksel teknik, oyuncunun ger¢eklik ve bigim duygusunu egitecek-
tir. Stanislavski teknikte ustaliga hayati bir rol atfetti. Oyunculardan
ritim, jest, akrobasi, telaffuz, ses, anlamh konusma ve tarihsel
seremoniler iizerine ¢alismalarini istiyordu. Sesi ve viicudu iizerin-
de kontrol saglamanin, uygun hareket etmenin ve nasil bir kostiim
giyecegini bilmenin bir oyuncu i¢in temel ve vazgecilmez oldug¢unu
disiiniiyordu.

Yalnizca ig¢sel icerigi degil, dissal bicimi de arastiran bir oyuncu
sahne lizerindeki yeni varlikla ilgili her ayrintimin 6nemini kavra-
yacaktir. Rol i¢in dogru kostiim de bunun bir parcasidir. Kostiimii
giyme ani bir oyuncu igin psikolojik agidan biiyiik bir 5neme sahip-
tir. Onu giymeyi ve bir kilici, bir yelpazeyi, bir pelerini ya da bir sali
kullanmayi 6g¢renmelidir.

Oyuncunun performansi a¢ik ve kesin bir hareket ve konusma
kalibina sahip olmahdir. Anlatimin her bigimi yalin ve a¢ik olmah-
dir. Her an, her hareket, her tonlama sanatsal bir bakis a¢isiyla
kesin, anlamh, tamamlanmis olmalidir. Oyuncunun plastik a¢idan
dogal, gercege sadik fiziksel eylemi icra etmesine ve kendisini
karakterin deneyimlerine vermesine olanak saglayan dzgirliik,
ancak fiziksel teknikte ustalik sayesinde elde edilebilir. Stanislavs-
ki'nin soyledigi su sdzleri ¢ok az kisi bilir ya da hatirlar: "Tiyatro
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sanati, i¢csel yasamin derin cevheriile bu cevherin giizel, parlak ve
anlamh bir bi¢iminin birlikteligine dayanir. Sanatin anlami, tiim
gosteri bu birlige baghdir. Tiyatro sanati tim sanatlar1 yéneten
yasaya tabidir: Sanatsal bi¢im ile derin icerigin birligi."



ROL UZERINDE CALISMA: BiR KARAKTER YARATMAK

Kiiguk rol yoktur —sadece kiicik oyuncular vardr.
MOSKOVA SANAT TIYATROSUNUN SLOGANI

Sanatta kendinizi degil, kendinizdeki sanati sevin.
STANISLAVSKI

Her sanat kendi anlatim arag¢larina sahiptir. Sairlerin sézcukleri,
miizikgilerin sesleri, ressamlarin renkleri vardir. Bir oyuncunun
anlatim araci daha énce gordiigiimiiz gibi psiko-fiziksel bir siire¢
olan insan eylemidir. Yasamda biz insanlar hakkinda nasil bilgi
ediniyorsak, seyirciler de sahne iizerindeki karakterler hakkinda o
sekilde bilgi edinirler —yani karakterin amaglari tarafindan yon-
lendirilen fiziksel eylemler vasitasiyla. Bir eylem bir karakterin
verili bir anda neyi, ni¢in yaptigimi agiklar. Her bir amag fiziksel
olarak ifade edilir ve 6te yandan her fiziksel hareketin bir amaci
vardir. Hareketler bir kisinin egilimlerini, zevklerini, aliskanhkla-
rint ve ruh durumlarini agiga ¢ikarir. Insanin psikolojik yasaminin
bitini yaln bir fiziksel eylem vasitasiyla ifade edilir. Bir kisinin
fiziksel eylemlerinin, bedenin jestlerinin mantigi bize, onun i¢sel
deneyimleri hakkinda bilgi verir. Psikolojik ve fiziksel olanin birli-
¢i saglanmadik¢a bir rol insa edilemez. Sahne (zerindeki yasam
oyuncu doganin yasalarina uyarsa yaratilabilecektir.
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Oyuncu i¢in, canlandirdig: karakteri eylemler bakimindan kavra-
masi 6nemlidir. Oyuncu sahnede gecen iki buguk saatte, "insanin
tinsel yasamini” yansitmalidir; bu yiizden her an yasami ifade eden
eylemleri kullanmahdir. Oyuncunun ¢alismasindaki yaratici siire¢
eylemlerin secilmesidir ve Stanislavski Sistemi'nin biitiinii bu siire-
ci desteklemek iizerine kuruludur. Eger bir eylem karakterin ifade
edilmesine yardimci oluyorsa, sanatsal agidan dogrudur; eger yar-
dimci olmuyorsa, sanatsal agidan yanhstir. Bir eylem tesadiifi veya
lizumsuz olamaz. Eylemlerin se¢imi, oyunun ve roliin anafikrinin
rehberliginde gerceklestirilmelidir.

Oyleyse eylemlerin secimi, iizerine karakterin insa edildigi temel-
dir. Belirli eylemleri icra ederek, oyuncu bir karakter insa eder;
digerlerini icra ederek, baska bir karakter insa eder. Bir eylemin
degeri, ifade ettigi i¢sel icerikte yatar. Stanislavski'nin dedigi gibi,
oyuncu belirli bir karakteri insa etmeye yonelik eylemlerin segi-
minde uzmanlastiginda oyuncu haline gelir.

Sahnedeki bir eylem, eger hi¢cbir amaci yoksa, olsa olsa seyircilerin
ilgisini oyunun 6ziinden uzaklastirir. Amag eylemi belirleyen seydir
ve bu amag bireysel yasam ifade eder. Bir eylemin tutarl olabilme-
Si i¢in, oyuncunun bazi sorulara yanit vermesi zorunludur: "Ben
kimim?”, "Eylem nerede gerc¢eklesiyor?”, "Kiminle?", "Ne i¢in?"
Oyuncu verili durumlarin tiim ayrintilarini bilmelidir. Rol, oyuncu-
nun, canlandirdigi karakterin sahne iizerindeki her aninda ne yap-
tigin1 ve onu niye yaptigini somut olarak bildigi zaman hazir hale
gelir. Eylemler insanin tinsel yasamini somutlastirir ve seyirciye
karakterin aliskanlklari, ruh durumu ve begenileri ile ilgili bir bilgi
verir.

Oyuncu her bir karakter icin biricik olan, bireysel bir eylemler
mantig1 yaratmalidir. Her eylemde herkes icin ortak olan, nesnel



BGST L Tiyatro-Kuram

a5

olan bir seyler vardir, fakat ayni zamanda her bir kisinin eylemle-
rinin mantig bireyseldir ve sadece onun icin dogrudur. Ornegin,
temiz hava almak istiyorsak, pencereyi acabiliriz. Fakat insanlarin
gecmisi ve egilimleri farkhlasti®i icin, farkh insanlar bir pencereyi
farkh sekillerde acacaklardir. Bir insanin i¢sel yasaminin her bir
hareketi, o kisinin ¢evresinde olanlara karsi verdigi her tepki biri-
ciktir. Eylemlerin her karakter i¢in dogru tanimlanmasi oyuncunun
sezgileri ile degil, oyuncunun yazarin niyetiyle ilgili derinlikli ana-
lizi ve karakterin en karakteristik ve tipik 6zelligini se¢cme kabili-
yetine gore belirlenecektir. Daha 6nce de gérdagiimiiz gibi,
Stanislavski eylemlerin s6zel olarak belirlenmesine olduk¢a 6nem
atfediyordu, ¢iinkii bu tarz bir tanim oyuncuyu distiinmeye, roli
ve oyunun bitini lGzerinde ¢alismaya sevk eder. Stanislavski
"oyuncunun sanati oyundaki eylemlerin mantiginin kavranmasi ve
bunlarin hepsinin ardisik bir diizen i¢erisinde bir ¢izgiye oturtula-
bilmesidir” diyordu. Tiim eylemler oyunun ve roliin anafikrinin
gerceklestiriimesine yol agmahidir.

Karakterin kesintisiz eylem ¢izgisi, listiin amaca ulasmay: saglaya-
rak bir roliin perspektifini olusturur. Béylesi bir perspektife 6zen
gostermek sahne ¢alismasinda zorunluluk olmalhidir, ¢inki bu
oyuncunun rolini yaparken kullandigi1 her 6¢enin birbiriyle uyum-
lu bir iliski kurmasina ve uygun bicimde role dagilmasina yardimci
olacaktir. (Bir oyuncu oynadigi karakterin yasamindaki perspektif
ile kendisine ait olani a¢ik bir bigcimde birbirinden ayirt etmelidir.)
Oyuncu perspektife sahip oldugunda, roliniin ¢esitli anlarina ¢esit-
leme, kontrast, renk ve gdlgeleme katmaya baslar. Oyuncu rolinin
tiim 6€elerini oyunun yonelimleri dogrultusunda uyumlu bir sekil-
de role dagitir ve rolii mantikh bir sekilde gelisir.

Bir karakterin davranislar: kii¢iik, mantikli ve somut eylemlerden
olusmalidir. Her eylem kesintisiz ve ardisik olmalidir, tipki yasam-
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daki gibi, yasamdaki tempo ve ritimdeki gibi. Ve her eylem ger¢ek
yasamin gerektirdigi kadar konsantrasyona sahip olmahdir. Seyir-
ciler sadece somut olan eylemlerle ilgilenirler; seyirci tizerindeki
en glicli etki yalin, dogru ve gercege sadik bir sekilde icra edilmis
bir eylemle olusturulur. Stanislavski'nin bir oyuncunun eylemi icra
edebilme yetenegine verdigi dnem ne kadar vurgulansa azdir. Oyun-
cuyu karakterin i¢sel diinyasina eylemler yénlendirir. Bir eylemi
gercege sadik bir sekilde icra etmek, sahnede yasamak anlamina
gelir.

Stanislavski 86zii psiko-fiziksel eylemin fiziksel tarafi olarak tamm-
liyordu. Zihnimizdeki imgeler ve "alt-metin” —s6zciiklerin arkasin-
daki s6ylenmek istenen anlam— eylemin psikolojik tarafidir.
Stanislavski'ye gore, alt-metin “insan ruhunun ice doniik yasamidir”,
bir roliin sézciiklerinin altinda siirekli olarak akip gitmektedir. Eylem
alaninda kesintisiz eylem ¢izgisi nasil bir isleve sahipse, alt-metin
de konusmada ayni isleve sahiptir. Sozciikler sahnedeki verili bir
anin sadece bir boliimadir ve dusiincelerden, imgelerden ve bu
icsel siireclerin bedensel olarak ifade edilmesinden tiiremislerdir.

Karakterin tavirlarimi anlamak onemlidir. Yasamda_entonasyon-
larimiz tavirlarimizi agiga ¢ikarir; s6zciikler araciligiyla oynamak
icin bir oyuncu partnerinin kulaklarina degil, "gézlerine” konus-
malidir. Oyuncu imgeleri gérmeli ve onlari partnerine esler sira-
sinda jestlerini kullanarak iletmelidir. Bunlari evde hazirlamali ve
bir prova sirasinda kontrol etmelidir. Eger bu imgeleri grmezden
gelirse, oyuncu yalnizca hareketleri kullandi®1 zaman distagi
hatay tekrar eder. Eger imgeleri iletiyor ve eylemlerini icra edi-
yorsa, oyuncu etkindir ve coskulari uyarilmis haldedir. imgeler
ayrintili bir sekilde gelistirilmeli ve zenginlestirilmelidir. Eger
oyuncu sézciiklerin kendisine ait olmasiniistiyorsa, yazarin karak-
tere bu sodzcikleri neden soylettigini anlamahdir. Bir karakterin



_ BGST | Tiyatro Kuram | 97

replikleri, eger onlara ihtiyaci varsa yasam dolu olacaktir, yani,
eger bu replikleri sdylerken bir amaci varsa ve dig¢erlerinin bu
amaci gérmesini saglayabiliyorsa. Eger oyuncu diiriist ve enerjik
bir sekilde eylemlerini icra etmeye ¢aba gdsterirse, onun sézcuk-
leri "etkinlesir” ve seyirci onun ne séylemek istedigini anlar. Ento-
nasyonlar oyuncunun sessizlik anlarinda bedeniyle ifade ettigi
zihnindeki imgeler vasitasiyla, telaffuzu aracihgiyla, amaclarini
yansitmasiyla, etkin sdzciikleri kullanmasiyla canli hale gelecektir.
Mekanik ezber imgelemi olduriir.

"Daha baslangi¢ta etkisiz olan bir sdzciik kafasi ezilmis bir adam
gibidir” diyordu Stanislavski. "Amaci olmayan bir sézciik bana
bacaklari kesilmis bir adami hatirlatir. Seslerin ve hecelerin dik-
katsiz telaffuzu; kirilmis bir dis, yarah bir gdz ve kesilmis bir kulak
gibidir.”

"Sozciiklerin degerini bilin” diyordu Stanislavski. Enerjik sdzciik
coskularin kiskirtilmasindaki en gii¢lii aragtir, bir karakterin insa
edilme siirecinde fiziksel eylemlerin en etkileyici ve en degerli
olamdir. S6zciik diisiincelerin, duygularin ve viicutla ifade edilen
imgelerin bir sonucudur. Bir oyuncu i¢in sdzcik sézel bir eylemdir.
yani oyuncu konustug¢unda sdzciikler vasitasiyla eylem siireci igin-
de bulunuyor demektir. S6zel eylem, bu eylemin amaglari tarafin-
dan belirlenir. S6zciik diger kisinin zihnini, imgelemini ve coskula-
rini etkiler. Oyuncu diger oyuncunun zihnini mi, imgelemini mi,
yoksa coskularint mi etkilemek istedigini bilmelidir. Konusmasi
mantikh ve ikna edici olmahdir. Oyuncunun roliindeki her bir ola-
yin metnini analiz etmesi, eylemlerini bilmesi (6rnegin ikna etmek,
teselli etmek, birini suglamak) gerekir; hangi diisiincenin en 6nem-
li diisiince oldugunu ve hangi argiimanlarla o diisiinceyi kanitla-
maya ¢alisacagini, oynayacagi boéliimdeki hangi s6ézciigiin diisiin-
celerini ifade etmede en 6nemli sézciik oldugunu vb.ni bilmek
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zorundadir. E8er oyuncu partnerinden ne istedigini bilirse, s6zciik-
leri s6zel eylemler haline gelecek ve coskulariyla iliskili olacaktir.
Stanislavski "konusmak oynamak anlamina gelir” diyordu. Baska-
larini dinledigimizde 6ncelikle duyariz ve sonra duydugumuz sey-
lerin imgesini goririz ve sonra bedenimiz bu i¢sel siirecleri ifade
eder. SOzciikleriyle partnerini etkilemeye calisarak, oyuncu can-
landirdig: karakteri taninir hale getirir. E8er seyirciler oyuncunun
ne sdyledigini anlamiyorlarsa, sorun tek basina kéti telaffuzdan
kaynaklanmiyordur. S6zel eylem fiziksel eyleme, s6zciiklerin 6nce-
si ve sonrasindaki zihinsel surecleri ifade eden viicuda baghdir.
Viicut oyuncu konusurken neredeyse statik olmahdir.

Stanislavski oyunculardan oyun ve yazarin anlayisi tizerinde titiz
bir calisma yiiritmelerini talep ediyordu. Oyuncu oyunun anafik-
rini anlamahlidir; kendisini bitiiniin bir parcasi olarak gérmelidir.
Rol iizerinde ¢calismak, oyunun tinsel i¢erigini arastirmak ve "onu
doguran 0zi" kavramak anlamina gelir. Iste bu 6z, oyunun esasini
belirler. Oyuncular ve yénetmen ancak yazarin anafikrini anladik-
tan sonra gelecekteki gosterinin karakterlerini hissedip algilamaya
baslayacaklardir. Anafikir oyunun omurgasi ve nabzidir, karakter
bu omurga ve nabzin basit bir 6gesidir; oyuncu oyundaki olaylar
zincirinin igcindeki gorevini, anafikri canh tutma sorumlulugunu
bilmelidir.

Roliin temasi icinde —ki oyuncunun bu temayi a¢ik bir sekilde anla-
masi gerekir— her bir ayrinti, her bir diisiince ve jest oyunun ana
dustncesiyle dolu olmahdir. Oyuncu karakter hakkinda aceleci
kararlar almamahdir.

Sahne iizerinde goériilen bazi anlar karakterin yasami ve hatta
karakterin gelecegiyle yakindan iliskilidir. Oyuncu oyun yazarinin
takip ettigi yaraticisirecin aynmisini takip etmelidir. Oyuncu karak-



BGST | Tiyatro-Kuram

99

terin yasamini imgeleminde tamamlamalidir ve siirekli, mantikl,
kesintisiz olaylar zincirini hayal etmelidir. Nemirovic—Dancehko,
karakterin g6zikkmeyen fakat sahne iizerinde hissedilmesi gereken
bu yasamini, “ikinci plan” olarak adlandiriyordu. Karakteri yasam:
boyunca etkilemis olan tiim deneyimler, oyuncunun roliinii hakli-
lastirarak insa etmesine yardimci olacaktir. Stanislavski biiyiik oyun
yazarlarinin inandi1 seye inaniyordu: Eger karaktere canh bir
insanms gibi davranirsaniz, karakter dogal ve yazarin bile bekle-
medigi bir bicimde hareket etmeye baslar.

Stanislavski'ye gore, bir karakter, oyuncunun bedeni ve ruhudur,
role ve oyuncuya ait tim tinsel ve fiziksel 6¢elerin bir araya gel-
mesinden dogmustur. Sadece bdyle yeni bir varlik yasayabilir, var
olabilir. Oyuncu, bir karakter insa ederken, oyun yazarindan,
yonetmenden, diger oyuncularla olan temasindan ve karakterle
ilgili senaryoda yer alan tim ipug¢larindan etkilenmelidir. Karakter,
kendine ait diisiinceleri, eylemleri, dis gériinisi, asiriliklari, dene-
yimleri, ahskanhklari vb. olan canli bir insandir. Yazar tarafindan
tasarlanmasina ragmen, karakter oyuncunun bireysel diisiincele-
rini, onun coskularini, énsezilerini ifade etmelidir —hi¢ siiphesiz
karakterinkilere benzer bir sekilde. Ne zaman ki oyuncunun kisili-
gi ile karakterinki birlesir, iste 0 zaman oyuncu rolii yasamaya
baslayacaktir. Her yeni oyunda yeni bir kisilikle karsilasmak, oyun-
cuya sonsuz kesif secenegi sunar. Seyircinin dikkatini ¢ekmesi
gereken sey i¢sel dinyadir.

Eger bir oyuncu, Puskin'in adlandirdigi gibi, "tutkularin hakikiligi-
ni" kullanarak seyirci Gzerinde hayranhk uyandirmak istiyorsa,
Stanislavski'nin formilini uygulamahdir: "Kendinden yola ¢ik.”
Oyuncu karakteri canli kilmak istiyorsa kendi "Ben’ini” reddedemez,
etmemelidir. Oyuncu kendisi olarak kalirken baska birisi haline
gelmelidir; bunu yaparken de kendi organik dogasini, kendi kisili-
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gini karakterin yaratiimasi i¢in malzeme olarak kullanmalhdir. Fakat
"kendinden yola ¢ikmak” diletanlarin sandigi gibi oyuncunun ken-
disini oynamasi anlamina gelmez. Bu, karakterin disiincelerini,
fiziksel eylemlerini ve duygularini analiz edip se¢meden sahne
uzerine ¢ilkmak anlamina gelmez. Stanislavski, "eger her rol, her
oyun yazari kisinin kendisine uyarlanirsa, sonug bir felaket olur.
Bu, sanatin 6liimi anlamina gelir” diyordu. "Karakterizasyon veya
'vyeniden canlandirma’ile ilgilenmeyen oyuncular, 6zellikle de kadin
oyuncular vardir, ¢iinki bunlar her rolii kendilerine uyarlarlar ve
sadece kendi cazibelerine glvenirler. Basarilarini bunun uzerine
insa ederler. Bu olmadan sag¢siz bir Samson’ kadar ¢aresizdirler. Bir
oyuncunun kisisel cazibesinin onun mahvolmasinin nedeni oldugu
bazi durumlar biliyoruz, ¢inkii s6ziini ettigimiz durumlarda oyun-
cunun tek kaygisi kendisini gdsterebilmekti. Dogalci olmak igin
yapilan dogalcilik hirsizliktan daha kéti bir seydir. Bir oyuncu ken-
disini roliine uyarlamak zorundadir, rolii kendisine degil.” Stanis-
lavski, "kendinden yola ¢ikmak” kavramiyla sunu kastediyordu: Bir
karakterin eylemlerinin mantigini olustururken oyuncu ilk olarak,
kendi eylemlerinin mantig: ile ortak olan, genel olan seyi arama-
hdir. Daima naif bir sekilde dogal ve sevimli olmayi deneyen bir
oyuncu tiyatro sanatina katki saglayamaz. Kendisi olarak dogal
olmak ile karakter olarak dogal olmak ayni sey degildir. Oyuncular
sanatlarinin amacini 6érenmek zorundadir: yeniden canlandirna.
Oyuncular ¢ok ¢esitli sira dis1 karakteri insa etmeyi 6érenmeli ve
onlarin 6ziini kesfetmelidir. Fakat sahne tizerinde kendileri olarak
kalip hakiki ve icten olmalidiriar.

Stanislavski'nin yeniden canlandirma sisteminde, mistik olan bir
sey ya da gizemli bir metamorfoz yoktur. Oyuncu yeniden canlan-

Samson: Tevrat taki “Samson ve Delilah” hikayesinin baskahraman. Tim gicini sagla-
rindan aldigina inanilird.. — yhn
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dirmaya karakterin gercege sadik davramislarini gerceklestirdigi
zaman ulasir; eylemleri s6zciikler ve disiincelerle i¢ ice ge¢tiginde,
verili bir karakter i¢in gerekli olan biitiin 6zellikleri arastirdiinda,
kendisini karakterin verili durumlariyla kusattigi ve nerede kendi
kisiliginin bitip nerede karakterinkinin basladigini bilmeyecek kadar
kendini bu verili durumlara alistirdiginda. Stanislavski yeniden can-
landirmayi oyuncunun sanatinin zirve noktasi olarak diisiinmektey-
di. Karakter yaratmak tiyatronun 6zidiir, ¢inki bir yazar yazdig
oyunun temasini karakterler vasitasiyla ortaya ¢ikarir.

Sezgilerin karakterin insasinda énemli bir yeri olmasina ragmen
—dusiince, fiziksel eylem ve duygularinin ¢esitliligiyle— bir karak-
terin yaratilmas: tek basina sezgiyle halledilemez. Bir karakterin
yaratilmasi surecinde, oyuncu mimkiin olan tiim ayrintilari ve
kisilik 6zelliklerini toplamalidir. Bazi zamanlar onlari anilarinin
deposunda bulabilir ve onlari somut karaktere nakseder. Fakat
oyuncu onlari, o sonsuz kaynaktan, kendini saran yasamdan alma-
y1 68renmelidir. Oyuncu farkh karakterler i¢in tipik olan malzeme-
yi nasil sececegini ve kullanacagini bilmelidir. Stanislavski israrla
sunu vurgulamistir: Oyuncu yaratici olabilmek i¢in, onu saran
yasamdan, tanidigi insanlardan veya sokakta g6rip de onun uze-
rinde etki birakanlardan bile malzeme toplamayi 6grenmelidir.
Yasamin siirekli degisiminde, yasamdaki sayisiz yuz, tip, kostim
vb.nde sinirsiz bir malzeme kaynagi vardir. "Yasamdan ve dogadan
ornekler toplayin” diyordu Mikhail Sepkin. Goethe, "canli bir ger-
ceklik duygusu ve onu ifade edebilme becerisi sairi yaratir” diyor-
du. Stanislavski ise "dahi, yasami anlayan ve onu sahne uzerinde
yeniden yaratabilen bir oyuncudur.”

Oyuncu gereksiz olan seyleri yavas yavas atmalidir, ¢tinki sahne
izerinde, sadece gerekli olan sey yasar. Oyuncu sadece belirli bir
kisiligin birey haline gelmesine yardim eden ayrintilar1 kullanma-
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hdir. Tek bir karakteristik dissal ayrinti bir diisiinceyi vurgulayabi-
lir ve hatta bazen biitiin bir monologdan daha agiklayici olabilir.

Bir rol onu saran herkesle ve her seyle baglantili olmahidir. Oyun-
cu diger karakterlerle iliskiler kurmalidir. Oyuncu oyundaki her sey
hakkinda neler hissettigini bilmeli ve herkese ve her seye yonelik
etkin, keskin tepkiler vermelidir. Oyuncu, canlandirdi® karakter
sayesinde yansittigi ¢cevreyi bilmek zorundadir. Karakterin davra-
nislarin incelemelidir. Bir oyuncunun rolii igcinde yaptiklari, kiya-
fetleri, konusmasi ve hareketleri canlandirdi®: kisiye 6zgu seyler
olmahdir.

Stanislavski ilkesi sunu der: "K6ti birini oynadiginizda bile, onun
icindeki iyiyi arayin.” Bu ilke, karakterin farkli yonlerinin yaratil-
masina katki saglar ve sonug olarak o kisinin kotiliiginin daha
keskin ortaya ¢ikmasini saglar. Sadece kotiiliigi yansitmaya ¢alis-
mak gdOsteriyi agirlastirir ve monotonlastirir.

Bir diyalog icindeki iki ciimle arasinda bir i¢ monolog vardir —bu i¢
monolog gizli bir dolaysiz baglantidir. Bir oyuncu partnerine cevap
vermeden 6nce, onun davranislarini diisiinsel olarak degerlendir-
melidir. Viicudu, zihnindeki deg¢erlendirmeyi yansitmahldir. Partne-
rin replikleri, disiinceleri ve fiziksel eylemleri, oyuncunun cevabi
disiinmesi icin gerekli bir malzemedir. Bir oyuncu kendi arzularini
yansittig), degerlendirdig¢i ve kontrol ettig¢i, anlamaya, analiz etme-
ye ve hiikiim vermeye c¢alistig1 zaman, i¢sel bir eylemi icra eder.
Gercek yasamda bir kisi belirli bir dissal eylemi icra etmeden énce
karar verir. Dusiinceler bir oyuncunun konsantrasyonunu hak ede-
cek kadar 6nemli olmalidir. Giiniimiiziin oyuncusu ciddi ve derin bir
bicimde, karakterin disiinecegi sekilde diisiinmeyi becerebilmelidir.
Ne yazik ki, oyuncular genellikle dinlemenin yalnizca partnere bak-
mak ve hi¢ diisinmemek oldugunu zannediyorlar. Bir¢ok oyuncu
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digerleri replikleri sdylerken dinlenir ve sadece kendi repliklerini
konusmak zorunda oldug¢u zaman canlanir. Canlandirdigi karakterin
sahne lzerinde siirekli olarak yasayabilmesi i¢in, oyuncunun diger
karakter konusurken, viicuduyla ifade ettigi ic monologlara sahip
olmasi gerekir; ¢iinkii oyuncunun sahne iizerinde olan her seye ice
ve disa doniik olarak tepki vermesi zorunludur. Sahne lizerinde esler
ve duraklar vardir; oyuncu sahne tzerindeki yasami siirekli kilmak
icin bunlari da etkin diisincelerle doldurmalidir.

Bir monolog —yiiksek sesli diisiinme— karakterin ruh halini, duygu
ve dusuncelerini ifade eder. Bir monolog i¢inde, eslerin gerektir-
digi yerlerde, oyuncu metni i¢sel diisiincelerle tamamlamaldir.

Stanislavski sunu sdylemisti: "Yasam siirekli bir miicadele hali
oldugu i¢in, yasamda oldugu gibi sahne lizerinde de diger kisilerin
karsit eylemleri, eylem mantigina ters diisen olgu, durum ve olay-
lar olacaktir. Karsitliklar ve miicadeleler ilgin¢ ¢catismalar olusturur.
Degerli bir dramatik eser daima farkh kisiler arasindaki ¢catismalar
uzerine kuruludur. Seyirciler bir ¢atisma siurecine kapilirlar. Bir
kisi, kendi ¢ikarlari ¢evresiyle catistiginda, bu ¢ikarlariifade etmek
icin eyleme gecer. Bir oyuncu kendi karakteriyle ilgili engelleri
bulmali ve onlarin iistesinden gelmeye ¢alismahdir. Ornegin, eger
karakterin bir baskasina séylemesi gereken bir sirri varsa ve insan-
larin onu duydugunu disiiniiyorsa veya birileri aym ortama gel-
misse ve sirrini sOyleyecek zamani yoksa, bu hayali fakat mantikh
engeller, onu amaclarini daha canh bir bigcimde gerceklestirmeye
zorlar. Her bir karakter kendine ait bir temel miicadele amacina
sahiptir.

Miizikal komedi, biiyik ustalik ister; iyi sarki sGyleyen, iyi dans
eden, giizel konusan ve dramatik oyuncular gibi karakter insa ede-
bilen oyunculara ihtiya¢ vardir. Gosterinin tslubu ne kadar hafif-
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lestirilirse, karakterin i¢sel deneyimindeki degisiklikler de o kadar
hizh olmak durumundadir; bu nedenle bu degisiklikler daha yogun
olmalidir. S6zciiklerden sarkiya ve dansa gegisler zordur ve ustalik
gerektirir. Mizikal komedideki oyuncular, miizig¢e ve ritme uyumlu,
zaril bir bicimde hareket etmeyi ve viicutlarini kontrol etmeyi bil-
melerinin yam sira, her bir olayir en olmayacak durumlarda bile
hakhilastirmayi, bir durumdan digerine kolayca gecebilmeyi bece-
rebilmelidirler. Dramatik bir sahnedeki varolus ile dans veya vokal
agirhkh sahnelerdeki varolus gercekligi arasinda farklihk yoktur.
Oyuncu, karakterinin mantigi i¢inde sanki sarki sdylemek veya dans
etmek kaginilmazmis gibi davranmalidir. Vokal ve dans egitimi
belirli eylemleri icermelidir. Dramatik bir oyundaki kalabalik
sahnelerde oldugu gibi, bir korodaki her icraci davrarnislarini belir-
lemeli, diger karakterlere karsi olan tavirlarim ve oyundaki olay-
lar1 bilmelidir.

Biyik tiyatrocularin bir¢ogu, oyuncunun iyi egitilmis viicudunun
bir hareketinin onun coskularini kiskirtabilecegini diisiinmiislerdir.
Meyerhold "biyomekanik” tekniginin yardimiyla, oyuncunun cos-
kusal olarak kiskirtilmasini umuyordu. Biyomekanik, oyuncunun
bedenini i¢sel siireclere duyarh hale getiren ve bugiin hala Rus-
ya'daki tiyatro okullarinda kullanilan degerli bir fiziksel alistirma
olmasina ragmen, nihai olarak Meyerhold'u hayal kirikligina ugrat-
mistir. Daha 6nce gérdiigiimiiz gibi, Delsarte tarafindan uygulanan
diger sistem olan "ifade yiiklii hareket”, yerini Stanislavski Siste-
mi'ne birakmistir.

Bir siir, miizikal ve ritmik guzelligi aciga ¢ikaracak sekilde okunma-
lidir. Oyuncu o siiri kime okudugunu ve onu okurkenki amacinin
ne oldugunu bilmelidir. Sanki bir rol iizerinde ¢alisiyormus gibi,
oyuncu "ikinci plaminin” ne oldugunu bilmeli, sirekli akan bir imge-
ler dizisine, bir i¢ monologa ve ifade yiikli bir viicuda sahip olma-
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lidir. Tim bunlar oyuncunun, siirin ihtiya¢ duydugu yiiksek ruh
durumunda siiri okumasini haklilagtiracaktir.

Oyuncu sahne iizerindeki davranislarini surekli olarak kontrol
etmelidir. Canlandirdi®1 karakterin davranislarini gézlemlemeyi
o6grenmeli ve gerekirse onu diizeltmelidir. Fiziksel eylemler yonte-
mi oyuncuya, isleyen bilingalti ile bilin¢li kontrolii birlestirmek i¢in
olaganiistii bir firsat saglar.

Oyuncunun karakterin davranislariniizleyen bilinci, performansin
niteligine zarar vermez. Stanislavski israrla oyuncunun sahnedeki
davranislarini kesintisiz, bilingli bir bicimde kontrol etmesini iste-
mistir. Seyircinin tepkileri, oyuncunun, ¢alismasinin sonug¢larinin
farkina varmasina ve bazen hemen oracikta hatalarini diizeltmesi-
ne yardimci olur. Stanislavski, “seyircinin, oyuncunun yaraticihigi-
ni yansitan biiyik bir ayna oldugunu” sGylemisti. "Bizler bu aynaya
bakmayi 68renmeli ve ne yarattigimizi gérmeliyiz. Bir oyuncu karak-
ter olarak davranmali, ama oyuncu olarak dinlemelidir.” Ayrica iinlii
bir Italyan trajedi oyuncusu Tommaso Salvini (1829-1916) de soyle
demisti: "Bir oyuncu sahne iizerinde yasar, aglar ve giiler, fakat
gozyaslarini ve kahkahalarini seyretmeyi asla birakmaz.” Oz-dene-
time sahip olmayan bir oyuncu sahne lzerinde makbul degildir.

Bu bilingli kontrol talebine dikkat cekmek 6zellikle 6nemlidir, ¢in-
ki, oyuncular arasinda yaraticihgi, “bilingalti” ve "bilingdisi” caba-
larin ifadesi olarak gérme egilimi vardir. Stanislavski Sistemi
oyuncunun denetimsiz ve tesadiifi bir sezginin hiikkmu altinda olma-
sina izin vermez. Sistem aslinda sonuna kadar bilin¢li bir etkinlik-
tir; oyuncunun biitiin psiko-fiziksel araglari isin icine dahil oldu-
$unda, esine veya bilingalti yaraticihga uygun bir zemin hazirlar.
Bu tarz bir bilingalti etkinligi oyuncunun sanatinin hedefidir ve
tekniginde ustalasan oyuncular tarafindan gercgeklestirilebilir.
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Stanislavski'nin bilingli etkinlige yonelik talebi giderek artmistir.

Stanislavski bir oyuncunun yaraticihg: i¢in basmakalip sonuglara
inanmiyordu. Oyuncudan, dikkatli bir sekilde ¢alhistiktan ve karak-
terin eylemlerinin mantigini gelistirdikten sonra, her bir gdsteride
canh organik siireci yeniden yaratmasini talep ediyordu. Oyuncu,
bir giin 6nceki performansini tekrar etmemelidir: Her gin yeni,
gercek bir yasam yaratmaldir; sanki olay sahnede ilk kez oluyormus
gibi. Her jest, entonasyon ve yiiz ifadesi taze oldugunda, Stanislavs-
ki'nin "bugiin, burada, simdi” kurali her gosteriyi farkh kilar.

Bazi oyuncular kendi kiiguk, cezbedici kliselerini kullanmakta israr
ederler. Bir oyuncu sik sik zaten basarili oldugu seyler tarafindan
ayartilabilir; bunun isini kolaylastirdigint diisiiniir. Bir rol igin yeni,
hatta parlak olan kesifler, baska bir role zarar veren kliseler haline
gelebilir. Deneme yapmak ve zaten basarili olunan seyi reddetmek
cesaret gerektirir; oyuncu ancak kendini tekrar etmeyle miicadele
ederse, kendi gercek yaratici bireyselligini her seferinde a¢iga
¢ikarabilecektir. Bir karakter uzerinde ¢ahsirken, oyuncu daha
Oonceden yarattigi tiim rolleri unutmal ve her seferinde tamamiy-
la yeni bir karakter yaratmalidir.

Roliine hazirlanirken, eylemlerini doga¢lamanin yani sira oyuncu,
oyunda olmayan, ama karakterin kendisini iginde bulabilecegi
cesitli durumlar iizerine dogaglamalar yapmahdir. Doga¢lamalarda
yazar tarafindan verilmeyen, fakat karakterin sdylemesi olasi olan
replikler kullamimahdir. Disinceler, eylemler ve imgeler oyuncu
tarafindan evde hazirlanmalidir; bunu yaparken de, metni yiiksek
sesle okumamali, zihninde tekrar etmelidir. Oyuncu zihninde part-
nerini ve onun ne sdyledigini gérmelidir.

I¢sel yasami ifade etmesi gereken fiziksel kisilendirme, oyuncu
roliine calisirken yavas yavas gelisecektir. Dissal dzellikler karak-
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terini¢sel dinyasina derin bir sekilde niifuz etmenin bir sonucudur.
Oyuncu yash, sisman ya da zayif bir insan gibi oturmay,, yiiriimeyi,
giyinmeyi vb. 6grenmelidir. Oyuncu evde, gunliik etkinliklerini
—giyinmek, yemek yemek, yikanmak, okumak— oynadi¢: karakterin
yapacag gibi yapmalidir.

Bir oyuncunun ustahgi, degisik tiirdeki oyunlarda —0rnegin, Sha-
kespeare'in veya Schiller’in trajedilerinde— oynayabilme kabiliyeti
icsel ve dissal tekniklerini bir araya getirmesi lizerine kuruludur.

Oyuncunun, roli i¢cin belirli bir bigcimi ¢ok erken oturtmasi tehli-
keli bir seydir. Oyuncu hi¢bir zaman simirlarina ulastigini diisiin-
memesi gerektigini unutmamalidir. Vakhtangov, "sanat bir arayis-
tir, nihai bi¢cim degildir” diyordu. Eger oyuncunun buldugu sey
iyiyse, daha iyi bir sey bulmak kolay olacaktir. Hatta oyun sahne-
lenmeye basladiktan sonra bile rol gelismeye devam etmelidir.

Stanislavski her gdsteriye yaratici bir bicimde yaklasiimasini talep
ediyordu. Oyuncu sahneye ¢ikis saatinden bir hayli 6nce tiyatroya
gelmelidir. Ayrica oyuncu kostiimiinii giyerken ve makyajim yapar-
ken, roliiniin 6nemli noktalarinin iizerinden ge¢melidir. Oyuncu
icsel yeniden ayarlamalari yapmalidir; Stanislavski buna oyuncunun
“toilette”i diyordu.

Sahneye bakmak ve kendisini hazirlamak, oyuncunun sahne (ize-
rindeki nesnelerle uygun iliskiyi kurmasini saglar; o nesnelerin
neden orada oldugunu anlamlandirmasi kendisini rahat hissetme-
sini saglayacaktir. Oyuncu oynadigi karakterin gin igindeki tim
etkinliklerini ve sahneye ¢ikmadan 6nce karakterin basina neler
gelmis olabilecegini bilmelidir. Oyuncu sahneye ¢ikmadan bir veya
iki dakika 6nce oynamaya baslamahidir ve yavas yavas ve mantik-

Toilette: (Fr.) Tuvalet, kendine ¢ekidiizen verme, temizlenme, siislenme. — yhn
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l1 bir bicimde antresini yapacagi ana ilerlemelidir. O anda sadece
tek bir eylemi dustiinmelidir.

P. M. Ersov, Uygulamali Psikoloji Olarak Jénetmenlik IDirecting
as Practical Psychologyl adh ¢alismasinda sunu yazar: "Samimiyet
sanat icin ne kadar 6nemli olursa olsun, tek basina yeterli bir sey
degildir. Uyuyan her insan son derece samimidir, fiziksel aciya
maruz kalan bir insan da... Sanat i¢in, ifade yiikli bir bicim mevcut
olmalidir.”



DAVRANISLARIN ALT-METNi

Alt metin kavrami Cehov oyunlarimin Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki
sahnelenisleri sirasinda ortaya ¢ikmisti. Bu kavram genellikle
oyuncunun sdyleyecegi seyi anlamasina ve yansitmasina yardimci
olan bir ara¢ olarak gériiliiyordu. Stanislavski'ye ve Nemirovig-
Dan¢enko’ya gére alt-metin karakterin cosku ve dusiincelerinin en
ayrintili bicimde ifadelendirilmesini mimkun kiliyordu. Alt-metin
oyuncunun bilingli yaraticiiginin bir araci haline geldi.

Yonetmenin oyuna dair yorumunu ifade edebilmesi i¢in, oyunun
alt-metnini, mizansen ve dekorlarin tek basina ifade edemeyece-
i sOzleri aciga ¢ikarmasi gerekir. Alt-metin her yénetmene gobre
farkhilik gosterecektir, ¢iinkii her yonetmenin farkli bir yorumu
olabilir. Alt-metin se¢imi oyunun yorumlanmasindaki en giiglii
araclardan biridir ve do¢ru secildigi zaman anlamh bir eylemin
itici gticudur. Alt-metin karakterin iliskilerini, davranislarini ve
sOzciiklerinin ve eylemlerinin anlamini agiga ¢ikarir.

Alt-metin olmadan gercege sadik bir bicimde icra edilmis bir eylem
bile tekdiize kalir ve seyirciyi icine ¢ekmez; oysa ki seyircinin, karak-
terlerin davranislarinin, coskularinin ve diistincelerinin gelisim
icindeki nedenleriyle ilgilenmesi zorunludur. Derinlikli nedenlerin,
eylem ve ifadelendirme i¢in gerekli olan i¢sel nedenlerin 6ziimsen-
mesi, oyuncunun yaratici stirecinde belirleyicidir. Oyuncu bir eyle-
mi etkili kilabilmek i¢in alt-metni gelistirmelidir, ki alt-metin ¢ogu
zaman bir metnin ylizeysel bir yorumuyla karsithk olusturur.
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Oyunun gugli bir dramatik ¢atismasi varsa, sanatsal artistik bir
alt-metni de vardir. Alt-metni anlamak i¢in, oyuncular ve yoénet-
menlerin oyunu ve karakterler arasindaki karsilikh iliskileri ¢alis-
malari gerekir; oyunun lstiin amacindan ve kesintisiz eylem ¢izgi-
sinden yola ¢cikmalidirlar. Insa edecekleri karakterin tGstiin amaci-
ni ve kesintisiz eylem cizgisini ve onlarin kendilerine 6zgii i¢sel
dinyalarini ve bireyselliklerini 6zimsemelidirler. Oyuncu, kendi
bakis acisindan, karakterin eylemleri icin gerekli olan motivasyon-
lar1 derinlikli bir sekilde anladiginda ve ayni sekilde karaktere karsi
kendi tavrini olusturdugunda, alt-metni anlayacaktir.

lyi bir gosteri metin ve alt-metin arasinda bir yiizlesme olusturur
—yani, karakterin sOyledigi seyler ile gercekte disiiniip hissettigi,
ama bazi nedenlerden dolay1 dogrudan séyleyemedigi seyler ara-
sinda bir yiizlesme. Karakterin gercek niyeti ile soyledigi sey ara-
sinda bir yiizlesme olusturur. Bu, alt-metni tiyatroda dramaturjinin
ana araclarindan biri yapar.

Psikologlar davranigin alt-metni deyimini, yalnizca s6zel eyleme
degil, bir insanin davranisiyla anlatmak istedigi seye génderme
yapmak i¢in kullarirlar. Bu deyim, davranisin, anlamin ve motivas-
yon saglayan amaclarin 6nemini yorumlamak i¢in kullanhr; bu
deyim niyetle ve karakterin yasamiyla baglantili olarak bir eylemin
icsel kosullarinin yorumlanmasinda kullanilir. Bu nedenle, su agik
ki, repliklerin alt-metni, bir kisinin tim davranislarinin alt-metni-
nin sadece bir par¢asidir.

Oyuncu tarafindan séylenen sézciikler tek basina karakterin derin-
ligini, celiskisini ve ugrasini ifade edemez. Oyuncu metin ile alt-
metin arasindaki karsitliklari aramahdir. Metin ile alt-metin ara-
sindaki ¢eliski umulmadik bir kelimeyi canh ve énemli kilar.
Stanislavski sunlari s6ylilyordu: “lleride olacaklari 6nceden tahmin
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etmek kolay oldugunda, yasamin dogrudan eylemleri, ilgi ¢ekici
degildir ve sahne uzerinde kullanilmamahdir... Amaglarinizi ve
adaptasyonlarimzi dogrudan ve klise bir sekilde kullanmaktan
kacimniz.” Ornegin, Stanislavski neredeyse tramvayin altinda kala-
cak olan ¢ocugunu oldiresiye déven bir kadindan bahsetmisti.
Kadin kendini hakli ¢ikarmak igin, yoldan ge¢enlere séyle diyordu:
"0 benim tek ¢ocugum.” Dogru olarak secilen bir alt-metin, metnin
icindeki c¢eliskileri agiga ¢ikarir ve metnin derinligini ifade eder.

Gercek yasamda, insanlar ifade etmek istedikleri sey i¢in gerekli
olan kelimeleri her zaman bulamayabilirler. S6zciiklerin sahne
uzerinde 6ziimsenmesi yasamda oldu¢undan daha zor bir seydir,
¢inki onlar seyircinin éniinde sdylenir, ¢cinkt yansitilmalar gere-
kir ve ¢linki onlar karaktere aittir ve belirli bir tislubu olan bir
yazar tarafindan yazilmistir. Taminmis tiyatro uzmani ve elestirme-
ni P. Markov, Cehov'un diyaloglarinin, ger¢ek anlami sadece séz-
ciikler vasitasiyla ifade edilemeyen, lirik bir siire benzedigini
sOyler. Shakespeare’'in sdzlerinin 6ziimsenmesi ise daha da zordur.
Oyuncu-yaraticinin ¢abalari ile karakterinkiler saglam bir sekilde
birlestirilmelidir. Sozciikler, onlar1 sdyleyen kisinin i¢sel ihtiyaci
tarafindan hakhlastirildiklarinda ve diger karaktere yoneltildikle-
rinde s6zel eylemler haline gelir.

Bir s6zciik alt-metinden etkilendigi zaman 6ziimsenir. Sdzciigu biri-
cik kilan sey alt-metindir. Aynmi sozciikler, onlari séyleyen insanlara
ve bu insanlarin hangi kosullarda olduguna bagh olarak farklh anlam-
lara sahip olabilir. Farkh alt-metinler s6zcuklerin algilamsini farkh
kilar. Stanislavski s0yle diyordu: "Sézctiklerin degeri tek basina s6z-
ciiklerin kendisinden degil, icerdigi alt-metinden kaynaklanir...
Sahnedeki yaraticiigin anlami alt-metinde yatar; alt-metin olmak-
sizin sOzciiklerin sahne lzerinde yapabilecegi hi¢bir sey yoktur.”



Stanislavski ve Nemirovi¢-Dan¢enko repliklerin rol ¢alismasinin
baslangicinda 6grenilip 6grenilmemesi konusunda karsit goriistey-
diler. Rus tiyatro akademisyenleri giiniimiizde Nemirovi¢-Dangen-
ko'nun goriisinii destekliyorlar; Nemirovi¢-Dan¢enko yazarin
dilini ve Gislubunu —onu essiz kilan 6zellikleri— 6grenmesi ve ¢6ziim-
leyebilmesi i¢in oyuncunun replikleri en basindan itibaren 6gren-
mesinin zorunlu oldugunu diisiiniiyordu. Oyuncu karakterin eylem-
lerini ve motivasyonlarim anlamasina raémen, metnin olmamasi
durumunda, metin ile alt-metin arasindaki iliskiyi anlamayacaktir.
Disiinceler metinden bagimsiz olarak ortaya ¢ikmayacaktir.

Alt-metin ile ilgili son donemki ¢alismalarda, i¢ monologun kulla-
nimina dair bakista 6énemli degisiklikler yasaniyor. Daha dnceki
donemlerde kabul edilen, bir diisiincenin her zaman s6ze dokiile-
bilecegine dair kam artik tersyiiz olmustur. Artik hepimiz biliyoruz
ki bir diisiinceyi ifade edecek s6zciikleri bulmak ¢ogu zaman zordur.
Oyuncu, sahnedeki sessizlik anlarinda ve kendi repliklerinin igin-
deki eslerde zihinsel siirecleri ifade edecek baska araclara ihtiyag
duyar. I¢sel deneyimler sozcikler sdylenmeden once seyirciye
ulasmahdir. I¢ monolog 6nemlidir, ¢iinki sessizlik anlarinda sah-
nedeki eylem akisini o devam ettirir. Fakat sOylenen sézlerin
disiinceleri somutlastirmamasi nedeniyle, i¢ konusma yogun ve
amorftur, akici degil kesintilidir.

Tiyatronun dogasi itibariyle diyaloga dayali oldugunu unutmamak
gerekir; bu nedenle, tiyatro i¢sel diyalogu igerir. I¢ konusma, yogun-
lastiriimis olmasina ragmen, daima diyalog bi¢cimindedir; kisinin
kendisiyle girdigi bir tiir polemiktir. Bilim insaru D. Dubrovski'ye
gore, karakterin "ben”i ayni zamanda diyalog i¢inde oldugu bir
"sen”dir. Bugiin, Rus psikologlari i¢ monolog kavramini yetersiz
buluyorlar, ¢iinkii bu kavramin, bir karakterin karar alma siire¢le-
rindeki motivasyonlarinin ¢atismasim yansitan dinamik ve igsel
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polemigi golgeledigini diisiiniiyorlar. Her tepki en azindan mikro
diizeyde bir karar verme eylemidir. Sonug olarak, i¢ diyalog demek
daha dogrudur.

Oyuncunun viicudu son derece duyarl olacak sekilde egitilmelidir.
Anlasilmasi zor i¢sel siire¢ler ancak oyuncunun duyarh viicudu
tarafindan yansitilabilir. Oyuncunun alt-metni ifade edebilmesi
icin psiko-fiziksel bir eylemi icra edebilme yetenegine sahip olma-
si gerekir. Oyuncu psiko-fiziksel duruma ulasabilme kapasitesine
sahip olmalidir. Bir eylem, alt-metin olmadan sanatsal degildir.

Tiyatroda, yasamda oldugunun aksine, sdzel olmayan araclarla
alt-metnin ifade edilisi keskin olmalidir; alt-metin oyuncunun part-
nerini ve seyirciyi etkilemelidir. Karakterin i¢sel yasami seyirciler
taralindan gériiniir olmalidir. Oyuncu repliklerin en énemli alt-
metnini (anahtar alt metin) sahnedeki sessizlik anlarinda anla-
mahdir. Dogru jest, dogru entonasyon ¢ogu zaman sahne lizerinde
kendiliginden gerceklesmez. Bilingli de¢erlendirmenin yardimiyla,
oyuncunun, onlarin ger¢eklesmesini saglayacak inat¢i bir itkiyi
‘bulmasi gerekir.

Alt-metinifade araclarinin sentezlenmesi vasitasiyla ifadeye kavus-
turulabilir: Etkin diistincelerin s6zel formiilasyonu ile sézel olmayan
ifade araclarinin —6rnegin omurganin bir hareketi, viicudun bir
jesti, kiicik bir bakis, ritim, bir es gibi— sentezlenmesi. Ifadeye
kavusturulmus alt-metin, seyirciye karakterin davramslarinin bek-
lenmedik ayrintilariyla ilgili bilgi saglar ve onun tiim davrarnislari-
nin 6ziinli —yani onun kesintisiz eylem ¢izgisini— agi8a ¢ikarir.

Seyirciler oyuncunun sessiz oldugu anlarda karakterin diistincele-
rinin hareketini gérmelidir. Omurganin bir hareketi, oyuncunun
gercekten disiindigii anda g6zlerinde olusan canhlhik bu diistince-
leri yansitir. Viicudun seyircilerin algilayabildigi bir hareketi olma-
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dan, konusma sirasinda olusan bir es sahne (izerinde 6lii anlar
ortaya ¢ikarabilir. Viicudun duygu ve disiinceleri ifade eden bir
hareketi seyirciye dogrudan gorsel bilgi verir ve alt-metni yansitir.
Alt-metni dissal olarak agiga ¢ikaran viicudun jestleri, metnin aksi-
ne, dramatik ve komik etkiler olusturur. Jestler ve hareketler asla
sadece sOzciikleri resmetmemelidir —yani, onlar s6ézctiklerin ylzey-
sel anlamini tekrar etmemelidir. Yonetmenin oyunculara alt-metin
Onermesi gerekir, ¢iinki ilging ¢6ziimler kolayca ortaya ¢ikmaz.
Alt-metnin pitoresk™ ve psikolojik agidan kusursuz disavurumu
oyuncunun imgelemi ve sonrasinda da seyircinin imgelemi a¢isin-
dan etkili bir uyarandir.

Yasamda genellikle alt-metni disavurmamamiza ragmen, tiyatroda
oyuncular ve yonetmenler alt-metnin anlamh bir bicimde ifade
edilebilmesi i¢in ¢alismalidir. Alt-metin gorsel isaretler iginde
somutlastinlmahdir. Bu olmadan, tiyatro da olmaz.

" Pitoresk: (Ing. picturesque) Resimsel, resme konu olmaya aday. Canl, garpici, renkli
anlamlarinda da kullanilir. — yhn



YONETMEN

Yonetmen oyuncunun icinde olmelidir.
VLADIMIR 1. NEMIROVIC-DANCENKO

Yonetmen bir g6steriyi diizenleyen, bir oyunu yorumlayan kisidir.
Bir oyunu edebi bicimden teatral bicime ddniistiirerek yeni deger-
ler yaratir. Yonetmen hayati tarumahdir; sanat¢i duyarliligina sahip
bir psikolog olmalidir. Yonetmen oyunu yorumlayip analiz edebil-
meli; yazarin anafikrini yansitabilmeli; oyunculara oyunu ac¢ikla-
yabilmeli ve onlarin ilgisini kiskirtabilmeli; farkina varilan 6zglil
sorunlar igin ¢6ziimler 6nermeli; senaryodaki ¢atismalari kullana-
bilmeli; eger gerekirse bunlari gdsterebilmeli; dogru ritmi bulabil-
meli; agik, somut talimatlar verebilmeli ve seyircinin tepkilerini
6nceden tahmin edebilmelidir.

Yonetmen hayal gliciine ve bulus yapabilme kapasitesine sahip
olmahdir. Yonetmen kiiltiirlii, dirayetli, begeni ve prensip sahibi
olmalidir. Yonetmen bazen kendi prestijini saglamak i¢in ¢ok ¢aba
sarf eder. Kendi buluslari hatirina yazarin anafikrini zedelemeye

hakki yoktur, fakat fikirlerini ger¢eklestirmek igin i1srar etmeye
hakki vardir.

Oyunculuk teknigini bilen bir ydnetmen digerlerinden daha sabur-
h g6riiniir, ¢linki o bir oyuncu i¢in neyin kolay, neyin zor oldugu-
nu bilir. Bir g6ésteri yaratma siirecinde, yonetmenin gbrevinin en
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6nemli par¢alarindan birini oyuncuyla ¢alisma olusturur; onun
rehberli¢i oyuncuya gelecekteki oyunlar icin bile katki saglar.

Yoénetmen bir oyuncunun bireyselligini hissedebilmeli ve birbirin-
den farkli bireyselliklerle bir biitiin yaratma becerisine sahip olma-
lidir. Ne var ki bu, yénetmenin kendisini bir oyuncuya uyarlamasi
anlamina gelmez. Yonetmen farkli oyunculardan ayni renkleri talep
etmemelidir. Ne de en basindan kesin sonuglar, kesin bir ifade veya
jest veya entonasyon talep etmelidir. Provalar, yénetmenin diisiin-
celerioyunculara ulastiktan sonra da devam edecektir. Provalarin
basariya ulasmasi tartismalarla, yénetmenin fikirlerini grubun
denetimine agmasiyla saglanacaktir. Prodiiksiyonun tiim asamala-
ri tek tek tartisiimahdir. Oyunculara oyunla ilgili konusma firsati
verilmelidir —oyunun anafikri, icinde gecen olaylar, kesintisiz eylem
cizgisi ve karakterler arasindaki iliskiler. Bununla birlikte, Stanis-
lavski'nin provalarin ¢alismak, eylemleriicra etmek ve arastirmak
icin var olan bir sey oldugunu oyuncularina defalarca anlattigin
duymustum —provalarin giiniimiizde Sistem'in bazi takipgilerinin
vurguladi®: gibi, uzun uzadiya tartismalarla gecirilmemesi gerekti-
gini soylilyordu. Eger oyuncu tekniginde ustalhk kazanmissa ve bir
oyunu yazarin verili kosullari icinde ardisik somut eylemlerle ana-
liz edebilme becerisine sahipse, bireysel ¢calismasinda dogru yoldan
sapmayacaktir ve gereksiz tartismalarla zaman kaybetmeyecektir.

En yenilik¢i diisincelere sahip bir yonetmen bile oyuncularinin,
karakterlerin deneyimlerini Stanislavski tarafindan gelistirilen
kurallar vasitasiyla yasadigindan emin olmahidir. Erken dénemki
provalarda, sadece oyuncunun davramsinin hakikiligine bakilma-
hdir. Organik hakikat hayatidir, fakat ydnetmen her seyin canli bir
bicimi oldugunu ve hakikatin ilgin¢ ve ifade yuikli oldugunu goér-
melidir. Bir ydbnetmen oyunu eylemlerin 1si¢inda kavramal ve
duygulardan degil, eylemlerden bahsetmelidir. Monoton entonas-
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yonlardan ka¢inmak i¢in daha ilk okumada, yénetmenin oyuncu-
lara eylemlerini analiz etmelerini 6nermesi gerekir.

Oyunun anahatlarini belirlemek oyuncuyu eylemleri analiz etmeye
zorlar; yonetmen oyunculara eylemleri belirleme ve denemelerin-
de yardimci olabilmelidir. Olaylar ve eylemler iizerinden yiiriiyen
analiz ydontemi oyun boyunca uygulanmahdir. Yénetmen oyuncu-
lar1 oyunun istiin amacina gotiiren mantikh ve anlamli eylemlere
yonlendirmeli ve oyuncularin, partnerlerinin davranislarindaki
tim nianslari anlamalarina yardimci olmalidir.

Yonetmen prodiiksiyon i¢in bir baslangi¢ tasarimina sahip olabilir,
fakat sahneleme yaratici bir siiregtir ve yonetmen dogacglama yapa-
bilmelidir. Her mizansen icerigi ve durumu yansittiginda —sozciik-
ler olmasa bile— ifade yiiklu olacaktir.

Oyuncular ve ydnetmen oyun yazarinin ge¢tigine benzer bir siirecten
gecmelidir. Karakterin sozlerini yonlendiren diisiince ve duygula-
ri anlayabilmek i¢in, her bir karakterin yasamini tamamlamahdir-
lar. Yonetmen ve oyuncular alt-metni anlamahidir.

Eger oyuncu bir sahne ydnergesini icra edemiyorsa, yonetmen
kendisinin hatali olup olmadigindan emin olmahdir. Yonetmen
oyuncuya yanhs goérev vermis ve bir olay karsisinda uygun olmayan
bir tavir 6nermis olabilir. Oyuncunun sorunu 6zgul bir eylemi yete-
rince haklilastiramamak olabilir ve her bir eylemin hakhlastirihp
hakhlastirilmadigini fark etmek yonetmenin gérevidir. Oyuncunun
sorunu bir yaratici "gida” eksikligi olabilir ve canlandirdig1 yasam
ile ilgili yonetmenle konusmasi yararh olabilir. Oyuncunun bir
coskuyu oynamaya ¢alismasi ve hatta herhangi bir ayrintidaki
kiiciiciik bir hata da bir baska sorun olabilir.

Yonetmen yazarin metnindeki her sahne ve her deyimin icindeki
her disiincenin oldugu kadar, biitiin oyunun diisiincesinin de azami
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somutluk ve ac¢ikliga kavusturuldugundan emin olmalidir.
Meyerhold'un sdyledi¢i gibi: "Yonetmen dusiinceleri seyirciye fir-
latmahidir.” Yonetmen dekorlar, miizik, 1siklar ve kostiimler gibi
Ogelerin tiim gosteriye katki saglayip saélamadi®ina dikkat etmek
zorundadir; her poz, her mizansen sahnedeki verili amin i¢sel muh-
tevasini agiga ¢ikarmahdir. Yonetmen her bir icraciyr "duyabilme-
lidir”, gosterinin her bir 68esi orkestradaki bir enstriiman olarak
dasinilmelidir.

Yonetmen kendi tistiin-iistiin-amacina —topluma katkida bulunma
ihtiyacina—, kendi sanatsal gorislerine sahip oldugunda ve ne
sOylemek istedigini ve neden onu sdylemek istedig¢ini bildiginde
prodiiksiyonun bigimi kesfedilecektir. Yonetmen bu sorularin yanit-
larimi bildiginde, buldugu bi¢im oyunun i¢sel muhtevasini yansita-
cakurr. Yonetmen eger neyi, neden sdylemek istedigini anlamamis-
sa buldugu ¢oéziimler anlamsiz olacaktir. Yonetmen her bir oyun
icin essiz olan bir bigim bulmalidir.

"Yonetmenlik” der Stanislavski, "belirsiz disiinceler ve fantezi degil,
kesinlik iceren bir bilimdir.”



YEVGENi VAKHTANGOV: GERCEK MURIT

Stanislavski'nin en énemli 6grencisi, Yeveeni Bogrationovi¢ Vakhtangov
1 Subat 1883'te Rusya’nin Kuzey Kafkasya bolgesindeki Vladikavkaz'da
dogdu. Gimnazya'dan (liseden) mezun olduktan sonra iiniversite
6¢renimi gérmek icin Moskova'ya gitti. Moskova Sanat Tiyatrosu
onun uzerinde 6nemli bir etki birakti ve farkh tiyatro topluluklarin-
da etkin olmaya basladi. Vakhtangov'un bir oyuncu olmak istemesi
babasin saskina ¢evirdi; babasi oglunun kendisini 6rnek alarak karl:
tiitiin sektériinde zengin olmasim umuyordu; Vakhtangov ve baba-
si bozustular ve bir daha asla barismadilar.

Liseden mezun olusuyla 1911'de Moskova Sanat Tiyatrosu'na kabul
edilmesi arasinda gec¢en sekiz yil boyunca, Vakhtangov elli civarin-
da rol oynadi ve yirmi civarinda oyun sahneledi. 1909'da, Moskova
Sanat Tiyatrosu'nun oyuncusu olan A. |. Adasev tarafindan yone-
tilen bir tiyatro okuluna girdi ve orada egitmenlik yapan Leopold
Antonovig¢ Sulerzitski ile tanisti. Ne bir oyuncu ne de profesyonel
bir ydonetmen olan Sulerzitski tiyatro sevdalisi birisiydi; tiyatronun
glicla kiiltarel, ahlaki ve estetik bir etkisi olmasi gerektigine inani-
yordu. Oyuncularin, béylesine 6nemli bir meslek i¢in egitim alma-
lar1 gerektigini diisiniyordu. Stanislavski Sulerzitski'nin bir dahi
oldugunu disiniyordu ve onun etkisi alindayds; tipki kisa bir siire
icinde Vakhtangov'un da olacag: gibi. Sulerzitski Adasev'in okulun-
daki 6¢rencilerle birlikte Stanislavski'nin deneysel tekniklerini
kullanarak Stanislavski'ye énemli yardimlarda bulundu. Boylece
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Vakhtangov en basindan itibaren Sistem'i 68rendi ve hemen
Sulerzitski'nin gdzdesi haline geldi. Vakhtangov, Stanislavski'den
ve Sulerzitski'nin bir gésterinin seyirci tizerindeki etkileri hakkin-
daki goriislerinden etkilendi.

1911 sonbaharinda, Vakhtangov Moskova Sanat Tiyatrosu'na kabul
edildiginde, toplulugun yénetmeni ve kurucusu olan kisilerle,
Stanislavski ve Nemirovi¢-Dan¢enko ile dogrudan temas halindey-
di. Vakhtangov kendisini o zamanlar kéti oyunculugun ana kayna-
1 olarak gordigi "teatrallik’le savasmaya adamisti. Vakhtangov
Stanislavski'nin sahne Gzerinde hakiki yasami insa etmekle ilgili
Ogretilerine tam anlamiyla inaniyordu ve tiyatronun 6ziinin “insan
ruhunun yasamin” insa etmek olduguna ikna olmustu. Vakhtangov,
Stanislavski'nin bir oyunun éziinii kesfetmeye yénelik analiz yon-
teminden bir hayli etkilenmisti. Vakhtangov Sistem'in en atesli
taraftari haline geldi ve kisa bir siire icinde Stanislavski'nin asista-
ni oldu.

Stanislavski deneysel ¢alismalarinin nihai olarak formiile edilme-
sine ve yayinlanmasina kategorik olarak karsi ¢ikiyordu. 1912 ve
1917 yillar1 arasinda, Stanislavski Sistemi ortaya ¢iktiginda,
Vakhtangov, bir karakterin i¢sel yasamini kesfetmenin incelikli
araglarim arastiriyordu ve Stanislavski'nin heniiz yayinlanmamis
teorileri (izerine yazanlara siddetle karsi ¢ikiyordu. Stanislavski'nin
de tahmin ettigi gibi, 6¢retileri sik sik deforme edildi.

Stanislavski'nin amaci Vakhtangov'un amaci haline geldi: Oyunda-
ki karakterler aracihgiyla oyunun anafikrini kesfetmek. Vakhtangov,
bunu yapmak i¢in oyuncularin, karakterlerin i¢sel deneyimlerini
yaratarak ve yasayarak "yeniden canlandirmayi” 68renmeleri gerek-
tigine inaniyordu. Vakhtangov Stanislavski'nin 6gretilerinin éne-
mini herkesten daha ¢abuk kavradi. Stanislavski Vakhtangov'un ¢ok
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yetenekli birisi oldugunu ve onun Sistem’e olan inancini fark etti.
Stanislavski Vakhtangov'a arka arkaya gorevler veriyordu; ondan
ahstirmalar listesi hazirlamasini, sahneler lzerine ¢alismasini ve
onlari kendisine gdstermesini istiyordu; ve ortaya ¢ikan sonuglar-
dan memnundu. Moskova Sanat Tiyatrosu'nun Sistem’den rahatsiz
olan yash oyunculari, Vakhtangov'un ¢alismalarindan oldukga etki-
lendiler ve Sistem'i kendi baslarina ¢alismaya basladilar.

Vakhtangov'a kisa bir siire icinde Moskova'daki sayisiz tiyatro gru-
bundan teklifler gelmeye basladi. Tiyatro okullart onun kendilerine
zaman ayirmasi i¢in birbirleriyle yarisiyordu. Saghk durumu berbat
ama sevkle dolu olan Vakhtangov Stanislavski'den 6¢rendiklerini
Og¢retiyordu. Vakhtangov gen¢ oyunculara, goérevlerinin sadece
dogru entonasyonu bulmak ve rolii "hissetmek” olmadigini, oyun-
culuk bilimini 68renmeleri gerektigini gosteren ilk kisiydi. "Oyuncu
karakter gibi diisiinmeli ve yasamaldir” diyordu. "Karakter oyun-
cunun yasami ile karakterin yasaminin organik olarak birlesmesidir.
Oyuncu karakterin yasaminm 6ziimsemelidir.” Vakhtangov 6grenci-
lerine, yalmzca davranisin digsal ¢izgisini kopya edecek sekilde
degil, kisinin i¢csel yasam ile dissal ifadesi arasindaki siki iliskiyi
anlayacak sekilde g6zlem yapmayi 6gretiyordu. Vakhtangov 6gren-
cilerine, yipranmis olani degil, beklenmedik, ilgi ¢ekici gercekligi
sahneye tasimayi 6¢retiyordu. Bir oyuncu, onu izlemeye gelenlere
yeni bir seyler sunmalidir diyordu. Ve Stanislavski gibi, tiyatroda
herkesin —her oyuncunun, her sahne is¢isinin— esit derecede 6nem-
li olduguna inaniyordu. Onun oyunculari sanata asik olmanin ne
anlama geldigini 68renmisti. Vakhtangov Sistem'i 68retmeyi yasami
boyunca misyon edindigini sdyliiyordu.

15 Ocak 1913'te, Stanislavski'nin Vakhtangov'a emanet ettigi bir grup
gen¢ oyuncu, Stanislavski ve Sulerzitski'nin rehberliginde, Mosko-
va Sanat Tiyatrosu'nun Birinci Stiidyo’sunu olusturdu. Ayni yilin
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Kasim ayinda, Vakhtangov Birinci Stiiddyo'da Hauptmann'in Barig
Festivali adli oyununu sahneye koydu. Oyuncular karakterlerin
icsel deneyimlerini yasamakta basariliyd, fakat Stanislavski oyun-
cular “i¢sel histeri” olarak adlandirdigi seyden uzak tutamadigi icin
Vakhtangov'u epey elestirdi. Stanislavski'ye gore bu "trans halinde”
yapilan bir oyunculuktu ve Stanislavski bunun bir deformasyon
oldug¢unu disiiniiyordu. Stanislavski oyuncularin seyirci i¢in degil,
kendileri icin oynamalarini elestiriyordu.

Ayni yil, bir grup gen¢ oyuncu Vakhtangov'a geldi ve ona profes-
yonel oyuncu olmak istememelerine ragmen, tiyatronun onlara ne
sunabilecegini 6grenmek icin istekli olduklarim soylediler.
Vakhtangov onlari egitmeyi kabul etti. Finansal olarak gruba yardim
etmek icin, Vakhtangov 1914 yilinda, Boris Zaitsev'in Lanin’in
Malikanesi adh eserini sahnelemeye karar verdi. Vakhtangov oyunu
sevmemisti, ama 6grencilerinin oyuna ydnelik istekliligi baskin
cikti. Prodiiksiyon dylesine basarisiz oldu ki Stanislavski ve Nemirovig-
Dan¢enko Vakhtangov'un Moskova Sanat Tiyatrosu'nun ve Birinci
Stidyo'nun disinda bir yerde ¢alismasini yasakladilar. Ne var ki,
Vakhtangov bu grupla3 gizli gizli calismaya devam etti; grup kisa bir
siire sonra Vakhtangov Stiidyosu haline geldi ve daha sonra Moskova
Sanat Tiyatrosu'nun Ugiincii Stiiddyosu olarak adlandirildi;
Vakhtangov'un 6limiinden sonra da Vakhtangov Tiyatrosu adini
aldi. Vakhtangov bu grupta ézlemini duydugu sanatsal dzgiirlige
kavustu.

Vakhtangov, 1914'te en iyi roliini yaratti. Bu rol Birinci Stiidyo'daki
sahneye uyarlamalardan biri olan Dickens'in Jiirekteki Circirbécegi
adh eserindeki Tackleton karakteriydi. Roliin organik gerc¢ekligini
kaybetmeden, Vakhtangov keskin bir anlatimda ustalasti; acik ve

3 Bu grubun adi Mansurovskaya Stiidyosu idi.
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kesin olarak karakterin i¢sel 6ziini dissal bir bi¢im icinde a¢iga
cikardi. 1915'te, Vakhtangov Birinci Stiidyo'daki ikinci ¢alismasi olan,
H. Berger'in Tupjan adli oyununu sahneledi. Her iki yonetmenlik
calismasi da Moskova Sanat Tiyatrosu'nun gelenekleriyle ortiisii-
yordu. Vakhtangov bu noktada Stanislavski‘den daha fazla dogal-
ciliga yoneldi. Stanislavski Tujan'da bazi degisiklikler yaptiginda,
Vakhtangov onu ¢ok fazla teatral olmakla ve bizzat kendi ilkelerine
ihanet etmekle su¢lamisti. Bununla birlikte, daha sonraki ¢alisma-
larinda ifade edecegi seylere dair geliskin olmayan ipuglari vard.

1918'de Ibsen’in Rosmersholm’unu sahnelerken, Vakhtangov kos-
timler, dekorlar ve makyajin yardimi olmaksizin, tam bir "yeniden
canlandirma” talebinde bulundu. Vakhtangov karakterlerin inan-
dig1 seye oyuncularin dainanmasi gerektiginiisrarla vurguluyordu.
Bu erken déneminde Vakhtangov heniiz oyuncularin kendilerinde
karakterin bakis agisini gelistirmesi gerektigine inaniyordu. Vakh-
tangov oyuncu ve karakter arasindaki herhangi bir ayrimin ortadan
kaldiriimasi gerektigini ve oyuncunun karakter hakkinda diisin-
memesi gerektigini, yalnizca karaktermig gibi diisinmesi gerekti-
gini soyliyordu. Bazi elestirmenler Vakhtangov'u —o siralarda
Ozellikle Almanya'da popiiler olan— ekspresyonizmin ¢ok fazla
etkisi altinda kalmakla sug¢ladi. 1911-1918 yillarinin Vakhtangov'u
Stanislavski'nin fikirlerini u¢ noktaya tasiyordu.

Vakhtangov bir u¢tan digerine gecti ve su slogan benimsedi: "Karak-
teri degil, kendi bakis aginizla gérdiiginiz sekliyle karakteri oyna-
yin.” Fakat oyuncunun karakterle 6zdeslesmesiyle ilgili diisiince-
lerini g6zden gecgirmeye baslayan Stanislavski, karakterle biitiin-
lesmenin oyuncunun tiimiiyle karakteri onaylamasi anlamina
gelmedigini ileri siiriiyordu. Karakterin zihniyetinin, niyet ve duy-
gularinin degerlendirilmesi gerektigini, fakat oyuncunun karakter-
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le ayni zihniyete sahip olmasi gerekmedigini séyliiyordu. Oyuncu
karakterin 6zinii anlamahdir, fakat gerektiginde ona karsi elestirel
olmahdir. Karakterin 6zii eylemlerin mantigi vasitasiyla aciga
cikarilmahdir. Oyuncu i¢in ayni anda hem karakter haline gelmek
hem de onu onaylamamak veya onu sug¢lamak mimkiindiir diyor-
du Stanislavski.

Kisa bir siire sonra Vakhtangov sunu iddia etmeye basladi: "Tiyat-
roda tiyatro olmahdir.” Vakhtangov oyuncunun kendi kigisel
deneyimlerini kullanmastna ézel bir 6nem veriyordu. Yasayan
bir karakter yaratmanin daha iyi yollari oldugunu séyliyordu.
Vakhtangov oyuncunun kendine ait coskularinin seyirciye ulasma-
dik¢a degeri olmadigini, oyuncunun gézyaslarinin seyirciyi etkile-
memesi durumunda sanattan bahsedilemeyecegini belirtiyordu.
Vakhtangov Stanislavski'nin 6gretilerini takip ederek, oyuncuyu
etkileyecek en gii¢lii araglari arastirds; ki bu araclar sirasi geldigin-
de seyirciyi etkileyeceklerdi. Vakhtangov sahne iizerinde tesadiifi
davranislara —hi¢bir sey ifade etmeyen tesadiifi ayrintilara— izin
vermeyi reddediyordu. Sezgisel, mantikh bir ¢6zim mantikh ve
bilingli bir cahismanin sonucudur. Bilingaltinin, oyuncunun ona
bilingli bir bicimde génderdi¢i eiday: alabilmesi durumunda isle-
yecegini sOyluyordu. Stanislavski o ddnemde "biling yoluyla bilin-
caltina ulasmanin araglarin” aradigi bir siiregteydi.

Vakhtangov'un kendi ¢ocuklugu mutsuz ge¢tigi icin, baslangicta
kendi o¢luyla daha fazla ilgilenmeyi planliyordu. Fakat karisi ve
¢ocugu onu nadiren gorebiliyordu. Vakhtangov giin boyunca prova
yapiyor, geceleri gisteriye ¢ikiyor ve gosteri sonralari oyuncular-
la Sistem iizerine ¢alisiyordu. Sohreti artiyordu; o ise kendini
Stanislavski'nin amaglarini ger¢eklestirmeye adamisti. Tiyatronun
kalbi olacak bir stiidyoyu dusliiyordu. Ve siirekli olarak yeni yete-
nekler yetistirecek bir okulun hayalini kuruyordu. Oyunculari ve
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yonetmenleri egitmeyi amacghyordu. Dénemin ruhunu temsil ede-
cek epik oyunlara hasretti.

Vakhtangov 1920'de, Stiidyo'sunda Cehov'un Diigiin adh oyununu
sahneledi. Baslangi¢ta oyuncularindan sadece oyundaki kosullar
icinde hakikiligi yakalamalarini talep etti. Fakat oyunu 1921'de tek-
rar sahnelendiginde, oyuncularin asir1 dissal kisilendirme yapma-
larina izin verdi. Simgelere doéniisen abartili karakterler artik
Vakhtangov'un tiim prodiiksiyonlarinin karakteristigi haline gel-
misti. Vakhtangov Diigiin'de, kii¢iik burjuva diinyasini hicvetti ve
(Cehov'un bu yasami mahkam edisini yansitti.

Fakat Uciincii Stiidyo’'nun yeni tiyatrosunun 1921 Kasim'indaki aci-
lisinda sergiledigi Maeterlinck'in Aziz Antuan'mm Mucizesi adli
oyununun yeni versiyonuyla,4 Vakhtangov kendi teatral bigimini
ilan etti. Dissal olarak son derece abartil, i¢sel olarak daima canl.
Gosterinin kesinligi ve ritmi en yiiksek sanatsal seviyedeydi. Para-
doks ¢arpiciydi: Komedi artik trajik bir fars haline gelmisti. Yalnizca
aziz ve bakire canhyd; 6liiler arasinda dolasiyorlards; 6liilerin oto-
matik hareketleri aniden tuhaf pozlar vererek kesintiye ugratiliyor-
du. Vakhtangov Belcika burjuvazisinin asirihklarini keskin bir sekil-
de hicvetmek vasitastyla, oyunculari karakter-semboller haline
soktu. l¢sel yasamin kontrolsiiz olarak ifade edilmesine izin verme-
di; her hareket, her jest, her entonasyon eksiksiz bir sekilde ¢ahisil-
mis olmaliydi. Oyuncularin agik ve kesin bicimlere ulasmalari sag-
lanmisti. Vakhtangov her duisiincenin kendine ait bir ifade bigimini
talep ettigini ve her yapitin dusiince ve bigiminin biricik oldugunu
sOyliyordu. Vakhtangov bicime en bastan karar vermezdi; bigim
oyunun 6ziniin kesfedilmesi vasitasiyla gelisirdi. Aziz Antuan’'mn
Mucizesi ¢ok biyik bir ilgi gérdii. Vakhtangov artik tiyatroyu yeni

4 vakhtangov oy_linun ilk versiyonu_nu |9i 8 wllﬁda sahnelemisti.
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doruklara tasiyacak ilerici bir ydbnetmen olarak goriliiyordu.

Vakhtangov Strindberg'in XIV. Erik adl eserini Birinci Stiidyo'da
sahneledi. Bu oyun iizerine ¢alisirken Stanislavski'nini¢sel teknigin
dissal bir bigcimle i¢ ice gecmesiyle ilgili ilkelerinin izinden gittigini
vurgulamisti. Vakhtangov sézciiklerin, s6z 6beklerinin, vokalin,
disiincelerin, jestlerin, ritmin ve plastik hareketlerin 6nemini vur-
gulayan kisinin Stanislavski oldugunu sdylemisti; Birinci Stiidyo
hakiki i¢sel deneyimler icin ifade yiikli teatral bigcimler ariyordu.
XIV. Erik1921'de sahnelendi ve hem biiyiik bir hayranlikla hem de
elestirilerle karsilandi; sicak tartismalarin kiskirticisi oldu.

XIV. Erik’in bicimi, eskiden yapilanlardan 6ylesine farklyd ki Mos-
kova Sanat Tiyatrosu'nda ve Birinci Stiidyo'da bir devrim olarak kabul
edildi. Vakhtangov oyuna dair yorumunu her bir jest, durus ve sah-
nede seyirciye yansitti. Kostiimler stilizeydi; makyaj aci ¢eken mask-
lar izlenimini uyandiriyordu. Stanislavski bunu onayladi; bu bigim
tam anlamiyla hakhlastirildi ve oyuncular sahne Gizerinde yasadilar.
Vakhtangov ¢ok net olarak tiyatroda yeni doruklara ulasmisti.

Vakhtangov XIV. Erik uzerine c¢alisirken, Stanislavski Gogol'liin
Miijettis’ini sahneliyordu. Biyiik oyuncu Mihael Cehov her iki
oyunda da basroli oynadi. Vakhtangov, Cehov'a Stanislavski'nin
taleplerini gergeklestirmesinde yardimci oldu ve her iki ydnetme-
nin ¢cahismasinda da Cehov'un elde ettigi sonu¢lar g6z kamastiri-
ciydi. Mihael Cehov'un, Gogol'iin oyunundaki Khlestakov'u gro-
teskligiyle buyiliyordu. Vakhtangov ¢ok sevingliydi; Stanislavski'nin
de dogalcihgin simirlarim asmaya ¢ahstigini gérmisti. Stanislavski
Vakhtangov'un Mihael Cehov ile basardigi seyden dylesine etkilen-
misti ki oynayacag Salieri roliinde Vakhtangov'la birlikte ¢alismak
istedi. Bu essiz bir birlesimdi —oyuncu Stanislavski, yonetmen
Vakhtangov.
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Oyunculari ibranice konusan Habima Stiidyosu Polonya’'nin Bialistok
kasabasindan Moskova'ya geldiginde, bu toplulugun iyeleri
Stanislavski'den kendilerine rehberlik etmesini istemislerdi.
Stanislavski ile yapilan birka¢ konusma grubun liderleri tizerinde
dylesine biiyiik bir etki yaratti ki yeniden seyirci karsisina ¢ikabil-
mek i¢in ¢alismalari gerektigine karar verdiler. Sonu¢ta yalnizca
birka¢i orada kaldi; ¢ogu hayal kirikligi icinde gruptan aynildu.
Stanislavski kendisinin en iyi miiridi olan Vakhtangov'a, Habima
oyuncularina Sistem'’i 6gretmesini 6nerdi. 1922'nin basinda, oriji-
nali Rus S. Anski tarafindan yazilan, Dibbuk adli prodiiksiyonu
sahneye koydu. Bu oyunu Habima oyuncularina Stanislavski éner-
misti ve oyunu sair Bialik uyarladi ve ibraniceye ¢evirdi.

Vakhtangov, Dibbuk’ta, oyuncularin Stanislavski‘'nin i¢sel hakikat
ilkelerini unutmalarina izin vermeden onlari grotesk bir iisluba
yonlendirdi. Vakhtangov, groteskin oyununderini¢erigini canli bir
bicimde ifade eden tislup oldugunu séylilyordu. Onun amaci insan
duygularinin ve yazgisinin, efsane ve batil inan¢larin Grini olan
insanhk disi yasalarla, insan ruhunu etkileyen korku alemiyle
catismasini yansitmaktr.

Vakhtangov gece yarilarina kadar siiren provalari sadece, Moskova'nin
soguk ve aclik icindeki devrim ve i¢ savas giinlerinde elde edilme-
si zor olan bikarbonati yutmak icin yarida keserdi. Bikarbonat
kanser agrisim bir sireligine yatistiriyordu. Vakhtangov ¢alisma-
lara Gizerinde montu, yani basinda su kaynaticisiyla devam ediyor-
du. Habima dekor ve kostiimler icin fon bulamayinca, Vakhtangov
bazi kisileri tiyatroya davet etti, onlari eglendirdi, onlara oyundan
sahneler izletti ve onlardan yardim talep etti; ertesi giin Habima
yeterli paray! bulacakti. Bazi zamanlar Vakhtangov'a bakakalir,

Dibbuk: Ibrani folklorunda, yasayan bir insanin viicuduna girip ona sahip olan élii birinin
ruhu. —yhn
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onun sasmaz bir sanatsal sezgisellikle oyunculara yasamlarini
tapinaklarda geciren insanlarin nasil davrandiklarini, nasil yémek
yediklerini, uyuduklarim, konustuklarini gésterisini seyrederdim.
Vakhtangov her bir karakter icin farkh bir teatral ritim bulmustu.
Ibranice anlamayan seyircinin bile entonasyonlari anlayabilmesi-
ni istiyordu. "Yasamin lizumsuz taklidini aklinizdan ¢ikarin” diyor-
du. "Tiyatronun kendi gercekligi, kendi hakikati vardir. Bu hakikat
sahne lzerinde imgelemin ve teatral ara¢larin yardimiyla ifade
edilebilen deneyimlerin ve coskularin hakikiliginde yatar. Her sey
tiyatronun renkli araglariyla seyirciye sunulmalidir.” Her hareket
en anlatimci bigimde sunuluyordu ve oyunun tiim sembolleri a¢ik
hale getirilmisti. Vakhtangov derin diisiincenin ve deneyimin bir
bicim ¢esitliligi icinde gii¢li bir imgelemle birlestirilmesine dayal;
bir tiyatroya hayat vermistir.

Dibbuk 31 Ocak 1922'de sahnelendi. Tiyatro elestirmenleri dveiiler
yagdirdilar: "Her jest, her entonasyon, her adim, durus ve oyuncu-
luk ayrintisi; dylesine teknik mikemmellige kavusturulmus ki insan
bundan daha iyisini hayal bile edemiyor...” "Her hareket miikem-
meldi, olaganiistii mutlak...” "Kelimenin kesin, katiksiz ve 6zglir-
lesmis anlaminda bir tiyatro izledik.”

Vakhtangov, Dibbuk’'u sahnelerken, 6liimcul bir bicimde hastalan-
misti ve agrilari giinbegiin artiyordu. Ayni dénemde Birinci Stiidyo'da
yonetmenlik yapiyor ve Tufan’'da oynuyordu; bunun yani sira
kendine ait Ugiincii Stiidyo'yu yonetiyordu. 1920 ilkbaharinda,
Vakhtangov Schiller’in Turandot'u ile ilgilenmeye basladi; daha
sonra Carlo Gozzi'nin 6zgiin versiyonunu tercih etti. Vakhtangov
Turandot'ta seyircinin kendisini sanki bir sélendeymis gibi hisset-
mesini istiyordu. Vakhtangov sdyle diyordu: "$6len yoksa gosteri
de yok. Eger tatil havasi yoksa, eger seyirciyi alip uzaklara gotiiren
bir sey yoksa ¢alismamiz anlamsizdir. Hadi gengligimiz, kahkaha-
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larimiz ve dogac¢lamalarimizla onlari alip uzaklara gotiirelim.”
Oyuncular sanki dogaclaniyormuscasina, kesin olarak kendiligin-
denligi yakalayincaya kadar, her bir sdzcigiin, jestin ve entonas-
yonun uzerine ¢ahstilar.

Turandot'un provalari boyunca, oyuncular bulus yapmak igin bir-
birleriyle yarisiyordu. Esarp bir sakal haline geliyordu; abajur impa-
ratorun sapkasi oluyordu; ekmek sepetleri, kasiklar ve daha bir siiri
sey teatral kostiimlerin parcasi haline gelmisti. Bir daktilo ve modern
bavullar kullanihyordu. Vakhtangov buluslarin en iyilerini secti ve
neticede Turandot'ta istedigi dogal tatil havasini elde etti. Essiz
Vakhtangov sahneyi ¢ok glizel bir hafiflikle donatti. Ortaya ¢ikan
sey, yanhs bir teatrallik ya da bir yonetmenin kaprisi degildi.
Vakhtangov i¢sel deneyimlerin hakikiligini talep etti ve oyunculari-
ni canh, renkli ve i¢sel olarak dolu bir tiyatroya yénlendirdi.

Turandot'un provalari, Vakhtangov'un rol aldig1 oyun bittiginde, gece
23.00'da bashyordu ve sabahin sekizine kadar siriiyordu. O zamanlar
oyuncu kadrosunda olmamama ragmen, bir tek provay bile kagir-
madim. Vakhtangov'un kendini tiyatroya adamasi, onun bitmek
tilkkenmek bilmeyen yaratici enerijisi beni etkilemisti. Vakhtangov'un
disiplin talebi 6ylesine katiydi ki oyuncular ondan hakikaten korku-
yorlardi. Vakhtangov'un geldigini Stiidyo'da olusan ani sessizlikten
anhyorduk. Vakhtangov 6vgiileriyle oyuncular gururlandirdig gibi,
acimasiz elestirileriyle onlari aglatiyordu da. Vakhtangov'un parlak,
ironik mizah anlayisi, keskin zekasi, sanatsal sezgileri, sinirsiz ener-
jisi ve hepsinden 6te bayagiliga olan nefreti, takdir ve saygi uyandi-
riyordu. O glvenilen ve saygi duyulan liderdi.

Oliimciil bicimde hastalaninca, Vakhtangov oyuncularindan seving
ve bulasici nese talep etti. "Oyuncular sahnede olmaktan seving
duymalidir. Bu olmadan, tiyatro meslekten olmayan kisilerin hos-
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ca vakit gecirmek icin yaptig1 seye doniisiir.” Onun inanci buydu.
Arada sirada yan tarafini tutuyor ve biraz bikarbonat yutuyordu;
agrisi hafifler hafiflemez oyunculara ¢evik bir sekilde oynamayi
gOstermek icin sahneye ¢ikiyordu. Vakhtangov acele ediyordu; uzun
siire yasayamayacagin biliyordu. Onun provalarini asla unutma-
yacagim: Hi¢cbir zaman tatmin olmayan Vakhtangov, uzun geceler
boyunca ugrasip basardig seyi bazen bir saniye i¢inde iptal ede-
biliyordu; strekli olarak hakikati ve giiclii etkiyi ariyordu ve her bir
provay yeniyi bulmaya adiyordu.

Subat 1922'de, Vakhtangov zatiirre hastahgina yakalandi. Ugiincii
Stildyo'da Turandot'unisiklandirmasi iizerine ¢alisirken 40 derece
atesliydi. Sabah saat 4:00'da, gen¢ oyuncular bitip tikendiginde,
Vakhtangov oyunun akisimin alinmasini istedi. Sanki bu akisin bas-
yapitini son kez gérme sansi oldugunu biliyordu. Akis sonrasinda,
herkes evine gittiginde, hareket edemeyecek kadar yorgun olan
Vakhtangov, ofisinde birka¢ saatligine uzand.

27 Subat 1922'de, kostiimlii bir genel prova diizenlendi —Vakhtangov
Turandot'un bu ilk sergilenisini Stanislavski'nin izlemesi i¢in talep
etmisti. Vakhtangov'un 6¢retmenleri ve 6¢rencileri oradaydi:
Stanislavski, Nemirovi¢-Dang¢enko, Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
ve Stiidyo’larin oyunculari, Habima Stiidyo grubu. Vakhtangov'un
kendisi ise evde 6luyordu.

llk perde arasinda Stanislavski Vakhtangov'a telefon etti ve ikinci
arada Stanislavski bir ath kizak kiralayarak Vakhtangov'un evine
gitti. Stanislavski'nin déniisiine kadar performans devam etmedi.

Vakhtangov "oyunculardan ger¢ege sadik bir bicimde yasamalarini,
gercekten aglamalarini ve gilmelerini istemistim. Onlara inandin
m1?” diye sordu Stanislavski'ye.
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"Basarin hayranhk uyandirici” diye cevap verdi Stanislavski. Sta-
nislavski tiyatroya geri dondi ve Turandot devam etti. Gosterinin
bitiminde Stanislavski oyunculara, "Moskova Sanat Tiyatrosu'nun
23 yillik tarihinde, bunun gibi bir zafer az bulunur. Baz tiyatrolarin
uzun bir stredir aradiklari seyi siz buldunuz” dedi.

Bir sonraki aksam, 28 Subat'ta, Turandot sahnelenmeye basland..
Bir tiyatro elestirmeni sdyle yaziyordu: "Sahne dogalciligini fethet-
mis olan Turandot. tim teatralligiyle hakiki i¢sel yasamla, agzina
kadar ruhla dolu.”

Vakhtangov'un ugruna ¢alisti®1 sanata verdigi isim, "fantastik” veya
“teatral” gercekgilikti. Bir karakterin i¢sel deneyimlerini yasayan
oyuncunun onlari yaratici bir imgelem ile somutlastirmasi gerek-
tigine inamyordu. Stanislavski'nin bize égrettigi sey buydu, diyor-
du Vakhtangov ve ustasindan su alintiy1 yapiyordu: "Sahnedeki
hakikat ger¢ek hayatta olan biten seyler degil, olabilecek olan sey-
lerdir.” Vakhtangov i¢sel yasami insa etme araglarimin 68renilmesi
gerektigine ve cagdas yasamin dayattigi bicim ve anlatimin imgelem
destegiyle yaratilmasi gerektigine inaniyordu.

Vakhtangov bicimsizlige tahammiil edemiyordu. Uzerinde ¢alisilan
her oyun i¢in, en kesin, en zengin, i¢sel acidan en dolu ve ifade
yukli olan dissal bi¢cimi ariyordu. Vakhtangov gereksiz seyleri ele-
mek ve en yaratici araglarla yeni bigimler olusturmak i¢in ugrasi-
yordu. Onun amaci yaratici heykeltirasvari bigcimle i¢sel hakikatin
bir sentezini yapmakti. "l¢sel 6z, onu kontrol eden bigim zayifsa
yok olur” diyordu Vakhtangov. "Arastirmay: asla birakmayin ve
icsel 6zl sarmalayan bicimi akhimzdan hi¢ ¢ikarmayin.” Mizah, kay-
gi1siz bir giilis, trajedi, derin disiinceler —tiim niianslar onun oyun-
culuk ve sahneleme anlayisinda sanatsal bir biitiiniin i¢inde bir-
lesmisti. Vakhtangov seyircilerini prodiiksiyonlarindaki diisiince
derinligiyle etkilemistir.
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Sunun not edilmesi gerekir ki, kisa siiren yaratici yasami boyunca
Vakhtangov, ciiretkar prodiiksiyonlari ile atesli tartismalari kiskir-
tan iinli deneyci Vsevolod Meyerhold'un (1874-1940) ¢alismalariy-
la cok yakindan ilgiliydi.5 Bu parlak yénetmen kendi devrimini
gerceklestirmek icin Moskova Sanat Tiyatrosu'nu terk etmisti.
Meyerhold'un tutkusu sansasyonel yeni sahne yasalari kesfetmek-
ti. O asla kendisini tekrar etmedi. Seyircinin oyunun atmosferinde
kendisini kaybetmesini isteyen Stanislavski'nin aksine, Meyerhold
seyircinin bir tiyatroda oldugunu asla unutmamasini istiyordu.
Vakhtangov, Meyerhold'un, kendi yontemiyle, Stanislavski'ninkiyle
aynt amaca yonelik ugras verdigini diisiniyordu: Bu amag gereksiz
olan her seyin atilmasi demekti. Meyerhold'un sira disi imgelemi ve
bicim duygusu Vakhtangov'u etkilemisti. Vakhtangov giinligiine
sunlari yazmisti: "Onun her prodiksiyonu yeni bir tiyatrodur.
Gosterilerinin her biri tamamiyla yeni bir teatral yonelime sahip
olabilir.” Bununla birlikte, Vakhtangov Meyerhold'un genelde sirf
eskiyi ytkmak arzusuyla hareket ettigini, sik sik oyunun éziiyle pek
de alakasi olmayan bir bicimi dayattigim diisiiniiyordu. Ayrica,
Meyerhold'un en biliyiik handikabinin oyuncularla yirittiigii ¢cals-
mada ortaya ¢iktigini, ¢iinki her zaman hakiki deneyimin sabhicili-
gini elde edemedigini dusiiniyordu. Meyerhold'un kendisi de bir
oyuncuydu, ama buna ragmen, bir oyuncunun organik dogasin
bilmiyordu. Meyerhold oyuncuya muhtesem bir dissal kalip verebi-
liyordu, ama ona rolin i¢sel yasamini olusturmada pek yardim
edemiyordu. Meyerhold gereksiz olan seyleri elemesine ragmen,
Vakhtangov onun tiyatrosunun 6lii ve coskudan yoksun oldugunu
disuniiyordu.

Vakhtangov yarattigi tiim seylere kendi ayirt edici damgasimi vuran
biiyilk ve cesaretli bir sanatgiydi. Stanislavski 40 yildan fazla bir

5 Me_y-grﬂad'_uﬁ "biyomekanik™ 1eorisi Amerikal psikolog William James'in o8retilerine
dayaniyordu.
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siire, oyuncu ve yonetmenlerin sorunlarina ¢6ziimler gelistirmeye
calisti ve gercek 6neme sahip bir tiyatroyu insa etti; oysa ki
Vakhtangov'un yaratici yasami son derecede verimli gecen bes yilh
kapsiyordu. Fakat onun basarisi, Stanislavski'nin égretilerinin
hayati degerini anlamasinin bir tGriniddr.

Buiki biyiik sanat¢i arasinda asla bir kopus gerceklesmemistir. Her
ikisi de icerigin hakikili¢i, anlamin hakikiligi icin u¢rasti ve her ikisi
de canhbir teatral bigimin hayalini kurdu. Vakhtangov Stanislavski'nin
baslattig1 bicim arayisim sirdirdi. Stanislavski kendi kesifleri
karsisinda hayrete kapildi ve yasamim oyunculugun i¢sel teknigi
ile ilgili mucizevi yasalar! gelistirmeye ve formiile etmeye adadi.
Stanislavski ve Vakhtangov arasinda bir kopus oldugunu disiinenler
Stanislavski'yi anlamamis olanlardir. Vakhtangov tutkuyla
Stanislavski'nin safinda ¢carpismistir. Stanislavski sonsuz deneylere
ve Oteki kesiflere yol gésteren bilimsel bir teori kesfetti. Vakhtangov
inancgh bir bicimde isaretleri takip etti ve Stanislavski'nin Sistemi'nin
ilerlemesine katkida bulundu. Onun Sistem’'den yapti¢: ¢cikarsamalar,
tiyatroya oyunculukla ilgili miithis teknikler kazandirdi. Vakhtangov'un
prodiiksiyonlari deneysel olmasina ragmen, ¢ahsmalari Moskova
Sanat Tiyatrosu'nun tarihinde 6nemli bir kilometre tasidir ve diinya
tiyatrosu tizerinde derin bir etkiye sahiptir.

Vakhtangov Stanislavski'ye soyle yazmisti: "29 Mart 1919... Seni
tamima firsatini bana verdigi icin hayata tesekkiir ediyorum... Sen-
den daha iistiin nitelikte birisini tammadim... Sanatta senin séziinii
ettigin ve O¢rettigin hakikati sevdim... Bir keresinde, 'Moskova
Sanat Tiyatrosu benim Rusya'ya vatandaslk gérevim’ demistin...
Her sanatqinin sembolii senin yukarida séylediklerinde gizli. Ben
senin mitevazi 6grencinim... Cahsmalarimi sana géstermeye deg-
meyecek kadar degersiz buluyorum...”
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Stanislavski Vakhtangov'a verdigi bir fotografinda sunlari yazmis-
t1: "Sevgili dostum, aziz miridim, yetenekli meslektasim, tek miras-
¢im, aradi®imda ilk cevap veren kisi, sanatta yeni yontemlere
inanan kisi ve ilkelerimizi hayata ge¢irmek i¢in gece giindiiz ¢calisan
kisi, okullar yaratan ve oyuncular yetistiren akilli 6¢retmen, bir¢ok
grubun ilham kaynagi, yetenekli ybnetmen ve oyuncu, devrimci
sanatin yeni ilkelerinin yaraticisi, Rus tiyatrosunun gelecekteki
lideri Vakhtangov'a.” Stanislavski asla yag ¢cekmeyen birisi olarak
bilinirdi. Ne diisiiniiyorsa onu sdylerdi. Vakhtangov Stanislavski'nin
miiritlerinden biri degildi; o ger¢ek miritti.

Vakhtangov 29 Mayis 1922'de, saat 21:55'te, 39 yasinda vefat etti.
Oliim haberi bir anda Moskova tiyatrolarina ulasti ve tiim seyirci-
ler sayeiyla ayaga kalktilar.
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Sonia Moore... Rusya'da yasadigr donemde

Stanislavski'nin ogrencisi olma firsatin1 yakalams ve

II. Dinya Savas1 sonrasinda gittigi Amerika'da tiim

omrinii ustasinin sistemini gen¢ kusaklara aktarmaya
adams bir tiyatro kadin... Moore elinizdeki kitabi

geng tiyatrocularin egitimine katki sunmak amaciyla

kaleme aldh. Kitap Stanislavski'nin oyunculuk kuramina

asina olmayanlara, onun onerdigi cesitli teknikleri ve

yaklasimlanr belirli bir butinliik ve sadelik icerisinde

sunarak iyi bir baslangi¢c yapma olanagi sunacaktir.

Bununla beraber kitabi basit bir “6zet”
¢ahsmasi olarak gormemek gerekir. Sonia
Moore'un, “fiziksel eylemler yontemi”
cevresinde gelistirdigi kendi Stanislavski
yorumunun ustamin ¢ahsmasina 6zgun bir
katki sundugu asikardir. Bu kitab1 okurken
hem Stanislavski'nin oyunculuk kurammn
temel kavramlarim 6grenecek,

hem Sonia Moore'un yillara yayilan
egitim ¢ahsmas sirasinda olusturdugu
kendi yorumuna asina olacak, ama hepsinden
onemlisi kendi oyunculuk tekniklerinizi
yaratmamn ipuglanm elde edeceksiniz.



