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TESEKKUR

Oyunculugu, ¢ocuklugumdan bu yana hi¢ degismeyen hayalim, hi¢ eksilmeyen aksine katlanarak artan
sevgim diye tanimlayabilirim. Kii¢iik bir cocukken oynadigim oyunlardan bugiine kadar degismeyen tek sey
oynarken hissettigim tarifsiz mutluluktur. Bu mutluluk, farkli bir disiplinde gegen lisans 6grenimim ardindan,
tiyatro ve oyunculuk alaninda egitimler almama, 2015 yilinda bir tiyatronun kapisini aralayarak oyunculuk
yapmaya baslamama ve en sonunda biiyiik bir heyecan ve istekle Kadir Has Universitesi Film ve Drama
Oyunculuk Programina dahil olmama vesile oldu. Egitimime bagladigim ilk giinden son giiniime kadar,
beraber eglendigim, beraber 6grendigim tiim sinif arkadaslarima bu yolculukta gegirdigimiz giizel glinler i¢in
minnettarim. Bu siirecte bana pek ¢ok sey dgreten, ilham veren ve degerli bilgileriyle beni aydinlatan degerli
hocalarim; akademik danigmanim Ozlem Hemis, Dr. Ogretim Uyesi Oguz Arici, Biilent Emin Yarar ve Prof.

Dr. Dikmen Giiriin’e sonsuz ilgileri ve bana kattiklar1 her sey icin tesekkiir ederim.

2015 yilindan bu yana, sahnede ve kuliste yan yana olmaktan, tanimaktan mutluluk duydugum hocalarim
Haldun Dormen, Goksel Kortay ve Can Giirzap’a ogrettikleri her sey igin, tiyatro deneyimlerime ve
yasamima ortak olan sevgili dostlarim, Onur Gokhan Dost, Dr. Ogr. Gér. Burcu Akyiirek, Ufuk Serbest, Esra
Erisen, Mehmet Baran Erdogan, Sera Muratyan, Sengiin Cevik, Onder Helvacioglu ve Ogr. Gor. Cigdem
Helvacioglu’na her zaman yanimda olduklar1 i¢in minnettarim. Gosterdikleri ilgi ve sevgi igin, giiler yiizleri
ve sonsuz destekleri i¢in yasamin bana kazandirdigi ikinci ailem Mine Narinses ve Nazli Yilmaz’a, sonsuz

tesekkiir ederim. Tyi ki varsiniz.

Kadir Has Universitesi’ne adim attigim giinden baslayarak her animda, her derste, oyunculuk egitimimde ve
tez ¢aligmam siiresince, verdigi kiymetli bilgilerle zihnimi aydinlatan, farkli bakis agilar1 kazandiran ve her
zaman sonsuz destegini hissettigim saygideger hocam Prof. Dr. Cetin Sarikartal’a bana kazandirdig1 her sey

i¢in tesekkiirii bir borg bilirim.
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OYUNCULUKTA DUYU BELLEGI CALISMALARININ SINIRBILIMIN
BULGULARI ISIGINDA YENIDEN DEGERLENDIRILMESI

OZET

Konstantin Stanislavski’nin oyuncu egitiminin ve performansinin sistematik egzersizlerle ‘igsel’ ve ‘digsal’
olarak ¢alisilmasini amaglayan ‘sistem’, tiyatro anlayisina ve ilkelerine gercekei bir yaklasim getirmistir.
‘Duyu bellegi’ g¢alismalari, ‘sistem’in bilimsel temellere dayanarak olusturulmus bir unsurudur. Lee
Strasberg’in meydana getirdigi Metot Oyunculugu ise ‘duyu bellegi’ ¢caligmalarini temel alarak Stanislavski
‘sistem’inin devamui niteliginde bir yontemdir. Bu iki oyunculuk kuramcisi, uygulayicisi ve oyunculuk
yoOntemi aragtirmacisinin birbirleriyle etkilesimleri basta Amerika ve Avrupa olmak iizere diinyanin pek ¢ok
yerinde oyunculuk yaklagimi anlaminda 6nemli bir degisime sebep olmustur. Bu tez, dayanagini bilimden
alan bu yontemlerdeki ‘duyu bellegi’ caligmalarinin ¢agdas sinirbilim arastirmalarinin insan beyni, zihni ve

dogasina iliskin son bulgulari 15181nda, incelenmesini amaglamaktadir.

Anahtar Sozciikler: Oyunculuk, Konstantin Stanislavski, Lee Strasberg, Duyu Bellegi, Sinirbilim



RE-EVALUATION OF AFFECTIVE MEMORY EXERCISES IN THE LIGHT OF
NEUROSCIENCE EVIDENCES

ABSTRACT

Konstantin Stanislavski's 'system', which aims to practice actor training and performance 'internally' and
'externally’ through systematic exercises, has brought a realistic approach to the understanding and principles
of theater. ‘Affective Memory’ exercises are an element of the ‘system’ based on scientific foundations. The
Method Acting created by Lee Strasberg, on the other hand, is a continuation of the Stanislavski 'system'
based on 'affective memory' exercises. The interaction of these two acting theorists, theatre practitioners and
researchers on acting methodologies with each other has caused a significant change in terms of acting
approach in many parts of the world, especially in America and Europe. This thesis aims to examine the
"affective memory" exercises in these methods, in the light of the latest findings of contemporary

neuroscience research on the human brain, mind and nature.

Keywords: Acting, Konstantin Stanislavsky, Lee Strasberg, Affective Memory, Neuroscience
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GIRiS

Konstantin Stanislavski, tiyatro sanatinda devrim niteliginde degisimler meydana getirerek, oyuncunun
yaraticiligini, sahne {izerinde eylemlerinin gergekligini igsel olarak yaratmasini, oyuncu egitiminin bu sanatta
temel ilke olarak goriilmesini ve oyunculuk icrasinin her asamasinin sistematik bir ¢aligmayla salt esine
dayal1 ve rastlantisal olmaktan uzaklagsmasini saglayacak ‘sistem’ini olusturarak bu alanda 6ncii olmustur.
Oyunculugun igsel ve digsal olarak calisilmasi ile yaraticiligi ortaya g¢ikarmayi hedef alan ‘sistem’,
dayanagini insan dogasina 6zgii bilimlerden almis ve Stanislavski tarafindan bu bilimsel verilerin oyunculuk
icrasina uyarlanmasi ile meydana gelmistir. Bilimin bulgulariyla harmanlanmis olan ‘sistem’in unsurlar1
yalniz kuramsal bir altyapi olmakla kalmamis, denenmis ve pratik caligmalarla desteklenmistir. ‘Sistem’in
ilk doneminin odak noktasinda bulunan ‘duyu bellegi’ ¢alismalari, cagmin bilimsel bulgularindan biri olarak
Stanislavski tarafindan oyuncu g¢alismasina uyarlanmis ve oyunculuk icrasinda olumlu bir etki yarattig:
goriilmiistiir. Bu etki, Stanislavski Sistemi’nin ve ‘duyu bellegi’ caligmalarinin, ddnemin oyuncu, yonetmen,
egitmen ve kuramcilarina 6rnek teskil etmesine, ilham kaynagi olmasina sebep olmustur. Bu kisilerden biri
olan Lee Strasberg, ‘duyu bellegi’ ¢alismalarin1 ‘Metot’ adryla bilinen oyunculuk yénteminin merkezine
yerlestirmis, kendi deneyim ve arastirmalar1 dogrultusunda diizenlemis ve giiniimiizde hala kullanilmakta
olan bir yontem halini almasini saglamistir. Stanislavski doneminin bilimsel argiimanlari, gelisen teknoloji
ve bilimsel aragtirmalarin ulasti§i yeni bulgularla giliniimiize gelene degin ciddi asamalar kaydederek
ilerlemistir. Bunun yaninda Stanislavski Sistemi’nin de olusturulmasindan yaklasik yiiz yil sonra dahi
gegerliligini korudugu ve ‘Metot oyunculugu’'nun da giiniimiizde hala uygulanmakta oldugu gergegi
diisiiniildiigiinde bu iki oyunculuk yonteminin ve ortak noktasi olan ‘duyu bellegi’ ¢alismalarinin sinirbilimin
yeni bulgulariyla birlikte degerlendirilebilirligi sorusu giindeme gelmektedir. Bu ¢alismada, bu sorunun
perspektifinden, cagdas sinirbilim arastirmacilarinin ulastit yeni verilerle iki oyunculuk yontemine ait
unsurlar ve ‘duyu bellegi’ ¢caligmalari incelenmektedir.

‘Sistem’in 6ziline dogay1 yerlestiren Stanislavski, oyunculugu “psikofiziksel” bir siire¢ olarak tanimlamis,
¢agn bilim ve felsefedeki bulgularindan faydalanarak olusturdugu ydnteminin amacini ise “biling yoluyla
bilingaltina ulagmak™ olarak nitelendirmistir. Oyuncunun sahne iizeri deneyimine iligkin gergekligi igsel ve
digsal olarak saglamasi gerektigine olan inanci ile oyuncunun gercek duygular hissederek, gercek
diisiincelere bagl gerg¢ek eylemlerde bulunarak sahnede tamamen organik bir yasanti yaratmasini elzem

olarak gormiistiir. ilk donem calismalarinin meyvesi olan “duyu bellegi” ¢alismalar da iste bu yaraticilig



ortaya ¢ikaracak bir yol arayisinin sonucu olmustur. Fransiz Psikolog Theodule Ribot’nun Problemes de
Psychologie Affective’ isimli eserinden edindigi hastalarin iyilesmesinde irade ve istegin dnemi ve sinir
sistemimizin “duyu hafizasi”’nda gegmis deneyimlerimizin izlerini kaydettigi ve bir uyaranla yeniden olusan
bu izler sayesinde kisinin gecmis deneyimine iliskin duygular1 yeniden yasamasinin miimkiin oldugu
bulgular1 Stanislavski’nin “duyu bellegi” caligmalarinin dayanagidir (Benedetti, Stanislavski: Bir Giris,
2012, s. 46). Bu bulgular sayesinde Stanislavski, oyuncunun yaratici hali ortaya ¢ikarmak icin irade ve istek
sahibi olmasi1 gerektigini ve rol kisisinin metnin gerektirdigi duygulari kisinin kendi anilarin1 animsamasi
yoluyla yasayabilecegini diisiinmiis ve “duyu bellegi” ¢alismasini olusturmustur. ‘Sistem’e dair olusturdugu
asamalari, Nemirovig- Dangenko ile kurmus olduklar1 Moskova Sanat Tiyatrosu’nda 6grencileri ve yonettigi
oyunlardaki oyunculartyla ¢caligmalarinda deneysel olarak uygulayan Stanislavski’nin ve ‘sistem’in iinii 6nce
kendi iilkesi olan Rusya’da sonra yapilan turneler araciligtyla, Amerika ve Avrupa’da yayilmis ve oyuncu
calismasi anlayisinin degisimine 6nciiliik etmistir. Ogrencileri Richard Boleslavski ve Maria Ouspenskaya,
Amerika’ya yaptiklar1 turnede gordiikleri yogun ilgi iizerine oraya yerleserek kurduklari Amerikan
Laboratuvar Tiyatrosu’nda Stanislavski Sistemi’ni Amerikali oyunculara 6gretmistir. Boleslavski ve
Ouspenskaya’nin 6grencilerinden biri olan Lee Strasberg, Stanislavski’nin yolundan ilerleyerek bugiin
Amerika’nin pek ¢ok iinlii oyuncusunun benimsedigi ve ‘“Metot Oyunculugu” adiyla tanman kendi
oyunculuk yontemini olusturmus, “duyu bellegi” calismalarini yonteminin merkezine yerlestirmistir
(Oziiaydi, 2015/1, s. 31). Profesyonel anlamda oyunculuk yapmaya Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika
turnesindeki oyunlarini izledikten sonra karar veren Strasberg, bu kararmnin ardindan yasaminin sonuna dek
bu alanda ¢alismalar yapmistir. Oncelikle Harold Clurman ve Cheryl Crawford ile kurduklart Grup
Tiyatrosu’nda Rus oyunculuk arastirmalarini deneyimlemis, ardindan Elia Kazan ve Robert Lewis’in birlikte
kurdugu Aktor Stiidyo’ya dahil olmasiyla yasaminin sonuna dek bu kurumun Genel Sanat Y dnetmeni olarak

gorev yapmustir. Aktor Stiildyo’da yontemini son haline ulastirmis ve birgok sanatgiy1 orada egitmistir.

Gergekei oyunculukta hedeflenen, sahne deneyiminde gercek duygularin yasanmasi ve oyun metnine dair
yasamin organik bir biitiinliige sahip olmasini1 saglamaktir. Stanislavski’nin bu maksatla kullandig: ‘duyu
bellegi’ caligmalar1 ‘sistem’in igten-disa olarak adlandirilan ilk dénem dirlintidiir. Stanislavski, yasami

boyunca yontemini gelistirmeyi slirdiirmils ve yasaminin sonuna yakin yeni aragtirmalarinin neticesinde

! Jean Benedetti, Stanislavski’nin ‘Duyu Bellegi’ kavrammni bu eserden ogrendigini belirtmektedir.
Stanislavski’nin kiitiphanesinde Theodule Ribot’nun Les Maladies de la Volonté, Psychologie de
I’ Attention, Les Maladies de la Mémoire, L’Evolution des Idées Générales, and La Logique des Sentiments
isimli eserlerine de rastlanilmistir. (Benedetti, Stanislavski: An Introduction, 2005, s. 46)



distan-ige olarak tamimlanan ‘Fiziksel Eylem Yontemi’ni olusturmustur. Bu yeni ydntemin sebebi,
Stanislavski’nin ‘Fiziksel Eylem Yontemi’nin ‘duyu bellegi’ ¢caligmalarina oranla daha hizli sonug verdigini
kesfetmis olmasidir (Karaboga, 2018, s. 60). Lee Strasberg’in metodunda ise, ‘duyu bellegi’ ¢caligmalari her
zaman merkezde olan yerini korumustur, ancak Strasberg bu egzersizleri degistirmis, gelistirmis ve son
haline getirmistir (Karaboga, 2018, s. 79). Tiyatro anlayisinin ¢aglar boyunca birbirine bagl bir gelisim
sergilemesi ve oyunculuk yaklasimlarinin bu anlayis baglaminda degisim gdstermesi géz Oniine alinarak,
oyunculuk icrasinin dénemin tiyatro atmosferinde edindigi konum 6nem arz etmektedir. Bu sebeple,
Stanislavski’nin gelistirdigi oyunculuk yaklasiminin ve meydana getirdigi devrim niteligindeki degisimlerin
anlagilmasi, Stanislavski Oncesi tiyatro atmosferinin ve oyunculuk icrasinin degerlendirilmesine bagh
durumdadir. Bu aragtirmanin  birinci boliimiinde on dokuzuncu yiizyll oyunculuk yaklagimlar
degerlendirilecek; Stanislavski’nin ‘duyu bellegi’ calismalari ve yontemi doguran, gelistiren kosullarin
anlasilmast amaciyla ‘sistem’ Stanislavski’nin yasami ekseninde arastirilacak; Lee Strasberg, ‘Metot
Oyunculugu’ ve bu yontemin 6zii olan ‘duyu bellegi’ ¢caligmalar1 ayrintilariyla incelenecektir.

Oyunculukta, bilhassa “duyu bellegi” calismalari sirasinda, insan beyninin, bedeninin ve zihninin; duygu ve
hislerin olugumu, hafiza sistemleri sayesinde anilarin depolanmasi, animsanarak geri ¢agirilmasi, hayal giicii
ve imgelem ile zihinde olusan goriintiiler, benlik duygusunun ve bilincin varlig1 gibi kabiliyetlerinden
faydalanilmaktadir. Cagdas sinirbilim ve psikoloji arastirmacilarinin, uzun yillardir hastalar1 {izerinde
yaptiklart incelemeler, birtakim deneyler ve arastirmalar sonucunda ortaya koydugu verilerle, beyin
patolojisinin duygular {izerindeki etkilerine, duygu- his, anilar-hafiza, benlik-biling sorularina birtakim
cevaplar verebildikleri goriilmektedir. Bu ¢alismanin ikinci boliimiinde, bu basliklar altinda sinirbilimin
bulgular1 incelenecek, tiglincii boliimiinde ise Stanislavski’nin ve Strasberg’in yontemleri ve ‘duyu bellegi’
caligmalart bu bulgular ile bir arada degerlendirilerek oyunculuk sirasinda oyuncuda meydana gelen
fizyolojik ve psikolojik siiregler agiklanmaya galisilacaktir. Bilimin verilerinin oyunculuk sanatina yansimasi
olarak Stanislavski tarafindan baslatilan gelenegin devam ettirilmesi ve bu c¢aliymadan Once bilimle
oyunculugu harmanlayan arastirmalari farkli acilardan gergeklestiren arastirmacilarin “oyuncu ben”de
yarattig1 etkiyle, oyunculuga baska bir perspektifle yaklagmay1 olasi kilan bu ¢alismalarin pek ¢ok oyuncuya,

yonetmene, oyunculuk kuramcisina ve tiyatro arastirmacilarina faydali olmasi umudunu beslemekteyim.



1. OYUNCULUKTA DUYU BELLEGI CALISMALARININ
GELISIMi VE UYGULAMASI

1.1. Stanislavski Oncesi Oyunculuk Yaklasimlari

Oyunculuk sanatinin yiizlerce yillik bir siire¢ i¢inde pek ¢ok evreden gectigi bilinmektedir. Antik Yunan’dan
giiniimiize uzanan yolculugunda ¢aglarin disiiniirleri, kuramcilar1 ve uygulayicilar tarafindan incelenmesi,
tartisilmasi ve doniisiimlerden gegerek giiniimiizdeki halini almasinda en 6nemli etken oyunculuk sanatinin
dogasi geregi insana 6zgii olan yagami aktarmasi ve insan aracilifiyla icra edilir olmasindandir. Baslangic
olarak kabul edilen Antik Yunan Tiyatrosu’ndan itibaren ¢aglar boyunca icraci olan oyuncu i¢in, icra edilen
eser icin kurallarin belirlenmesi ve eserin sergilenmesiyle ilgili hususlarin diigiiniilmesi oyunculuk sanatina
baslangicindan itibaren verilen 6nemi gozler dniine sermektedir. Amaci ya da uygulayis bicimi cagdan caga
degisiklik gostermis olsa da tiyatro sanatinin degismez iki 6gesi oyuncu ve seyirci olmustur. Oyun metnine
dair olaylarm, durumlarin ve duygularin dekor, aksesuar, kostiim, teknik donanimlar gibi ogelerin de
destegiyle oyuncu aracilifiyla seyirciye aktarilmasi tiyatronun ana olgusudur. Tiyatro sanatina dair, yazarlar
ve diistiniirler tarafindan en ¢ok tartigilan olgu tiyatronun vazifesinin halk: egitmek ya da haz vermek oldugu
iizerinde yogunlagmistir. Bunun yani sira, bu uzun yolculukta, on dokuzuncu yiizyila degin, oyunculuk
icrasinin ¢cogunlukla taklide dayali oldugu goriilmektedir. On dokuzuncu yiizyilda oyunculuk yaklagiminda
meydana gelen degisim, oyuncunun sahne tizerinde gercek bir yasant1 yaratarak, gercek hislere bagh gergek
eylemler icra etmesini saglamak ve bu dogallig1 her oyunda yineleyerek karakterlere organik bir biitlinliik
kazandirmak amaglartyla oyuncu ¢alismasini bir yontem haline getiren Konstantin Stanislavski tarafindan
gergeklestirilmistir. Caglarin diigiinme bigimlerinin, bakis agilarmin diinyanin iginden ge¢mekte oldugu
siyasi, ekonomik, bilimsel ve toplumsal kosullara bagli olarak gelistigi diigiiniildiigiinde, Stanislavski’nin
yarattig1 devrim niteligindeki doniisiimlerin ve ‘sistem’in tiyatro tarihindeki dneminin anlasilmasi donemin
tiyatro atmosferi i¢inde degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir. Stanislavski 6ncesi on dokuzuncu yiizyil
tiyatro ve oyunculuk yaklagimlari, on sekizinci yilizyil diigiinme bigimlerinden etkilenerek olusmus bir
aligkanligin devamui niteligindedir.

Ozgiirliik, adalet, esitlik kavramlarnin merkezde oldugu Aydinlanma Cagi’m ve feodal toplum yapisinin

sonunu getiren Fransiz Devrimi’ni kapsayan on sekizinci yiizyilin oyunculuk anlayisi, oyuncuyu sahnede



mekanik bir varlik olarak gormektedir. Bunun sebebi on yedinci yiizyil bilim ve felsefesinin ortak diistincesi
geregi, evrenin, 6zii aynt maddeden gelen birer kiiciik makine olan insan ve hayvanlarin doldurdugu, hareket
halindeki biiyiik bir makine olarak kabul edilmesidir. Bu diisiiniirlerden biri olan Descartes’e gore, insan
bedeni bir makine, hareket edebilen bir heykeldir ve Descartes bu mekanikligi makine-ruh diializmi ile
aciklamaktadir. 1649 yilinda basilan Ruhun Tutkular: adli eserinde bu mekanik felsefesini, duygularin
deneyimlenmesi ve disavurumu iizerinden anlatirken, merak, ask, nefret, arzu, nese, iiziintii olmak iizere, alt1
duygu tanimlayip bu duygulart mekanik eylemlerle somutlagtirmis ve bu duygularin otomatik disavurumlarini
aktararak agiklamistir (Roach, 1993 | s. 60-63). Aydinlanma Cagi diisiiniirleri ve kuramcilart bu vesileyle
insan bedenini, dogal bir gostergeler biitiinii olarak algilamaktadir. Bu alginin bir sonucu olarak da on
sekizinci ylizy1l oyuncusunun sahne iizerindeki bedeni bu anlamda kullanilmaya baslanmigtir. Dénemin
oyuncularindan, metnin icerisindeki duygularin digsal gostergelerini sergilemeleri beklenmistir. Franciscus
Lang’in 1727 yilinda yayimlanan Dissertatio de actione scenica isimli kitab1 bu durumu kanitlar niteliktedir.
Lang bu kitapta, oyuncularin sahne {izerinde uymalar1 gereken kurallar1 aktarmigtir. Bu kurallara gére oyuncu,
oncelikle daima seyirciye yiizii doniik olacak sekilde durmali ve her zaman seyirciye bakmalidir. Her
duygunun ve durumun belirli bir pozu; postiirii ve durusu bulunmaktadir ve oyuncu istisnasiz her seferinde o
duyguya iligkin pozu uygulamalidir. Seyirci, her bir pozun hangi duyguyu ifade ettigini ezbere bilmektedir ve
bu sembolik sistem seyirci ve oyuncu arasinda kesinlik kazanmistir (Lichte, 2002, s. 127). On sekizinci yiizy1l
oyunculuk yaklagimint anlamak i¢in 6nemli faktorlerden bir digeri, donemin dnemli disiiniirlerinden Denis
Diderot’nun, Aktorliik Uzerine Aykirt Diisiinceler adl eserinde vurgulanmaktadir. Diderot, Lang gibi belirli
durus kaliplarindan bahsetmez ancak oyuncunun sahnede gercek duygular yasamamasi, defalarca kez prova
edilerek ezberlenmis eylemleri sahnede gerceklestirirken tamamen duygularin digsal gostergelerini gergcegine

benzetmesi gerektigini aktarmistir:
(...) nasil olur da su annenin bagrindan kopan ve benim i¢imi sizlatan o acikli ¢igliklar, o andaki
duygusundan dolay1 olmaz? Bunlann esen kaynagi, o anda duyulan {iziintii ve umutsuzluk degil
midir? Elbette degildir. Kanit1 da su ki, bunlar 6l¢iiliidiir; bir ezgili okuma yontemine uyarlar; bir
¢eyrek tonun yirmide biri oraninda daha pes ya da daha tiz olurlarsa falsolu olurlar, bir birlik
yasasina boyun egerler; miizikte oldugu gibi hazirlanmig ve diizenlenmistirler; (...) bu ¢igliklar
dogru koparilsin diye yiiz kez prova edilmistir ve bu sik provalara karsin yine falso yapildig: olur.
Zaire agliyorsunuz! ya da Oraya geleceksin, kizim! demeden 6nce, oyuncu, uzun uzun kendi
kendisini dinlemistir; bizi heyecana diistirdiigii anda bile, yine kendi kendisini dinler ve becerisi,
sandigimiz gibi duyumsatmak degil, duygunun dis belirtilerini, sizi aldatacak kadar, tipk: tipkisina



belirtmek olur. (Diderot, 2000, s. 18)

Diderot’nun bu goriigleri donemin sanat¢ilari tarafindan ortak olarak kabul goren goriisler olmasa da on
sekizinci yiizyil oyunculuk anlayisinda gelistirilen yaklasim sonucu oyuncularin karakterlerini canlandirirken
dogalliktan uzak olduklar1 anlagilmaktadir. Oyuncunun sahnede, belirli duruglar ve jestler ile, duygularin
digsal gostergelerini taklit etmek yoluyla performans sergiledigi bilinmektedir. Oyuncu seyirciye sesini
duyurmak ve eylemlerini gostermek maksadi tagidigindan, dogalliktan uzak, abartili bir oyunculuk

uygulamas1 mevcuttur. Bunun yani sira, bu siirecte yildiz oyuncu sistemi de ciddi bir ivme kazanmastir.

On dokuzuncu yiizyilin baglangicinda, 1803 yilinda Goethe’nin hazirladigi oyunculuk uygulamasina iliskin
doksan madde oyunculukta dogallik dist anlayisin stirmekte oldugunu kanitlar niteliktedir. Bu maddelerde
Goethe, oyuncunun sahne iizerinde uygulayacagi temel kurallar1 belirlemekle oyuncuyu bir robot gibi
davranmaya yonlendirmistir (Nutku, 2002, s. 222). Oyunculukta bu anlayis, yiizyilin tarihsel, ekonomik ve
sosyolojik yapisinin bilim, sanat ve diisiince bi¢cimine etkileriyle degismistir. Sanayilesmenin toplumlar ve
iilkeler tizerindeki etkilerinden bazilari; buharli makinelerin icadiyla makinelesme sonucunda kdylerden
kentlere gogler ve bu iscilerin kentlerdeki zor yasam kosullari, siyasi bloklarin olugmasi, toplumun deger
yargilarinin degismesidir. Boylelikle edebiyatin odagi da yon degistirmis “rommtikyazmi etkilemis olan birey
dertleri, ask acilari, ince duygular onemini yitirmistir. Aydinlar, sanatgilar yasam savaginmin ¢etin kogullar
lizerinde diisiinmeye baslamislardir. Yazarlar toplumun yaygin sorunlarina el atarlar. Somiiriiye, ezici
tutkulara, ahlak degerlerinin yitirilmesine karsi tepki gosterilir. XIX. yiizyihin ortalarindan baglayarak dram
sanati da yasam savasumini tiim acimasizligy icinde yansitmaya baslar” (Sener, 2008, s. 167). Toplumlarin
yasayis bigimlerini etkileyen pek ¢ok icadin, bilim ve felsefedeki yeni diisiinme bigimlerinin, toplumlarda
siyasi, ekonomik ve kiiltiirel doniisiimlerin oldugu bdyle bir zaman diliminde sanatin bu degisimin disinda
kalmas1 miimkiin degildir. Romantik akimin karsisina, ¢agin bilimsel, toplumsal ve ekonomik degisimleri
sebebiyle ¢ikmis olan gergek¢i akimin sanatin her alanina oldugu gibi oyunculuga, sahne diizenine,
yonetmenlige, tiyatronun her alanina etkisi olmustur. Berna Moran, romantizm akiminin uzun siiren
hakimiyetinin ardindan bu akima karsi tepki olarak beliren Stendhal, Balzac, Zola ve Flaubert gibi
romancilarin gelistirdigi gergek¢i akimda yansitma ilkesinin benimsendigini ve bu yazarlar igin sanat eserinin
bir aynaya benzedigini belirtirken Bati’da gergekgiligin &zellikle romanda siirdiigiinii ve psikolojik
gercekeiligin romanda beliren akimin 6nemli bir yoni oldugunu vurgulamistic. “Bati ’dakinin yani sira
Rusya’da da baska bir yonde gelisen gercekgilikle karsilasiyoruz. On dokuzuncu yiizyil ortalarinda
gergekgilik Rusya’da belirmig, Tolstoy, Cehov ve Gorki gibi yazarlar biiyiik eserler vermislerdir” (Moran,

2018, s. 41). Cehov, Gorki, Tolstoy gibi yazarlarin metinlerine islemis olan gercek¢i akimin baslica



ozelliklerinden biri sanatin seyirciyi egitmesi gerektigi diisiincesidir. Sanatin seyirciyi egitme sorumlulugu ile
kastedilen, alisilagelmis tiyatro anlayiginin aksine seyirciye yasam gerceginin tiimiiniin gosterilmesi, yasamin
zorlu yonlerinin altinin ¢izilmesiyle tiyatronun seyirciyi eglendirmeye degil diisiinmeye yonlendirmesidir.
“Realizmin egiticilik anlayisin, ogreticilik olarak tammlamak daha dogru olur. Onemli olan seyircinin bir
goriisti, bir yorumu, bir degeri benimsemesi degil, gercegi tiim ¢iplakligiyla goriip, onun hakkinda rahatca

diistinebilmesidir” (Sener, 2008, s. 185).

Cagin tiyatro anlayisini etkileyen 6nemli bir etken de bilim ve felsefedeki gelismelerdir. 1859°da Charles
Darwin’in evrim kuramini agikladig1 Tiirlerin Kokeni isimli kitabi, “tiirlerin kokeni, insanin evrimi, kalitim
vasalart ve dogal ayiklama ile ilgili kuramlari, yazarlari biiyiik élciide etkilemistir” (Sener, 2008, s. 167).
Yaygin olarak kabul gérmiis olan insanlarm Tanr1 tarafindan yaratildig: goriisiine karsit olarak gelisen bu
kuramryla Darwin yalnizca bilim diinyasinin diisiince yapisini etkilemekle kalmamistir. “Darwin’in kurami
sayesinde Pavlov ve ¢cagdaslari hayvan incelemelerinden insanlar hakkinda bulgular elde edebileceklerini
diisiinmekteydi. 1872 de bilimin oyunculuk kuramu iizerindeki etkisiyle iliskide 6nemli bir asama sayilan Insan
ve Hayvanlarda Beden Dili yayimlandi ” (Whyman, 2012, s. 27). Wilhelm von Schelling’in, “Doga gériiniir
Tin, Tin de goriinmez dogadir. ” goriisii doganin Ustiinliigiinii dile getiren bir doga felsefesi olustururken,
Auguste Comte’un “pozitivizm” felsefesi ile nesnel gercekligin yalnizca deney yoluyla elde edilebilecegini
savunmasli insan iizerine arastirmalar yapilmasinin yolunu agmistir. Hippolyte Taine ise dogaya ait tiim
parcalarin nedensellik bagi ile birbirine baglandig: fikrini giindeme getirmis, “irk, ortam, zaman” kuramini bu
nedensellik bagini insanlarin bulundugu ¢evreye, ¢caga ve donemin 6zelliklerine her anlamda bagli olmasi,
yapisal ve diisiinsel 6zelliklerini bu verilere bagl olarak edinmesi durumunu agiklamak i¢in kullanmistir.
Bilimin ve deneyselligin bu ilerleyisinin yarattig1 ortamda yiikselen gergekgilik akimi ile sanata da bilimsel

bir yaklagim gelistirildigi gorilmektedir.

Biitiin bu unsurlarin birlesimi, on dokuzuncu ylizyilin tiyatro anlayisinda bir degisim ihtiyacini yaratan
etkenler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Alisilagelmis tiyatro atmosferinde, yildiz oyuncu sistemine olan
baglilik ve romantik oyunculugun abartili, kaliplasmig, mekanik diizeni yiizyil sonlarina dogru degismeye
baslayarak yirminci yiizyil tiyatrosunun gelisimini hazirlamistir. Saxe- Meiningen Diikii I1.Georg’un tiyatro
anlayis1 ve sahnelemeye olan katkilar1 bu degisimin baglangici olarak kabul edilebilir. Diik, tiyatro toplulugu
ile hazirladig1 oyunlarda, yanilsamanin yaratilmasi i¢in oyunculuk, dekor, aksesuar, kostiim ve sahne diizenini
titizlikle en ince ayrintisina kadar planlayarak, uzun siiren prova siire¢lerinde kalabalik sahnelerin bile

kargasadan uzak dogal bir akis icinde gerceklesmesi i¢in gayret etmistir. Bunun yani sira, metinlerin sansiir



amacl kesilmesi, y1ldiz oyuncularin kendilerini bagimsiz ya da tiyatro toplulugunun iistiinde hissetmesi ve o
sekilde davranmasi, sahne ve kostiim tasarimimin metnin gerekliliklerinden bagimsiz olarak yapilmasi gibi
tiyatro aligkanliklarindan 6niine gegmek istemistir. Diik, oyun metnine bagli olarak her detayin titizlikle
calisilmasi, oyuncularin kendilerini yildiz oyuncu olarak degil toplulugun bir pargasi olarak gérmesi ve her
oyuncunun her provaya katilim saglamasi kurallarin1 benimseyerek hazirladig: temsillerle tiim Avrupa’da ve
Rusya turnelerinde pek ¢ok kez temsillerde bulunmus, bu vesileyle Meiningen toplulugu, 1880'lerin sonunda
ortaya ¢ikan sanat tiyatrosu hareketinin 6nciisii konumunda olmustur ve tiyatroda sahneye koyuculugun ilk
ornegini vermigtir (Lichte, 2002, s. 244). Toplulugun bu turneler araciliftyla tiyatro anlayisina kazandirdigi
en biiylik degerlerden biri 6rnek olusturmasidir. Tiyatro anlayisinda gercekei ve dogalct yaklagimi, Meiningen
Diikii II. Gerorg’un ardindan, Fransa’da Andre Antoine’in 1887°de kurdugu Theatre Libremde ve Almanya’da
Otto Brahm’in 1889°da kurdugu Freie Biihne de gelistirdigi goriilmektedir (Nutku, 2002, s. 232). Stanislavski
de tim bu gelismelerin yaninda, kendi aragtirma ve deneyimleri ile ¢agin tiyatro anlayisinda 6nemli
degisiklikler yaparak; oyuncunun igsel ve digsal gergekligi saglamasina imkan saglayan ‘sistem’i ortaya

koymustur.

Dogumu yiizyilin {igiincii ¢geyregine denk gelen Stanislavski’nin devrim niteligindeki ¢aligmalarini meydana
getirdigi {ilkesi Rusya Imparatorlugu da on dokuzuncu yiizyilda, diinyanin birgok iilkesinde oldugu gibi
degisime ayak uydurmaktadir. Yiizyilin basi, ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve siyasi olaylarin yasanmakta
oldugu, anayasal diizenleme ve serilerin 6zgiirliigiine kavusmasi istegiyle ayaklanmalarm meydana geldigi
bir dénemdir. Dénemin dnemli iki olay1; 1812 yilinda meydana gelen Anayurt Savasi® ve 1825 tarihli

Dekabrist Ayaklanmas:® olmustur (Ilica, 2016, s.

2 1812 Anayurt Savasi, Rusya’da verilen isimdir. (Ilica, 2016, s. 111) Baska kaynaklarda Napolyon’un
Rusya seferi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Rusya’nin zaferiyle sonuglanmistir. (Brockett & Hildy, 2016, s.
294)

3 «“Ayaklanmanin Aralik ayinda gerceklesmesi sebebiyle, ayaklanmaya destek veren subaylar Ruscada
Aralik¢i anlamina gelen Dekabrist sdzctigii ile nitelendirilirler. [...] Dekabristlerin 6nemli bir boliimiinii sair
ve yazarlar olusturur.” (Ilica, 2016, s. 111)






111). Avrupa’daki aydinlanma siirecinden cesaretlenen Rus entelektiiellerinin destegi ile ¢ikan Dekabrist
Ayaklanmasi, tipki 1848’lere kadar Avrupa’da yasanan ayaklanmalar gibi basarisiz olmus, serilerin
ozgiirlesmesi arzular1 ancak 1861 yilinda gerceklesmistir. Rose Whyman, Stanislavski’nin 1938’e kadar siiren
yasamini, dnemli tarihi olaylarla bagdastirarak “1861 ’de serflerin 6zgiirliigiine kavusmasi Stanislavski ’nin
yasaminin baslangicinda insancil ilerlemenin simgesiyken, yasaminin sonlarina dogru Stalin ’in temizlik
hareketinin baslamasi acimasizligin simgesi oldu” (Whyman, 2012, s. 24). demistir. Rus toplumu, 1917 Ekim
devrimine degin yonetimin ciddi baski ve sansiirii altinda huzursuz bir sekilde feodaliteyle ve sinif
farkliliklariyla savagimii siirdirmiistiir (Kadioglu, 2016, s. 140). Marksizmin etkileriyle, is¢i sinifinin
basroliinde oldugu Ekim

Devrimi Rusya’da monarsinin sonunu getirerek sosyalizme dogru giden yolu agmistir. David North,
“Marksizm, is¢i sinifina, bir parcasi oldugu tarihsel siirece iliskin bir kavrayis sundu ve béylece, bu sinifi
tarihin nesnesinden, bilingli 6znesine doniistiirdii. Isci simifimin Marksist egitimi, 1847 de basladi. Yetmis yil
sonraki Ekim Devrimi, bu biiyiik aydinlanma siirecinin dirtiniiydii ” (North, 2019, s. 15). sdzleriyle devrimin
uzun siireli bir yapisal degisikligin sonucu olarak meydana geldigini belirtmistir. Devrimden sonraki yillarda,
Bolseviklerin iktidara gelmesiyle Marksist ideolojinin ve devrim istegini yaratan ideal kosullarin; toplumda
smifsal farkliliklarin olmadigi bir diizenin saglanmasi ve sosyalist rejimin kurulmasi igin ¢aligmalar
yapilmaktadir. Sanatin da bu istegin bir pargasi olmast tiyatro anlayigini etkilemistir. 1919 yilinda tiyatrolarin
devletlestirildigi ve repertuvarlarin halka devrim propagandasi yapmak maksadiyla devletin kontroliinde
olusturuldugu gortliir. “Diger yonetmenler gibi Stanislavski de hiikiimetin Sovyet toplumunda amaglarina
iliskin goriislerine uygun bir repertuvar bulma baskisi altindaydi” (Whyman, 2012, s. 59) sozleriyle
Whyman, dénemin tiyatro anlayisinin devlete hizmet etme maksadiyla doniismek mecburiyetinde kaldiginm
belirtmektedir. 1920’lerin sonunda Stalin’in hiikiimetin basma ge¢cmesiyle baski yonetimi farkli bir boyut
kazanmus, agir sansiirlerin uygulandig: bir hal almistir. 1953 yilinda Stalin’in 6liimiine dek Rus toplumu ve

Rus Tiyatrosu, bu baski ve korku perdesinin altinda bir yagam siirmiistiir (Giirsoy, 2016, s. 287-299).

Toplumsal olaylarin ve sanatin birbirine kosut olarak ilerledigi diigiiniildiigiinde tiim bu siireglerin, on

dokuzuncu yiizyil bagindan yirminci yiizy1l ortalarina kadar, Rus tiyatrosunu meydana getiren



egemen goriislerin, Stanislavski’nin sanatsal kimliginin olusmasinda da etkili oldugu goriilmektedir. On
sekizinci ylizyilin son g¢eyreginde, yonetim tarafindan yapilan reformlarin neticesinde serilerin toprak
sahiplerine mutlak bagliligmin olusmasi, “serf tiyatrosu” geleneginin ortaya ¢ikmasina sebebiyet vermistir.
Donemin eglence anlayisini keskin bir sekilde etkilemis olan serf tiyatrolari, sehirlerde soylularin, tasrada
toprak sahiplerinin, giindiizleri ¢ocuklarina bakicilik yapan ya da tarlalarinda c¢alisan serilerine aksamlari
evlerinde kurduklar1 sahnelerinde tiyatro oyunlari sergiletmeleri seklinde tanimlanabilir (Ozberk, 2016, s. 73-
89). Serilerin zorlu kosullar altinda calistiklar1 bu gelenek kisa zaman i¢inde Rus tiyatro anlayisinin odak
noktasi halini almistir. Sehirdeki ya da tasradaki serf tiyatrosu sahiplerinin bazilarmin serilerine egitim
aldirmalari, tiyatrolarinin kostiim ve dekorlarina yiiklii miktarlarda harcama yapmalar tiyatroya verdikleri
onemi kanitlar nitelikte olsa da yetenekli serf aktorlerin alinip satilmasi, kotii performans sergiledikleri
takdirde kirbaglanmalar1 ve pek ¢ok insani haktan mahrum birakilmalari sanatin insancil ve hiimanist
taraflarindan uzak kalindiginin gostergesi olarak kabul edilebilir. Stanislavski Sanat Yasamimda serf
tiyatrolarindan bahsederken bu gelenegin tiyatronun gelisimine faydali olmasi ile insani haklardan uzak

olmalarma dair bu ikilemi aktarmistir:

Bu esin perisinin koleleri o zamanlar ger¢ekten getin kosullar altinda yasamaktaydilar. Bakarsiniz,
efendileri bir giin goklere ¢ikarir onlar, ertesi giin ahirda ¢alismaya yollar; tiglincii giin de 6kiiz, inek
gibi sativerirdi. (...) Bununla birlikte, Rus tiyatrosu gelisme yoniinden, bu yerli ve yerel topluluklara
¢ok sey borgludur. Zengin efendiler, kolelerinin egitimi amaciyla dis iilkelerden 6gretmenler
getirmisler; sahneye koyduklari piyeslerin niteligi ve gérkemi bakimindan birbirleriyle yarigarak
kole oyuncularmin yeteneklerinin geligmesine ¢aligmislardir. (Stanislavski K. , Sanat Yasamim,
2011, s. 8)

1824 yilinda, daha sonra Stanislavski’nin ‘benim T{niversitem’ diyerek adlandiracagi Maly Tiyatrosu
kurulmustur. Rus tiyatrosu i¢in 6nemli bir yere sahip olan Maly Tiyatrosu’nun Stanislavski i¢in boyle bir
unvan kazanmasinin sebebi, Rus tiyatrosunun o6nemli oyuncularindan Mihail Sepkin’in tiyatronun
kurulusundan 6mriiniin sonuna kadar calistig1, ¢agdaslarinin ilerisinde olan oyunculuk anlayisini olusturdugu
ve 6grencileri araciligiyla sonraki nesillere aktardigi kurum olmasidir. Mihail Sepkin’in Rus tiyatrosu i¢in -
ve sonradan Stanislavski i¢in de- dnemli olmasinin gerekgesi ise, Sepkin’in oyunculuk anlayisinin temelinde
olan gergekgeilik arayisidir. Bir serf olarak diinyaya gelmis olan Sepkin, 1822 yilinda hayranlarinin
ozglirliiglinii satin almastyla 6zgiir bir aktér olmus ve 1824 yilinda Maly Tiyatrosu’nun agilis gosterisinde rol
aldiktan sonra kirk yil boyunca bu tiyatroda ¢aligmistir, boylelikle bu tiyatro ‘Sepkin Evi’ olarak anilmaya
baslanmistir (Benedetti, Stanislavski: Bir Giris, 2012, s. 25). Sepkin’in oyunculukta dogallik arayis1 sirasinda

yasadigi siireg ile Stanislavski’nin yaklasik yarim yiizyil sonra gectigi siirecler arasindaki benzerlik
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dikkat ¢cekmektedir. Doneminin oyunculuk anlayisinin yozlagmig halinden duydugu rahatsizlik,
izledigi bagka oyuncularin sahnedeki dogalligindan etkilenmesi sonucu kendi oyunculugunu
sorgulamasi ve iizerinde ¢alisarak ulagtig1 dogal oyunculugu ve ¢agdasi oldugu yazarlardan
gercekeiligi benimsemis olanlarla kurdugu biitiinlesme Stanislavski ile paralel bir yonelim
izlemistir. Maly Tiyatrosu’nun kurulmasina dogru, 1823’te, Puskin tiyatroda gercege uygunluk
sorunuyla miicadele i¢indedir. Sahne kullaniminda hentiz dérdiincii duvar fikri giindeme
gelmemigken ve oyun sirasinda seyircilerin bulundugu boliim de aydinlikken Puskin’in aklinda
seyircinin oyunun diinyasina nasil girecegi ve tiyatroda gercekligin nasil yaratilacagi sorular1
bulunmaktadir. 1830 yilinda kaleme aldigi, ancak 6liimiinden sonra yayimlanan bir makalesinde
Puskin, bu sorularin ¢6ziimiinii oyun yazarlarinin metinlerinde gercekgiligi yaratmalariyla
saglanabilecegini belirtmistir: “Tutkulara ait ger¢eklik, verili kosullarda deneyimlenen
duygulardaki gercege benzerlik, zekamizin bir oyun yazarindan talep ettigi sey budur ~ (Benedetti,
Stanislavski: His Life and Art, 1999, s. 15). Cagdasi Gogol de tipkt Puskin gibi tiyatroda
gergekeiligin pesine diiserken {inlii oyunu Miifettisti oynayacak oyunculara tavsiyeler vermis,

oyunculukta dogalligin 6nemini su sézleriyle aktarmistir:

Zeki aktor... roliiniin amacini, karakterin yasamini yonlendiren, aklina kazinmis ve zihnini siirekli
mesgul eden temel, baslica kaygilarini yansitmalidir. Bunu kavradiktan sonra, aktdr onu o kadar iyi
oziimsemelidir ki, karakterin diisiinceleri ve davranislari kendisine aitmis gibi olur ve performans
siiresince zihninden ayrilmaz. (Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, 1999, s. 15)

Puskin ve Gogol’iin tiyatro anlayist ve oyunculuk hakkindaki goriisleri, Maly Tiyatrosu’nun ¢aga uygun,

saglam temellerle yolculuguna baslamasini saglayan etken olarak kabul edilebilir. Bu temelde biiyiik bir pay1

olan Sepkin’in de hem ¢agin oyunculuk anlayisinda bir kirilmaya yol agmasi hem de egittigi dgrencileri

araciligryla sonraki nesillere 151k tutmasi ile dolayli olarak yirminci yilizyil tiyatrosunu etkilemis oldugu

sOylenebilir. “Rus tiyatrosuna sadeligi ve yasama uygunlugu ilk o getirmis, 6grencilerine duygularin ger¢ek

yvasamda dile getirilis yolunu ilk o égretmistir ~ (Stanislavski K. , Sanat Yagamim, 2011, s. 9). sozleri ile

Stanislavski bu etkiyi dogrulamaktadir. Stanislavski’nin bu sozlerindeki ‘sadelik’ ve ‘yasama uygunluk’

tanimlariin gelisigiizel kullanilmis tanimlar olmadigini Benedetti’nin Sepkin’in Hatiralar indan yaptigi

aktarimla anlamak miumkiindiir.

Kimsenin dogal bir sesle konusmadig1 zamanlardi; oyunculuk abartili ve ¢irkin hitabetten olusur,
sozciikler olabildigince yiiksek sesle sdylenir, hemen her soze bir jest eslik ederdi. Ozellikle ask
sahnelerinde dyle yiiksek sesle konusulurdu ki hatirladik¢a giilerim; agk, tutku, ihanet sdzciikleri
insanin ulasabilecegi en yiiksek ses seviyesinden haykirilirdi. Heniiz, oyuncuya yardim edecek
herhangi bir yiiz oyunu yoktu, oyuncunun sahneye ilk girisinde takindig1 dogal olmayan, gergin yiiz
ifadesi biitiin oyun boyunca devam ederdi. Ve bir de, bir oyuncu gii¢lii bir konugmay1 sonlandirip
sahneden ¢ikacagi vakit, sag elini havaya kaldirmasindan anlagilir ve boylelikle sahneyi terk ederdi.
(Benedetti, Stanislavski: Bir Girig, 2012, s. 23)

Sepkin bdyle bir tiyatro atmosferinde, dogal oyunculuga dair arayisini gergeklestirmistir. Tiyatro yagamina



serf-aktor olarak baslamasi, 6zgiirliigline kavugmasi, gézlem ve deneyimleri sonucu kendine has bir estetik
anlayist gelistirmesi oyunculukta dogalligin, oyuncunun sahnede birtakim duygulan hissediyormus gibi

yapmasindansa gergekten hissetmesinin 6nemini fark etmesine sebep olmustur.
Mekanik oynamak ¢ok daha kolaydir; bunun i¢in tek ihtiyacin mantiktir. Mantik, taklidin dogaya

yaklasabilecegi kadar seni sevince ve kedere yakinlastirir. Ancak duygu odakli bir oyuncu i¢in bu
durum oldukea farklidir. O ise her seyden once kendi kisiligini yok etmekle baslar... ve yazarin
olmasii amagladig1 karakter olur. Yazarm istedigi gibi ytiriir, konqsur, diisiiniir, hisseder, aglar,
giiler. Onun cabalarinin nasil daha anlamli hale geldigini goriirsiin. Ilk oyunculuk tarzinda sadece
yastyormus gibi yapman gerekir, ikicisinde ise gercekten yasamak zorundasm. (Benedetti,
Stanislavski: His Life and Art, 1999, s. 16)
Rus tiyatrosunda psikolojik gergekg¢iligin merkezi olan Maly Tiyatrosu bu 6nemli sahislarin bu kurumda, ayn
zamanda, bir arada olmasi sansindan faydalanmistir. Puskin’in, Gogol’iin, Tolstoy’un, Gorki’nin eserlerine
incelikle islemis olduklar: gerceklik duygusu donemin etkisi altinda oldugu gergekgilik akimiyla iliskilidir.
Stanislavski’nin oyunculuk anlayigi ve daha sonra gelistirdigi yontemin temeli incelendiginde, Sepkin’in
goriislerinin yankilartyla karsilasmak miimkiindiir. Stanislavski’nin gelisim stirecinde toplumcu gercekgeilige,
sonradan sosyalist gercekgilige evrilerek devam etmis olan akim Rusya’da sanatta etkisini uzun siire
sturdirmiistir. “Stanislavski yaklasimini Puskin ve Gogol ‘iin fikirleri ve gercekgilik tamimlarmma

dayandirmistir. Cagdaslart onun, Maly ’nin altin ¢agindaki gercek¢i gelenegi yirminci yiizyila tasiyacagina

inanmigtir ~” (Benedetti, The Art of the Actor, 2007, s. 109).

Tiyatronun yirminci yiizyil ve gliniimiizdeki anlayisinin olusumuna olanak saglayan biitiin bu siireglerin,
ozellikle Aydinlanma sonrasinda kazandig1 ivmenin biiyiik katkis1 olmustur. Tiyatronun toplum yasantisinda,
haz vermenin yaninda halk: bilinglendirmek, egitmek ve diinyanin degisen kosullarina uyum saglamasini
miimkiin kilmak gibi roller edinmesi tiyatro yazarlari, kuramcilari ve oyunculari tarafindan gorev kabul
edilmistir. Aydinlanma ¢aginin sonuna degin bu gorev yazarlar tarafindan benimsenmis, tiyatroda romantizm
akiminin benimsenmesi itibariyle oyunculara ve son olarak on dokuzuncu yiizyilda gelisen kosullarin sonucu
olarak ortaya c¢ikan natiiralizm ve realizm akimlarinin etkisiyle yonetmene devredilmistir. Yonetmen
kavraminin ortaya ¢ikmasi, oyun metni araciligiyla yazari, oyun metninin hayata gegirilmesini ve dogru
aktarilmasini saglamasi sebebiyle oyuncuyu, oyun metninde yazar tarafindan kurulan diinyanin bir portresinin
yaratilmasi anlaminda sahne tasarimini, dolayistyla biitiincil bir yaklasimla tiyatronun deger kazanmasina

olanak saglamustir.



1.2. Stanislavski, Sistem ve Duyu Bellegi Calismalari

Oyuncunun sahne iizeri deneyimini esine dayali ve rastlanti olmaktan kurtarmak adina bir yasam boyu
calismis olan Konstantin Sergeyevig Alekseyev Stanislavski, dogadan ilham alarak ve bilimi sanatiyla
harmanlayarak gercek¢i oyunculugun yontemsellesmesini saglamig, sanatini ¢aginin ilerisine tagimistir.
“Stanislavski Sistemi’ adiyla bilinen oyunculuk yontemi, hep daha iyisini basarma umuduyla kendi deneyim
ve gozlemleri ile olugsmus, yazdigi notlar1 ve eserleri sayesinde giiniimiize ulagarak oyunculuk sanatinin
gelisimini saglayan oyuncu, yonetmen ve egitmenlere ilham vermis, dnciiliik etmistir. “Bir oyuncu yasami
boyunca ¢alismali, zihnini iglemeli, yeteneklerini yontemlice egitmeli, karakterini gelistirmelidir, hi¢bir
zaman umutsuzluga kapilmamali -sanatimi biitiin giiciiyle ve ozveriyle sevmek amacindan sapmamalidir
(Stanislavski K. , Sanat Yagsamim, 2011, s. xi) diyerek kendi yagsaminin da merkezinde yer alan oyunculuk
sevdasini kalbinde tasiyan her oyuncuya caligmayi ve sanatini daha ileriye gotiirecek yollar1 kendi
deneyimlerinden yaratmay1 6giit vermistir. Kendi arastirmalar1 sonucu bir oyunculuk yontemi yaratan her
egitmen, kendi sahne deneyimini iyilestirme maksadi tastyan her oyuncu ve bu alanda kuramsal calismalar
yuriitmekte olan her tiyatro arastirmacisi ve kuramcisi Stanislavski’nin ektigi tohumlarin yeserdiginin canli
ornekleri ve kanitlaridir. Oyuncu, yonetmen ve egitmen olarak Stanislavski, sistemi aracilig1 ile yalniz iilkesi
Rusya’da degil basta Amerika ve Avrupa olmak iizere diinyanin bir¢ok yerinde oyunculuk sanatinin
ilerleyisini degistirmis, oyunculugun her evresinin i¢sel ve dissal olarak sistematik bir sekilde ¢alisilmasiyla
oyuncunun Yyaraticiligini tetikleme yoluyla sahnede organik bir yasanti kurulmasini hedeflemistir.
“Stanislavski’nin kariyeri; sahne tutkunu bir ¢ocugun, olgun, sorumluluk sahibi bir oyuncu ve egitmene

sancili evrimi seklinde tanimlanabilir” (Benedetti, Stanislavski: An Introduction, 2005, 5. .

Konstantin Sergeyevig, 1863 yilinda Moskova’da varlikli bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya gelmistir.
Cocuklugundan itibaren tiyatroya ve oyunculuga olan ilgisi, anne ve babasinin sayesinde izleme olanagi
buldugu tiyatro oyunlari, operalar ve sirk gosterileri, evlerinin bitigiginde babasi tarafindan olusturulan kiigiik
tiyatrolarinda amatdr oyunculuk deneyimlerine sahip olmasi Stanislavski’ye tiyatro ve oyunculuk hakkinda
erken baslayan diigiinceler agilamistir. Stanislavski Sanat Yasamim'da evlerinin bitisiginde babasi tarafindan
kurulan tiyatrolarinda ilk amatdr oyunculuk tecriibelerinden bahsetmektedir. Heniiz on dort yasindayken
edindigi bu deneyimlerde oyunculuk yéntemi tamamen taklide dayali olmustur. Bir Bardak Cay ve Ihtiyar
Matematikgi isimli birer perdelik iki piyesteki rollerinin hazirlik agamalarini ve sonuglarni aktarmistir. Maly
Tiyatrosu’nda sevdigi bir aktdriin taklidiyle oynadig1 Bir Bardak Cay piyesinde, seyirci karsisinda biiyiik bir

sanatsal heyecan duydugunu belirtmis, tipki her hareketini ve vurgusunu yansiladig1 aktor gibi giizel bir
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oyunculuk sergiledigini diisiindiigii sirada, konugmalarinin kisik ve anlagilmaz oldugu, hizli ve asir1 hareketli
olmas1 sebebiyle oyununun basarisiz oldugu elestirisini aldigini sdylemistir. /htiyar Matematikgi piyesinde
ise taklit edebilecegi tek bir aktdr olmamasi gerekgesiyle oyunu begendigi farkli farkli aktorlerin taklitleriyle
hazirladigini belirtmis, roliinii parca parga begense de bir biitiin olarak ortaya ¢ikan sonugtan memnun
olmamistir. 1877 yilinda edindigi bu deneyimlerin sonuglar1 olarak, “Sahne iizerindeyken oyununuzun
salonda yarattigi izlenimle, sizin kendi izlenimleriniz arasinda ne biiyiik fark var!” (Stanislavski K. , Sanat
Yagsamim, 2011, s. 59) diyerek oyuncu ve seyircinin deneyimlerinin farkli olabilecegini anladigini belirtmistir.
“Bir rolii oynarken, o roliin aktériin icine girmemesi sonucunda duyulan azaptan daha biiyiik bir azap
olamaz, rolii sadece oynamak yetmez” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 60). sozleri ise, gelecekte
sistemin ¢ikis noktasini olusturacak olan oyuncunun roliinii yasamasi gerekliligini fark ettigini
gostermektedir. Stanislavski, cocukluk yillarinda benzer pek ¢ok deneyim yasamis ve bu deneyimlerden yola
¢ikarak oyuncunun role hazirlk siirecinde ve sahne iizerinde yapmasi ya da yapmamasi gerekenlere iliskin
diisiinmeye, yasadig1 benzer deneyimlerden kesfettigi yeni sorunlara ve karsilastigi problemlere ¢oziimler
aramaya baslamustir. “Izlenimlerini, yasadig zorluklar: analiz ettigi ve tasarladigi ¢éziimlerini kaydettigi bir
not defteri tasimaya baglamis ve bu ¢alismaya yasami boyunca devam etmistir” (Benedetti, Stanislavski: An
Introduction, 2005, s. 3). Stanislavski’nin geng yaslarindan itibaren sahne iizeri deneyimlerine iliskin sorunlari
irdelemeye ve problemlerini ¢6zmeye yonelik arzusu, oyuncunun sahne gercekligini saglayacak bir yontem
bulma istegine onciiliikk etmistir. “Stanislavski ‘dogustan yetenekli * olsaydi, bir oyuncu olarak yetenegi -
kimilerine gore dehasi- dolaysiz ve kendiliginden bir ¢ikis yolu bulmus olsaydi, ‘sistem ’ diye bir sey
olmayacakti. Biiyiik yeteneklerini ozgiirce disa vurmasint engelleyen bariyerleri ortadan kaldirmak yillar
siiren 1srarl ve araliksiz ¢cabasinin sonucu gerceklesti ” (Benedetti, Stanislavski: Bir Giris, 2012, s. 17).
Stanislavski, oyunculuk yasami boyunca engel olarak tanimladigt pek ¢ok sorunla kargilagmistir. Amator
deneyimlerinde kendi yasadigi zorluklar ve konugmasmin anlagilmamasi, sahne iizeri heyecanin
dizginleyememesi, hareketlerini kontrolsiiz bir bigimde asirtya kagarak yaptig1 ve dogru 6l¢ii duygusuna sahip
olmadig1 seklinde elestiriler almast ile bir ¢ikmazi ve ¢ozimiini; “Bir aktériin yaraticiligrysa, sesi ve bedeni,
boyun egen bir ¢alg: gibi, bir virtiidziin giivenilir ellerinde bulunmakla birlikte, ruhundan dogmalidir. Bir
kemanda yanhs bir ses ¢ikarsa, iste o zaman dert bas géosterir. Kemanci ne kadar iyi hissederse etsin,
hissettiklerini yorumlayamaz. Akortsuz bir ¢algi, sanatginin yorumlayict yaraticiligini bastan sona bozacak,
berbat edecektir. Bizim ¢algimiz -seyredenlerin de kabul ettigi gibi, sesimizle bedenimiz- akortsuzdu”
(Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 69). diyerek agiklamistir. Deneyimlerinin haricinde Stanislavski

icin ilerlemenin kaynag1 sayilabilecek bir dnemli etken de ¢ok sayida oyun izleme sansina erismesi ve izledigi
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oyuncular iizerinde yaptig1 gézlemlerdir.

Rus oyuncularm sahneye ¢ikmalarinin yasak oldugu Lent doneminde, Moskova’da sahneye ¢ikan
Salvini ve Duse gibi yabanci oyuncular1 da seyretme olanagi buldu. Dahi oyuncularin rahathigi,
dogallig1 ve akigkanligi ile kendisinin hem anlasilmaz konusmalari ya da bagirtilart hem de
gerginlikten katilasmis ya da istemsizce sallanan kollartyla gerceklestirdigi umutsuz ¢abasi
arasindaki g¢eliski tizerinde derin bir etki birakti. Onlar yaratmislard: o ise sadece bagkalarinin daha
once yaptiklarmi sadece soyle boyle taklit edebilmekteydi. Iginden ‘sistem’in biiyiiyiip gelisecegi
tohum, onun biiyiik oyuncularda var olan “dogalligi” kesfetmeye ugrasmasinda saklidir. (Benedetti,
Stanislavski: Bir Girig, 2012, s. 19)

Buradan hareketle, Stanislavski’nin ilk tecriibelerinden ve gozlemlerinden ¢ikardigi sonuglarin; oyuncunun
dogallig1 yakalamasi ve dogru 6l¢iiyii bulabilmesi i¢in ses ve beden egitiminin olmasi gerekliligi yoniinde
oldugu kabul edilebilir. Egitim almanin faydali olacagmi diisiinen Stanislavski 1885 yilinda bir tiyatro
okulunun seg¢melerine girmis ve okula kabul edilmistir. Ancak oradaki egitimin niteligini begenmedigi ve
okula diizenli devam edemedigi gerekgesiyle bu egitimini ii¢ hafta sonunda sonlandirmistir. Bu okulu,
oyunculuk yapmak isteyen 6grenciye bir yontem sunmamasi ve hocalarin bu sanati 6gretmekten ziyade
Ogrenciyi egitmeni taklit etmeye yonlendirmesi gibi sebeplerle elestirirken “Bir tek sey diisiinmeye bagladim:
kendi kendim olarak kalmak, olabilecegim ve olmam gerektigi kadar dogal olmak, hichir profesérden
ogrenemeyecegim, kendi kendime de ogretemeyecegim seyi yalniz dogadan ve zamandan ogrenmeye
¢alismak” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 89) sozleriyle oyunculugunu gelistirecek ve

eksikliklerini giderecek etmenleri dogada arayacagini belirtmistir.

Stanislavski’nin, drama okulu tecriibesinden sonra kendini ve oyunculugunu gelistirme istegiyle calistig1,
fiziksel engellerine dair farkindalik kazandig1 ve bu engelleri ortadan kaldirmanin bir yolunu aradigi dénemde
Maly Tiyatrosu ile ¢alismasi, gelistirdigi sanat anlayisi i¢in 6nemli bir etkendir. Oyunculugunda bariz bir
sekilde bir yontemin eksikligini hissettigi ve sanatsal formunu olusturmaya ihtiya¢ duydugu bu dénemde,
1888 yilinda Maly Tiyatrosu’ndan oyuncularla birlikte bir yardim gosterisinde yer almistir. Burada, 1889
yilinda evlenecegi hayat arkadasi Lilina ile tanigmasi ve Sepkin’in 6grencilerinden Aleksandr Fedotov ve esi
Glikeria Fedotova’yla birlikte c¢aligmis olmalari yasaminin doniim noktalarindan biri olmustur. Bu
birlikteligin bir sonucu olarak Stanislavski ve Fedotov, uzun yillar galisacaklari, Stanislavski’nin pek ¢ok
oyunculuk deneyimi yaninda yonetmenlik deneyimleri kazanmasini ve sanat c¢evrelerinde tanmmasini
saglayacak Sanat ve Edebiyat Dernegi’ni 1888 yilinda kurmuslardir. Oynadigi rollerde, roliin hazirlik
stireclerine iliskin, Sanat Yasamim’da aktardii iizere cogunlukla viicudundaki, kaslarindaki gerginlik,
karakter yaratma konusundaki diisiinceleri ve Fedotov ile Fedotova’nin bu siireclerdeki destekleri sayesinde
oyunculuk hakkinda doniisen fikirleri baskindir. “Fedotov ile ¢calistiktan sonra, Stanislavski eski yollara asla
geri donemeyecegini, amator yontemlerin asla haz vermeyecegini anlamistir” (Benedetti, Stanislavski: His
Life and Art, 1999, s. 27). 1891 yilinda ilk yonetmenlik deneyimi ise, Fedotov’un yonetmenlik anlayisina ve
Saxe-Meiningen oyuncularinin Rusya turnesinde sahit olduklarina benzer, asir1 kuralct mizansenlerle, her
seyin dakika dakika planlandig1 siki sikiya bir ¢aligmayla neredeyse diktator bir yonetmen olmasiyla
gerceklesmistir (Merlin, 2003, s. 10). Daha sonra edindigi baska bir yonetmenlik tecriibesinin ardindan “Bu
yonetmenlik deneyimi, oyuncuya disardan nasil yardim edilebilecegi konusundaki bilgimi daha da artirdi
(Stanislavski K. , Sanat

Yasamim, 2011, s. 245) sozleri ise Stanislavski’nin Sanat ve Edebiyat Dernegi’ndeki
¢alismalarinin gelisimini ne kadar 6nemli bir yonde etkilediginin altini1 ¢izmektedir.
Teatral olmakla, hakiki olmak arasinda gidip geldigi her prova asamasi, Stanislavski’ye

yeni sorulara yeni cevaplar bulmasi gerektigini gostermistir. Sisteme dogru giden yolda
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onemli adimlar olan bu deneyimler sayesinde, Stanislavski daha sonra siklikla

kullanacag: ‘oyunculugun grameri’ kalibmi ilk kez bu déonemde sdylemistir.

Sorun yasami aktarmakti, kliseye diismeden gercegi sahneye getirmek ve ayni zamanda gergek
anlamda teatral olmak. Bu gelisme kaydetmek istiyorsa ¢6zmesi gereken bir problemdi. Basit bir
yontem elde etmesi gerektigini hissetti, kendi deyimiyle temel bir ‘gramer’. Oyuncu sahnede ve
seyircinin karsisinda evinde gibi hissetmelidir. Ozgiiven kazanabilmek icin kaslarni kontrol
edebilmeye ihtiyaci vardir. (Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, 1999, s. 34)

Sanat ve Edebiyat Dernegi’nde gecen on dort yilin ardindan, 1897 yilinda iinlii Rus oyun yazari ve tiyatro
egitmeni Nemirovig-Dangenko tarafindan gelen bir davetle Rus tiyatrosu i¢in ¢ok dnemli bir kurum olacak
olan Moskova Sanat Tiyatrosu’na dogru giden yol acilmigtir. Nemirovig- Dangenko, anilarinda anlattig1 iizere,
Stanislavski’ye bulusma talebi i¢in yazdigi mektubunda yeni bir tiyatro kurma hayalini ve amaglarini
aktarirken “Kendilerine yuva bulamayan Cehov, Hauptmann ve digerlerinin onde gelen eserlerine yuva olan,
gencglerin yetisecegi, yeteneklerin biiyiiyecegi ve son olarak da yeni bir yolda gidecek bir tiyatro kurma
olasiliklart iizerinde ” (Ceylan, 2016, s. 206) konusmak istedigini belirtmistir ve Stanislavski’den hizla gelen
cevapla goriisme gerceklesmistir. On sekiz saat stiren goriismede kuracaklar tiyatronun temel prensiplerine
iligkin detaylar1 konusan Stanislavski ve Nemirovi¢-Dangenko, 6zellikle ¢agin tiyatro anlayigina karsi

duyduklar ortak rahatsizlik sebebiyle reform niteliginde kabul edilebilecek kararlara varmustir.

- Kiiciik roller yoktur, yalnizca kii¢iik oyuncular vardir ya da bugiin Hamlet, yarin figiiran ama
onemli olan, figiiran olarak da sanat¢1 olmak.

- Sair, oyuncu, sahne tasarimcist, terzi, sahne is¢isi, hepsi yalniz bir amaca, sairin yapitina temel
aldig1 fikre hizmet eder.

- Tiyatronun yaratict yagsamina yapilan her tecaviiz sugtur.

- Geg kalmak, tembellik, kapris, huysuzluk, dengesizlik, entrikalar, roliinii bilmemek, verilen
talimat1 birkag kez yineletmek; bunlarin hepsi ¢alismalar i¢in ayni1 dlgiide zararlhidir; acimasizca
kokten yok edilmelidir. (Cevher, 2017, s. 21)

Bu kararlar1 verdikleri glinden bir y1l sonra 1898 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ilk
provasinda Stanislavski’nin oyunculara yaptig1 konusma tiyatronun halk i¢cin 6nemini ve her

iiyesiyle bir ekip tiyatrosu yarattiklarini kanitlar niteliktedir.

Bu benim i¢in uzun zamandir bekledigim, mutluluk kaynagimi olusturacak bir cocuga sahip
olmak gibi bir sey. Bu ¢ocugu bekliyor olmamizin nedeni, maddi kazang saglamak istememiz
degil... Unutmayin, amacimiz, yoksul siifin karanlik yagamini aydinlatmak, bu insanlara,
cevrelerini sarmig karanlik iginde mutlulugu, estetik duygular tadabilecekleri dakikalar armagan
etmektir. Akilci, ahlak degerlerini savunan, herkese agik ilk tiyatroyu kurmak i¢in ¢abaliyor,
yasamimizi bu yilice amaca adiyoruz. (...) Parolamiz, ‘her konuda is birligi’ olsun. (Calislar, 1996,
s. 15)

Nemirovi¢g-Dangenko da Stanislavski de ¢aglarinin yozlasmis tiyatro anlayisinin getirisi olan ‘yildiz-oyuncu
sistemi’ne ve y1ldiz oyuncularin keyfi hareketlerine bagli gelisen prova ve oyun diizenine, provalara geg kalan,
repliklerini ezberlemeden gelen ve yonetmeni hice sayan oyuncularla disiplinsizlik iginde gegen tiyatro
ortamina kars1 durmuslardir. Bu tiyatro atmosferinde, rollerin basmakalip ve kliselerle oriilii olmasi, yazarin

metnine iligkin detaylar ve yonetmenin anlayisi onemsenmemektedir. Keza yonetmenler de oyunlar1 oyun
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metninin anlamina ve ne anlatmak istedigine dnem vermeden, oyuncularin sahnede amagsizca hareket
etmelerine sebep olacak mizansenler ile yonetmektedirler. Bu kosullardan uzaklagsmak isteyen Stanislavski ve
Nemirovi¢- Dangenko, Moskova Sanat Tiyatrosu kadrosunun yildiz oyunculardan olugmayacagi, oyunlarin
dramatik yapisina 6nem verilerek yonetilecegi, herkesin biitiiniin yararina ve nihayetinde toplumun yararina
calisacagi konularinda titizlik gosterilecek bir tiyatro meydana getirmislerdir.

Moskova Sanat Tiyatro’sunun agilisinin aylar dncesinde repertuvar belirlenmis ve Puskino’da bir ambarda
provalara baslanmistir. Heniiz higbir personeli olmayan tiyatroda bulunan tiim ekip mekanin temizligi, yemek
ve prova diizeniyle ilgili konularda hep birlikte ¢alismigtir. Bu provalar sirasinda ekibin bir pargasi olan Olga
Knipper, “Birbirimize yabanct degildik, ¢iinkii hepimiz yiirekten tek bir amag igin ¢alisiyorduk. Her tiirlii
zorluga ve engele gogiis germeye hazirdik. Ugruna bir araya geldigimiz ve hazirlandigimiz bu géreve
inanwyorduk... ” (Calislar, 1996, s. 16) sozleriyle bu dnemli amag¢ ugruna bir biitiiniin pargasi gibi hissettigini
belirtmistir. Stanislavski, oyuncularla dort bes oyunu birden ¢aligmaktadir ve bu provalar sirasinda kullandigi
alisilmisin digindaki ¢alisma yontemi herkesi sasirtmistir. Nemirovig-Dangenko sahit oldugu ¢aligmalardan
etkilenerek “Alekseyev yetenekli degildir, haywr, o bir dahi, bir yénetmen-egitmen... Bu nasil bir bilgi
dagarcigi, bu nasil bir hayal giiciidiir... ” (Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, 1999) diyerek yetenegi
karsisindaki hayranligini dile getirirken, okullu oyunculardan biri olan Vladimir Lanskoi bir provada ii¢ y1illik
okul egitiminden daha fazla sey 6grendigini belirtmistir (Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, 1999).
[lk sezon igin planlanan oyunlar arasinda belki de en 6nemlisi Anton Pavlovi¢ Cehov’un

Mart isimli piyesidir. Stanislavski’nin ‘prodiiksiyon plan’t hazirlayarak ¢alistigi Mart:

oyunu, Stanislavski’nin Rus tiyatrosunda yapmak istedigi devrimlerin, gercekci

oyunculugun, sahne diizenlemesinin, dekorun, sesin, efektlerin ve 15181 kullanimiyla

dogalciligin bir sembolii olmakla kalmamis, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ve

Stanislavski’nin Cehov’la bir biitlin halinde anilmasinin da baslangic1 olmustur.

Stanislavski’yi oyunculuk konusunda 6nemli kesiflere - yani, bir roliin temsil edilmesinin degil,
sahne tizerindeki bir rolde yasamin yaratilmasinin dnemine, set, kostim ve efektte otantiklik
yoluyla aktorlerin digsal gergekligi hissetmelerini saglamanin bir yolu olarak ‘duygudurum’un
yaratilmasinin oyunculukta igsel gergegin ortaya ¢ikacagina- yonlendiren, Anton Cehov’un
oyunlar1 tizerindeki ¢aligmalar oldu. MST’ nin basaris1 kesinlikle Anton Cehov’la baglantiliydi.
Stanislavski, 1898’de Marti’yla baslayan Cehov oyunlarina izleyici ve aktor i¢in gergegi yaratma
cabastyla dogalcilik ayrintilar: egemen oldu. (Whyman, 2012, s. 51)

Stanislavski’nin Marti deneyimi sahne donaniminin kullanimi, dekor, kostiim ve aksesuardaki
gercekei yaklagimi, ses ve efekt kullanimi gibi yeniliklerle dolu olmasi anlaminda degisimin
simgesi olmus olsa da, esas 6nemli doniisiim oyunculuga dair ger¢ekei etmenlerin arayisinda
meydana gelmistir. Stanislavski, daha 6nceki deneyimlerinden ve tiyatro anlayisinda

degisimin mutlaka gergeklesmesi gerektigine inandig1 kisimlardan metne bagimli bir
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sahneleme yaratimi icin 6zellikle gayret sarf etmistir. Oyunculuk 6zelinde yaraticiligin
dogmasini saglayacak yollar aramis olsa da digsal 6gelerin igsel bir hareketlenme yaratmada
yeterli olmadiginin farkina varacagi

siire¢ 0zellikle Moskova Sanat Tiyatrosu’nun 1906°’ya kadarki prodiiksiyonlar1 sirasinda
olmustur. Yaraticiligin pek ¢ok gayrete ragmen rastlantiya dayali olmasindan duydugu
rahatsizlig1, Sanat Yasamim’da “...yaraticiligimizi rastlantiya birakmatk,
veteneklerimizle yetilerimiz iizerine dayamak, sans kuramina baglamak dogru muydu?
Biz imge pesinde kosuyorduk” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 336) sozleriyle
heniiz tiyatronun agilis temsilinde dahi tagimakta oldugunu belirtmistir. Bu sebeplerle,
Marti prodiiksiyonu nasil Moskova Sanat Tiyatrosu’nun gelecegi i¢in 6nemli bir
noktaysa, Stanislavski i¢in ve onu sisteme gotiirecek, oyunculukta yaraticiligt saglamaya

yonelik arayis1 i¢in de ayn1 6neme sahip olmustur.

Stanislavski’nin 6gretisinde yer alan kavramlar i¢in en ideal uygulama alan1 gibi goriinen Cehov’un
oyunlari, ayni zamanda bu kavramlarin {iretilmesine yol acan dramaturgiyi yansitir. Cehov’un
oyunlarindaki fiziksel hareketten ¢ok ruhsal durumlar, fiziksel eylemle doldurulmasi gereken
diyalog bosluklari, adeta kendileri birer duygu bellegi gondermesi gibi ge¢miste yasayan kisiler,
Stanislavski yonteminin karsilig1 olan 6zelliklerdir. (Candan, 2003, s. 35)

Candan’in bu yorumundan yola ¢ikilarak Stanislavski’nin yaraticiligi ilhamdan uzaklastirarak,
istege bagli olarak ortaya ¢ikarma arzusu, oyunculugun sahnede yasamin yaratilmasina bagl olusu
ile oyun metninin ve sahnelemenin bir biitiinliik olusturmasina siki sikiya bagimlhidir. Stanislavski,
Martlnin dramaturgisini, sahne diizeni, ses, efekt, dekor ve kostiimleri ile bir biitiin olarak
tasarlarken, kendisinin deyimiyle ne yaptiginin farkinda olmasa da gergek yasamin sahnede

yaratilmasini saglayacak etmenleri olusturmustur.

Bu genellikle aktorlerin ruhlar1 tizerinde etki gosterdi. Digsal gercegi gordiller ve kendi
yasamlarindan bununla baglantili anilar canlanip onlarda Cehov’un soziini ettigi duygular1 giin
yliziine ¢ikardi. O zaman o sanat¢i rol yapmay1 birakip oyunun yasantisini yagamaya bagsladi, o
dramdaki kisi haline geldi. (Whyman, 2012, s. 52)

Boylece, Cehov’un yazimindaki gerceklik, sahnede Stanislavski’nin yarattig1 gergeklikle
biitiinleserek oyuncularin o an1 ve duygulari yagamasini miimkiin kilmistir. Cehov’un
metinlerine yerlesmis olan sessiz anlari, Stanislavski’nin igsel ger¢eklikle doldurmast,
Rus sahnesinde esi goriilmemis bir anlayisin olusmasina ve seyirci lizerinde gergeklik

etkisinin yogunlagmasina sebebiyet vermistir.
Bunu bir kez goriince asla unutamazdiniz, Kostia’nin odasindan gelen o belli belirsiz miizigi
duydugunda, Masha’nin neredeyse mekanik vals doniisleri, o derin iiziintiisii, o sarsilma hissi, adeta
ylireginin 6liimi, keskin bir umutsuzluk, bunlar o sessizligin sonuglarrydi. Basit¢e miizigi duydu ve
ritme gore birkag doniis yapti... Hepsi bu kadar... ama onun varligmin beyhudeligine karsi
duydugunuz ac1 o birkag sessiz dakikadan daha gii¢lii olamazdi. (Benedetti, Stanislavski: His Life
and Art, 1999, s. 77)
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Moskova Sanat Tiyatrosu, 1906 yilina kadar basarili ve yenilik¢i prodiiksiyonlar sahnelemistir, ancak bu,
tiyatronun mali anlamda basar1 kazanmasini saglamaya yetmemistir. Bu siiregte, Cehov’un Vanya Dayi, Ug
Kizkardes piyesleri sahnelenmis ve biiylik ilgi gormiistiir. 1901-1902 yillarina gelindiginde iilkenin bir
devrime dogru gitmekte olan siyasal ve toplumsal kosullar1

tiyatrolar1 da bu ¢izgide piyesler hazirlamaya dogru itmistir. Stanislavski, piyeslerin gercekci

yaklagimlarini ve rollerin i¢sel ¢izgisini siirdiirmeye 6zenle gayret etmistir, ancak, sansiiriin ve

baskinin artan etkisiyle, tiyatronun bir propaganda araci halini almas1 sebebiyle bu gayretin

kesintiye ugrayacagi endisesini tagimigtir. Ona gore:

Siyasal, yararci egilimlere, sanat dis1 yollarla yaklasan gercek sanatin rengi solar. Sanatta egilim,
kendi diisiincelerini sanatin i¢inde eritmeli, coskuya doniismeli, oyuncunun igtenlikli bir ¢abasi ve
ikinci dogasi haline gelmelidir. S6z konusu egilim ancak o zaman oyuncuda, rolde ve piyeste insanin
ruhuna yerlesebilir. Yerlesebilir, ama o zaman da egilim, egilim olmaktan ¢ikar, kisisel bir inang
haline gelir. Seyirci tiyatrodan aldigi verilere gore kendince sonuglar c¢ikarip kendi egilimini
yaratabilir. Dogal sonug, seyircinin ruhunda ve zihninde, oyuncunun yaratici ¢abalariyla ortaya
koydugu verilerden dogar. Bu gerekli bir kosuldur ve ancak bu kosul var oldukga tiyatroda
toplumsal ve siyasal nitelikli piyesler sahnelenebilecegi diisiiniilebilir. (Stanislavski K. , Sanat
Yasamim, 2011, s. 389)

Diisiincesi tiyatronun tek amacinin sanat iiretimi oldugu ydniinde olsa da ¢agnin gerekliliklerine uyum
saglayan Stanislavski, Nemirovig-Dangenko ile, Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ‘toplumsal ve siyasal nitelikli
piyesler’ olarak adlandirdigi prodiiksiyonlari seyirciye sunmustur. Ancak bunu gerceklestirirken temel
maksadi olan oyun metninin ruhsal igerigini anlamak ve oyuncularin tam bir yalinlikla rollerini oynamalariyla,
sahnede yagsamin yaratilmasi amacindan uzaklagmamistir. Bu siirecte repertuvara Cehov’un “...bir muhriptir,
tahrip edilmesi gereken her seyi tahrip etmelidir. Onun biitiin giicii bu dogrultuda odaklanmigtir, yasam da
kendisini bunun igin bu diinyaya ¢cagirmigtir ” (Stanislavski K. , Sanat Yagamim, 2011, s. 393) diyerek tanittig1

Maksim Gorki’nin piyesleri alinmistir.

Stanislavski, Gorki’nin Ayaktakimi Arasinda isimli piyesinde Satin karakterini canlandirdig: sirada
roliin i¢sel ¢izgisini yakalamaktan uzaklastigini, eski yontemlerine dondiigiinti fark etmistir. Bu
basarisizigin sebebini daha sonradan Ibsen’in Bir Halk Diisman: isimli piyesinde Doktor
Stockman roliinii oynadig1 sirada anlamustir. Bir Halk Diigsmani piyesi de Stanislavski’ye gore
‘toplumsal ve siyasal nitelikli piyesler’ kategorisinde sayilmakla beraber, Stanislavski bu rolii i¢in
“Oyunculuk yasamimda kendimi, sahnede, repertuvarimdaki biitiin dteki rollerden daha ¢ok,
Stockman roliinde evimdeymisim gibi hissetmisimdir. Bu rolde i¢cgiidiisel olarak duygularin
sezgisel ¢izgisini izledim (...) ” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 403) diyerek roliin igsel
yasantisini yarattigini, “Duygularin sezgisinden, dogal olarak, biitiin zellikleri ve ayrintilariyla

i¢csel imgeye gectim” (Stanislavski K. , Sanat Yagsamim, 2011, s. 403) sozleriyle i¢sel imgeye
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ulastigini, “Duygularin sezgisinden dissal imgeye gegtim, igsel
imgenin dogal bir sonucuydu bu. Boylece, ruhga ve bedence Stockman-Stanislavski
organik birligi meydana geldi” (Stanislavski K. , Sanat Yagamim, 2011, s. 404) sozleriyle

ise, karakteriyle biitiinlesmeyi basardigini belirtmistir.

Bu prodiiksiyonda, edindigi yetenekleri bir araya geldi; Cehov’un oyunlarint yansitmak igin
ogrendigi samimiyet ve kalabalig1 yonetme kapasitesi. Oyunun ‘mesaj’1 ise, Ibsen’e birakilmusti.
Bu bilingli olarak gergeklesmedi. Rolleri ve olaylart metinde oldugu gibi, ‘verili kosullara’ gore
ortaya koymak i¢in harcadigi ¢aba, gercegi ortaya ¢ikartti. Realist estetik agisindan bu ulasilmig bir
hedefti. (Benedetti, Stanislavski: His Life and Art, 1999, s. 109)

Benedetti’nin belirttigine ve Stanislavski’nin Satin ve Stockman rollerine iligkin karsilastirmasina
gore, Stanislavski’nin basarisini etkileyen durum, rollere karsi edindigi farkli yaklagimlari
olmustur. “Oyuncunun biricik kaygisi, sanath eylem yaratmaktir ” (Stanislavski K. , Sanat
Yagamim, 2011, s. 405) soziinden yola ¢ikilarak, toplumsal ve siyasal nitelikli de olsa, oyuncunun
piyesin aktarmak istedigi mesajdan 6ne, karakterin i¢csel imgesini koymasi, bu imgeyi ve igsel
cizgiyi takip ederek roliin igsel yagantisini sahneye tasimasi bir zorunluluktur. “Stockman’da
piyesin ne politikasini diisiindiim, ne egilimini; béyle oldugu icindir ki, onlar da kendi kendilerini
yarattilar. Satin 'deyse, piyesin toplumsal ve siyasal 6nemini one aldim ” (Stanislavski K. , Sanat
Yagamim, 2011, s. 405). Oyuncunun kendi karakterinin igsel yagantisin1 yaratmasinin bir sonucu
olarak, piyesin aktarmak istediklerinin seyirciye iletilmesinin miimkiin oldugunun bulgusunu bu
sozleriyle belirten Stanislavski i¢in Stockman roliiniin 6zel bir 6nemi oldugu diisiiniilebilir. Bu
onemin bir diger sebebi ise, 1906 yilina gelindiginde Stanislavski’nin uzun zamandir i¢inde

gelismekte olan sistem ihtiyacini canlandirma vazifesinin yine Stockman roliinde gizli olmasidir.

Stanislavski tiim yasamini oyunculugunu iyilestirmeye, kendi bariyerlerinden kurtulmaya ve oyunculugu
¢aginin yozlagmis anlayigindan uzaklastirarak sahnede gergek bir yasanti yaratmaya adamis olsa da tiim
birikiminin ve sanat hayatinda edindigi tecriilbenin bir yontem haline gelmesi 1906 yilindan sonraki
cabalartyla gerceklesmistir. 1906 yilia gelindiginde, oyunculugundaki eksik yonler, provalar sirasinda
yaratim sancilari gekerek ortaya ¢ikardigi karakterlerin zamanla igsel yonlerini kaybedip sahnede dissal olanla
yetinmek durumunda kalmasi ve yaratim siirecinin verdigi hazz1 artik yasayamiyor olmasi sebepleriyle bir
krizin esigine gelmistir. Oyunculuk yaptig1 sirada, ruhunda olusan bosluk hissini, 6zellikle kariyerinin en
onemli rollerinden olan Doktor Stockman karakterinde hissettigini Jean Benedetti “Kaslar: otomatik bigimde
karakterin digsal gériiniimiinii olusturuyordu, bedeni énceden yarattigi eylemleri mekanik olarak tekrar
ediyordu, ama ne igsel itki, ne duygu, ne yeniden yaratim hissi ne de hayat vardi eylemlerinde” (Benedetti,

Stanislavski: Bir Giris, 2012, s. 42). sdzleriyle agiklamigtir. Oyunculugunda ortaya ¢ikan bu
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ruhsuzlugun yan sira, 1904 yilinda Cehov’u kaybetmis olmanin verdigi mutsuzluk ve Nemirovig- Dangenko
ile uzun zamandir sanatsal anlamda anlagsmazlik i¢inde olmalar1 da bu krizi koriikleyen sebeplerdir. Bu
diisiincelerle ve ruh haliyle, 1906 yilinda yaz tatili i¢in Finlandiya’ya giden Stanislavski, orada tiim kariyerini,

not defterlerini ve oyunculuk anlayisini gézden gecirerek ‘sistem’in olusumu ig¢in ilk adimi atmustir.

Finlandiya tatili, Stanislavski i¢in pek ¢ok soru igareti ve ¢oziilmesi gereken sorunlarla
sonlanmus, sistemini gelistirmek i¢in ¢ok ¢alisacagi, gézlem, deney ve arastirma yapacagi
yeni bir siirecin baglangict olmustur. Moskova’ya doniisiinde, sahnede farkina vardigi ilk

bulgusu, sonradan ‘yaratici hal’ olarak tanimlayacagi durum olmustur.

Birgok kez oynadigim bir rolii gene bir temsilde yinelerken, hicbir belirli neden olmaksizin, birden,
nicedir bildigim bir gercegin igsel anlamimi kavradigimi hissettim. Bu gergek, sahne {izerinde
yaraticilifin 6zel bir kosula, daha uygun bir terim buluncaya dek yaratici ruh durumu diyebilecegim
bir ortama bagli olusuydu. (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 458)

Stanislavski’nin ‘yaratici hal’ kavramini, oyuncunun sahne iizerinde ulagsmasi gereken bir
hal olarak benimseyerek oyuncuyu bu hale gegirecek etmenlerin arayisina girmistir.
Oyuncunun performansini olumlu yénde etkileyen bu halin kosullarini bulmak igin
deneyimlerin ve deneylerin yaninda psikolojik dayanagini saglamak i¢in kuramsal
arastirmalar da yapmuistir. Oyunculuk icrasi, oyuncunun kisisel dertleri, giinliik telaslari
ve gecim kaygisini bir yana birakmasini ve rol kisisinin tasalarini, diisiincelerini ve
duygularin1 benimsemesini gerektirmektedir. Bu ‘olma’ hali ise, “yaratici hal’e
bagimlidir. Stanislavski bu hedefe ulasmanin yollarini bulma diisiincesiyle odagini,
ozellikle genclik yillarinda hayranlikla izledigi iinlii oyuncular iizerinde yaptig1
gozlemlere ve kendi deneyimlerine ¢evirmistir. Unlii oyuncularin sahnedeki
rahatliklariin agiklamasint “Bu oyuncularin bedenleri, kendi i¢sel istekleriyle
istenglerinin buyruklari altindaydi” (Stanislavski K. , Sanat Yagsamim, 2011, s. 460)

diyerek yapmuis, kendi deneyimi ise sistemde onemli bir asamaya ulagmasini saglamistir.

Hareketlerim dikkatimi bedenimin tizerinde yogunlastirdig1, ayni1 zamanda ramp 1siklarinin 6tesinde,
on sahne gergevesinin kara ve dehset verici boslugunda, yani salonda olup bitenlerden kurtardig:
icin sahnede bu derece rahat ve keyifli oldugumu anladim. Giderek seyirciden korkmaz oldum, hatta
zaman zaman sahnede oldugumu bile unuttum. Ozellikle boyle anlarda yaratict ruh durumunun en
hosnutluk verici diizeyde olduguna dikkat ettim. (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 461)

Dikkat ve konsantrasyonun oyuncunun yaratici ¢alismasi agisindan dneminin farkia varan Stanislavski’nin
sisteminde bu iki kavramla siklikla karsilasilmaktadir. Stanislavski’ye gore bu 6geler, oyuncunun sahne
iizerinde gerginlikten kurtulmasinin ve ayni zamanda ‘yaratici hal’e ge¢mesinin anahtaridir. Bu agamada
Stanislavski’nin bir diger bulgusu, oyuncunun sahnede olanlara kars1 inanci ile ilgili olmustur. Metnin ‘verili

kosullar’1 altinda, oyuncunun eylemleri, diistinceleri, konugmalar1 ve davranislarindaki gerceklik duygusu,
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oyuncunun sahne iizeri gercekligine kosulsuz inanmasina bagli olmaktadir. Bu ilk bulgular, sistemin temelini
olusturan yapitaglarini olustururken, Stanislavski bu temel iizerinde ¢aligma ve arastirmalarini siirdiirmiistiir.
Bu aragtirmalara, ihtiyag duydugu bilimsel altyapiy1 Fransiz deneysel Psikolog Théodule Ribot’nun eserleri®
saglamistir. Ribot’nun bu eserlerinde aktardigi, irade ve istegin hastalarn iyilesmesinde olumlu bir etkisi
oldugu, insanlarin duyu hafizalarinin ge¢mis anilarin izlerini kaydettigi ve bu izlerin uygun bir uyarici
sayesinde yeniden yaratilmasi ile kisilerin o anilar1 canlandirarak o anilara iliskin duygular1 yeniden
yasayabileceklerine iligkin kuramlart Stanislavski’nin sisteminin gelisimini saglayacak bilimsel veriye
ulagsmasini saglamistir (Benedetti, Stanislavski: An Introduction, 2005, s. 46). Stanislavski, irade faktoriind,
oyuncunun yaratici hale ge¢isi i¢in ‘yaratici istek’ olarak degerlendirmenin, duyu hafizasi kuramini ise
oyuncunun metnin ‘verili kosullari’na uygun olacak sekilde yasamindan anilar kullanarak sahne gergekligini
yaratmasini ve sahnede yasanacak duygunun gercekligini saglamanin bir yolu olarak tiyatroya uyarlamistir.
Bu bulgularin gelisimi ile, 1909 yilina gelindiginde ‘sistem’in agiklanan ilk pargasi olarak, uzun siiredir

iizerinde caligtig1 alt1 agamali hazirlik siirecine iligkin bildirisini 8 Mart’ta bir tiyatro konferansina iletmistir.

+ 1lk hazirhk siireci, ‘irade’, oyuncunun kendisini gelecek yaratima hazirladig1 siiregtir.
Yazarin c¢alismasini tanimaya baglar, bu konuda heveslenir ya da kendisini hevesli hale
getirir ve bdylece yaratici yetenegi uyanir, baska bir deyisle, yaratma arzusu kiskirtilir.

+ Ikinci siireg, ‘arastirma’ sirasinda kendisine ve gevresine yaratim icin ihtiya¢ duydugu
psikolojik malzeme agisindan bakar.

+  Ugiincii, ‘deneyim’ siirecinde, oyuncu kendisi igin, goriinmez bir sekilde yaratir.
Hayallerinde sergilemesi gereken karakterin i¢sel ve digsal imgesini yaratir... kendisini bu
yabanci1 diinyaya adapte etmeli ve kendini buraya ait hissetmelidir.

*  Dordiincii siire¢ olan ‘fiziksellestirme’ siirecinde, oyuncu gozle goriiniir bigimde, kendisi
i¢in yaratir.

* Besinci, ‘sentez’ siirecinde, oyuncu deneyim siireci ile fiziksellestirme siirecini biitiinsel bir
sentez noktasma getirmelidir. Bu iki siire¢ eszamanli ilerlemeli, birlikte bagslamali,
birbirlerine yardim edip birbirlerini gelistirmelidir.

* Altncr siireg seyirci tizerindeki etkidir. (Benedetti, Stanislavski: Bir Giris, 2012, s. 51)

Stanislavski’nin aragtirmalari sonucu ortaya ¢ikan hazirlik siiregleri, asamalara boliinmiistiir. Stanislavski’nin
“Eger onu birden ve biitiiniiyle elde etmek olanaksizsa, o zaman, olusmast igin ¢esitli 6gelere basvurup bu
ogeleri parca parga birlestirerek elde etmenin ¢aresine bakilmalidir” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim,
2011, s. 459) sozlerinden yola ¢ikilarak, yaraticit ruh durumunun bir anda ulasilacak bir durum olmadigin
diisiinmesi bu bolinmenin sebebi olarak goriilebilir. 1906 yilinda, oyunculuk siireglerine iligkin
yaklasimlarinda meydana gelen kirtlma, ‘prodiiksiyon plani’ tekniginin ‘masa basi analizleri’ne doniismesine
sebep olarak, karakterlerin, mizansenin ve dolayisiyla sahne tizeri ger¢ekliginin sorumlulugunu oyuncuya
yiiklemektedir. Masa basinda, yonetmenin liderliginde oyunun ve karakterlerin uzun siiren incelemeleri
sonucunda, oyuncu inandigi ve kendi yaratimi olan igsel ve digsal eylemleri sahneye tasimaktadir. Bu

acilardan bakildiginda, hazirlik siireglerinin baslangic agamalart ile masa basi analizleri baglantili olarak

4 Bkz. Giris Boliimii sy.9
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gelisim gostermigstir. Hazirlik siirecleri, oyuncunun yaraticiligii kigkirtacak, inancini kuvvetlendirecek ve

sahnede yasantinin yaratilmasinit miimkiin kilacaktir.

[k asama olan ‘irade oyuncu igin yazarin yarattig1 diinyayla ilk tanisma niteligindedir.
Oyuncuda yaraticilif1 ortaya gikaracak sevki ve istegi bu asama meydana getirmektedir.
Stanislavski, oyuncuya ilk izlenimlerini vermesi agisindan hayati 6nem tagiyan ve

sanatsal sevki canlandirarak yaratici siireci baglatan bu siireci $oyle aciklar:

Oyuncularm dilinde anlamak, hissetmek anlamina geldigi i¢in, oyun ve rolle ilk tanigma sirasinda
sadece aklin degil, yaratict hislerin de serbest birakilmasi gerekir. Oyuncu kendi hislerinin sicaklig
ve hayatin heyecaniyla oyunu ne kadar canlandirabilirse, kagit iizerindeki soguk sdzler de onun
duygularini, yaratici iradesini, zekasini ve duygu bellegini o kadar uyandirir; oyuncunun hayal giicii
gorsel, isitsel ve diger imajlar, resimler duygusal hatiralarla uyanir. (Stanislavski K. , Bir Rol
Yaratmak, 2010, s. 136)

Ik okumanm, oyuncunun imgelemini harekete gegirmesi, duygularmi canlandirmasi ve sanatsal sevk
yaratmasi gibi etkiler doguracagini diisiinen Stanislavski bu baslangi¢c asamasina gerekli nemin verilmesini
ogiitlemistir. Vasili Toporkov’un Stanislavski Provada isimli kitabinda da goriildiigii tizere, bu asama
yasaminin son yillarinda dahi énemini siirdiirmistiir. Toporkov, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun prodiiksiyon
hazirlik evrelerine, yonetmenlerin kendilerini zor gorevlerle mesgul etmelerine olan saskinligini “Masa bast
provalart da bunlardan biriydi. Kadro bu provalarda, yonetmenin liderliginde, oyunun her béliimiinii analiz
eder, hatta oynamamn farkl yollarimi arardr” (Toporkov, 2017, s. 39) sozleriyle belirtmistir. Ikinci asama
ise, oyuncunun hayal giiclinii ve kendi ge¢mis yasantisin1 oyunun ‘verili kosullar1’ i¢in kullanilmak {izere
arastirdig1 siirectir. Bu siirecte oyuncu, ‘verili kosullar’ i¢in deneyimlerini, duygularini, anilarim aragtirir,
roliin gelisimi i¢in, yaratici siirecin ilerleyisi ve karakter ile oyuncunun biitiinlesecegi bir sonraki asama i¢in
oyuncu kendi i¢inde ve diginda detayli bir analiz yapar. Ortaya ¢ikan bulgular, “canly, kisisel hatiralari icerir;
bunlarin arasinda bes duyumuzdan elde edilen, sanatcinin duygu belleginde saklanan hatiralar, sanatginin
entelektiiel belleginde depolanan bilgilerden tiiretilenler ve sanatcinin hayat deneyiminden elde edilen
hatiralar ~ (Stanislavski K. , Bir Rol Yaratmak, 2010, s. 140) yani oyuncunun kendi birikimleridir. Bunu
takip eden, ii¢lincii asama, © deneyimleme ’ siirecidir. Oyuncu, bu deneyimlemeyi zihninde gergeklestirir ve
oyun metninin sahnelerini, karakterin isteklerini, amaglarini, arzularii ve eylemlerini zihninde canlandirir.
Bu canlandirma, zihinsel olarak eylemleri ve arzulariyla karakterin yasamini hayal giiciiniin yaratisiyla ortaya
koymaktir. ‘Fiziksellestirme’ asamasinda ise, hayal giiciiniin yarattig1 bu zihinsel deneyimleme, fiziksel bir
hal alir. Roliiniin igsel itkilerine, arzulanna ve eylemlerine zihninde asina olmus oyuncu, karakterini harekete
gecirmektedir. Besinci asama olan ‘sentez’ asamasi, roliin seyirciyle bulusacak hale gelmesini saglayan
asamadir. Bu ana kadar olusturulmus olan karakterin biitiin formu, bir araya gelir ve son asama olan seyirciyle

karsilasma meydana gelir. Bu deneyim, her seferinde yeniden yaratilacak, canli ve organik bir biitiinliige
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ulagmustir.

Stanislavski, 1909 yilinda olusturdugu bildirinin ardindan, ‘sistem’in ilerleyisine temel olacak deney ve
arastirmalart yapabilmek igin bir yere ihtiyag duymustur. Bu vesileyle, 1912 yilinda Birinci Stiidyo
kurulmustur. Stiidyonun bagma Leopold Sulerzhitski gegmis, ilerde Stanislavski’nin izinden giderek,
oyunculuga dair arayiglart sonucu kendi yontemlerini yaratacak olan Mikhail Cehov ve Vakhtangov da
Stiidyo’ya dahil olmustur. Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, 1916’da ikinci, 1920°de Ugiincii, 1921°de

Dordiincii Stiidyolar kurulmustur (Whyman, 2012, s. 57).

Moskova Sanat Tiyatrosu’nda ve Stiidyolarda gecen zaman icinde sistemin temel kavramlari kesinlik
kazanmis amaci ve mantig1 yerlesmistir. Oyuncunun yaraticiligini kigkirtacak, karakterin yaratilmasi ve sahne
iizerinde gercek bir yasantinin meydana getirilmesi maksadiyla sistematik bir ¢calisma ydntemi olan ‘sistem’
oyuncularin karsilastig1 sorun ve zorluklarin iistesinden gelmek i¢in tasarlanmistir. ‘Sistem’in ilk asamasinin
merkezinde yer alan ‘duyu bellegi’ calismalari, diger egzersizlerle birleserek, roliin psikolojik yapisinin igsel
ve digsal olarak yaratilmasini miimkiin kilmaktadir. Oyuncu, kendi iradesi ve istegi araciligiyla ulasamadigi
bilingaltina bu egzersizler sayesinde ulagabilmektedir. Stanislavski’nin, psiko-fiziksel olarak tanimladigi

sisteminin yegane gayesi, ‘biling yoluyla bilingaltina ulagsmak’tir.

Tiyatro sanatinin siirekliligi disiiniildiigiinde, oyuncunun sorumlulugu, yarattig1 karakterin siirekliligini
saglamak tizerinde olmaktadir. Bu siireklilik, canliligini yitirmeden, her seferinde ayni dogallikla yeniden
deneyimlenmeli, her deneyim de metnin gerektirdigi duygular yasanmali, eylemlerin her biri yeniden amag
ve gorev altyapilartyla dolmalidir. Bu zorlu gorev karsisinda,

‘sistem’in, belirli kurallara olan baglilig1 oyuncunun yasantisini tesadiife, taklide ya da igsel bir

destegi olmayan digsal eylemlere dayali olmasini 6nlemesi beklenmektedir. Inang ve gergeklik

duygusu kavramlari, bu anlamda, sistemde 6nemli bir konumda bulunmaktadir. “Aktér her seyden

once, sahne iizerinde yer alan olaylara, kisilere ve kendi yaptiklarina kesinkes inanmalidir

(Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 463). Oyuncunun bu inanc1 yaratabilmesi ve beslemesi,

gercege olan yaklasimiyla gergeklesebilir ve bu sayede bir roliin yasanmasi saglanabilmektedir.
Bir rolii yasamak demek, oyuncu ile roliiniin ortak duygular igerisinde olmas1 demektir. Stanislavski
acisindan sanatli bir yaratim, oyuncunun, giindelik hayatta {izerinde uzun uzadiya diislinmeksizin
sergiledigi dogal davranis dizgesinin (zihin, duygu ve eylem arasindaki organik baglantinin) bir
benzerini sahnede tiretebilmesidir. Sahne iistiinde organik, canli ve mantikli bir akis1 olan bir yagam
var edebilmek; biitiin 6geler kendi iclerinde bu yonelimi tasirlar. Bu yonelimlerde kilit kavram
“Ben”dir; role canlilik veren kendi benligimiz. (Karaboga, 2018, s. 74)

Oyuncunun sahnede gergeklesenlere ve kendi eylemlerine olan inanct, bu “ben” kavraminin 6ziinde meydana
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gelmektedir. Stanislavski, gergeklik ile sahne gercekligi arasinda bir ayrim bulundugunun altini ¢izerken,
“Ancak ben bagska tiir bir hakikatten bahsediyorum, hissettiklerimin ve duyumsadiklarimin hakikatinden, ifade
bulmak icin her seyi goze alan igsel yaratici itkinin hakikatinden” (Benedetti, Stanislavski: Bir Giris, 2012,
s. 48) diyerek oyuncunun sahne iizeri ger¢ekligini igsel olarak yaratmasi ve bu yaratiya duydugu inancin
gercek yasantiyr oyuncu, rol arkadaglar1 ve seyirci igin olusturmasinin miimkiin oldugunu belirtmistir.
Stanislavski’ye gore, bu igsel yarati i¢cin “ben”in kullanacagi kaldirag, yaratic1 ‘eger’ kavramidir. Yaratici
‘eger’ kalibinin kullanimi, karakterin eylemini gergeklik seviyesine ulastirabilmesi i¢in kullanilan bir yoldur.
Oyuncu kendine ‘eger... kosullarda kalsaydim, ne yapardim?’ diye sorarak bir alternatif gergeklik iiretir, hayal
giicliniin ve inancin etkisiyle yaraticiligimi harekete gegirir. Ancak ‘eger’ kalibinin kullaniminda dikkat
edilmesi gereken unsur, ‘eger ... o karakter olsaydim, ne yapardim?’ sorusunun degil, ‘eger, o kosullar altinda
kalsaydim, ne yapardim?’ sorusunun sorulmasidir. “Ornegin, Hamlet’in babasimin hayaletini gordiigii
sahnede kendisine soracagi soru, ‘Eger Hamlet olsaydim ° degil, ‘Eger kisa bir siire énce kusku uyandiric
bi¢imde élen babamin hayaletiyle karsilagsaydim ° sorusudur ~ (Karaboga, 2018, s. 64). Yaratic1 ‘eger’
kalibinin bu tiirde kullanimiyla, verili kosullara gére oyuncunun hayal giicii harekete gegecek ve gerceklik

duygusunun yaratilmasi saglanacaktir.

Oyuncu igsel yaraticiligin biitiin siireglerinde kendi kisiligine, ge¢mis deneyimlerine, aligkanliklara ve
bunlarin yan1 sira gozlemlerine ihtiya¢ duymaktadir. Duyu bellegi ¢aligmalari

da bu siireclerden biri olarak sistemin odaginda yer almistir. Sahnede gercek bir yagami yaratmak,

oyuncunun hisleriyle sik1 bir baglilik i¢cindedir. Duyu bellegi ¢caligmalari, Ribot’nun duyu

hafizasmin kigisel deneyimlerin izlerini kaydettigi ve bu izlerin bes duyu araciligiyla algilanacak

bir uyarici sayesinde harekete gecerek kisinin o deneyimi yeniden yagamasini olanakli hale

getirecegi kuramindan yola ¢ikilarak olusturulmustur.

Eskiden hissettigi duygulan yeniden canlandiran tipteki hafizaya biz duygu hafizasi diyoruz. Tipki
gorsel hafizamizin unutulmus bir seyin, bir yerin ya da bir kisinin i¢sel imgesini yeniden
canlandirabilmesi gibi, duygu hafizaniz da daha 6nceden deneyimlemis oldugunuz hisleri yeniden
duymanizi saglayabilir. Her ne kadar o hisler hatirlanamaz izlenimi uyandirsa da, bir ima, bir
diisiince, tanidik bir nesne ansizin onlar1 oldugu gibi hatirlamaniza zemin hazirlayabilir.
(Stanislavski K. , Bir Aktér Hazirlantyor, 2012, s. 174)

Stanislavski, duyu hafizasinin egzersizlerle gelistirilmesiyle, oyuncunun igsel yaratimini
saglayacak psiko-teknigi belirlemistir. Roliin yasantisinin bagimli oldugu verili kosullara,
oyuncunun bellegi ve deneyimlerinin aktarilmasi, oyuncuya gerekli malzemeyi saglamaktadir.
Ancak, yaraticiligin ve gergekligin baglh oldugu bu malzemenin istege bagli olarak ulasilabilir
olmasi oyuncunun ¢aligmasina baglhidir. “Hafizanizdaki arsivler ¢esitli béliimlere ve alt boliimlere

ayridmistir. Bazilarina ulagmak digerlerine ulagmaktan daha kolaydwr. Sorun, bir zamanlar meteor
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gibi parlayip kayarak gézden kaybolmus olan duyguyu yeniden yakalamaktir  (Stanislavski K. ,
Bir Aktor Hazirlaniyor, 2012, s. 180). Stanislavski’ye gore, oyuncu, zihninin, beyninin, bedeninin
ve duygularinin kontroliinii elinde tutmalidir. Sahne iizerinde, gerekli olan amaca hizmet etmesi
amactyla kullandig1 i¢csel malzemeleri ve teknigi dogru bir sekilde kullanmali ve sanatsal yaratimi
birincil vazife olarak belirlemelidir. Oyuncunun bedeni ve zihni {izerinde kontrol saglayabilmesi,
yaratim siirecini de kontrol edebilmesini saglamaktadir. Stanislavski, bu konuda bir deneyimini

aktarmigtir:
Bu deneyim, uyandirilmis olan duygudan, o duyguyu ortaya ¢ikaran asil itkiye geri giderek ¢alisma

yonteminin bir érnegidir. Bir oyuncu bu yonteme bagvurarak, arzu ettigi bir duyguyu diledigi kadar
cok yasayabilir, ¢iinkii tesadiifi olarak ortaya ¢ikan hissin kdkenini, onu uyaran sebebe kadar
izleyebilir ve bu sayede uyaran’dan his’in kendisine dogru ayn1 yolu gerisin geri takip edebilir.
(Stanislavski K. , Bir Aktér Hazirlantyor, 2012, s. 193)

Duyu bellegi, yaratici ‘eger’ ve dikkat ve konsantrasyon kavramlari oyuncunun igsel

hazirliginin unsurlaridir. Stanislavski, ‘sistem’de, oyuncunun role hazirliginda bu

unsurlarin disinda roliin biitiinselligini saglayacak, fizikselligini ortaya ¢ikaracak ve

digsal karakterizasyon i¢in 6nemli olan bazi unsurlar sunar. Bu unsurlar, ‘verili kosullar’a

bagli olan, karakterin metin boyunca tiim eylemlerini kapsayan, kisacasi roliin yasantisi

olan unsurlardir. Stanislavski, 6ncelikle, her bir sahnenin her bir repligini parcalara

ayirarak, eylem ‘skor’lanni belirleyerek ise baslar.

Oyuncunun, tek tek sahneleri igin yiiriittiigii uzun siireli detaylandirma ve analiz ¢alismalarinin
sonuclan kaydedildiginde, Stanislavski’nin eylem skoru adini verdigi sey meydana gelir. Her
seferinde hatirlanarak icra edilecek bu skor, oyuncunun oynadigi rol kisisinin oyunun basindan
sonuna kadar gotiirecegi i¢csel ve govdesel biitiin eylemleri kapsar. (Karaboga, 2018, s. 70)

Oyuncunun igsel veya dissal her eylemi, birer birim olarak ayrilir. Bu birimlerin birlesimi kesintisiz eylem
cizgisini olugturur. Kesintisiz eylem cizgisi ise, ‘listlin amag’1 ortaya ¢ikartir. Oyuncunun, i¢sel ve digsal
yaratimi tamamiyla bu kesintisiz eylem ¢izgisine ve {istiin amacima baglhdir. “Ustiin amacinizi ve biitiinsel
eylem akisinizi her seyin iistiinde tutun. Ana temaya yabanci kalan biitiin digsal egilimlerle amaglardan uzak
durun ' (Stanislavski K. , Bir Aktér Hazirlantyor, 2012, s. 291). Ustiin amacin dogru belirlenmesi ve bu
amaca yonelik eylemlerin egilimlerinin dogrulugu, oyuncunun diger tiim unsurlar1 dogru kullanabilmesinin,

dogru tempoyu ve ritmi saglayabilmesinin ve sahnede gercek bir yasanti yaratabilmesinin kesin bir yoludur.

‘Sistem’, Stanislavski’nin yasamimin son yillarinda oyuncunun igsel yaratimini hizlandiracagina inandigi
Fiziksel Eylem Yontemi’nin de eklenmesiyle son halini almistir. Stanislavski’nin o giine dek role
yaklagiminda baslangic olarak belirledigi ‘icten diga’ gerceklesen hazirlik siirecinin, ‘distan ige’ olarak
degistigi Fiziksel Eylem

Yontemi’nde, oyuncunun oynayacagi sahnenin duygusunu edinmesi, basit fiziksel aksiyonlarla
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gerceklesmektedir. “Stanislavski ’'nin ‘sistem ’inde yaptigi bu yon degisikligi, psikoteknigin biitiiniiyle
degistirilmesini gerektirmiyordu, ister icten disa, isterse distan ice dogru olsun, ulasilan nokta oyuncunun bir
rol karakteri iginde, oynadigi rolii yasayarak canlandirmasiydi ” (Karaboga, 2018, s. 60). Stanislavski bu
yeni yontemin ¢alisilmasi i¢in bir prodiiksiyon hazirlamay1 planlamis olsa da bu ¢alismay1 tamamlayamadan

1938 yilinda hayatin1 kaybetmistir.

¢ Sistem’in biitiin unsurlari, tek bir ortak amaca, sahne lizerinde organik ger¢ekligi yaratma amacina hizmet
eder. Her biri, bir digerini destekler ve oyuncunun yaraticiliginin gelismesine, eylemlerin dogru ilerleyisiyle,
dogru duygularin dogmasina ve dogru biitiinliigiin olusmasma yardimc1 olurlar. Stanislavski, yasaminin son
gliniine kadar, iilkesinin toplumsal, siyasal, ekonomik ve sosyal kosullar1 altinda, sanatini siirdiirmeye,
iyilestirmeye gayret etmis ve bu gayretin bir meyvesi olan ‘sistem’i iizerinde yasaminin son giiniine degin
calismalarini siirdirmiistiir. Kendinden sonra bu gorevi devralacaklara ise her daim sanatlarini iyilestirmenin

yontemlerini aramay1 dgiitlemistir.

28



1.3. Lee Strasberg ve Metot Oyunculugu

Lee Strasberg, 1901 yilinda Polonya’da diinyaya gelmis ve 1909 yilinda ailesi ile Amerika’ya yerlesmistir.
Strasberg’in ¢cocukluk dénemi, hatta genc¢lik donemi tiyatrodan ve oyunculuktan uzaktir, ancak, oyunculukla
iliskisi bagladiktan sonra tiim yagami oyunculukla, kendisinin oyunculugu nitelendirdigi deyisiyle, “tutkunun
diisi™ ile gegmistir. Oyunculukla gegen bu yasamin sonunda, 1982 yilinda yasama veda ettiginde ardinda,
¢ogu Amerika’nin Gnlii oyunculart ve yonetmenleri olmus bir¢ok &grencisini ve Amerikan oyunculuk
anlayisim kokten degistiren, oyunculugun planlanmis egzersizler biitiinii araciligiyla gercekligi yaratmasini
amaglayan ve gelisimini saglayan yontemini birakmistir. Strasberg’in yasaminda bir doniim noktas1 olan ve
profesyonel oyunculuga baglamasini saglayan 1923 yilinda ger¢eklesen Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
Amerika turnesinin ve Konstantin Stanislavski’nin iizerinde yarattig1 etkidir. Strasberg bu turnede izledigi
oyunlardan, tipki bir zamanlar Stanislavski’nin Saxe-Meiningen oyuncularmi izleyip, ansambl oluslarindan
etkilendigi gibi etkilenmis, oyuncularin sahnede yarattiklar1 hakikat zaman iginde oyunculuga dair
arayislarinin merkezine yerlesmistir. Amerika turnesinin ardindan, Stanislavski’nin 6grencileri Richard
Boleslavski ve Maria Ouspenskaya’nin orada kalarak Stanislavski Sistemi’ni 6gretme karar1 almis olmalari,
Strasberg’in tutkusunun pesine diismesi igin karsisina ¢ikan bir firsat niteligindedir. Bu iki dnemli egitmenin
1923 yilinda kurdugu Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu, Amerikan tiyatro anlayiginda biiyiik bir degisimi
baslatmis, Strasberg, Stella Adler gibi bir¢ok 6nemli oyuncunun egitim aldig1 ve Stanislavski Sistemi’ni

6grendigi okul olmustur.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika’daki oyunculuk yaklasimina olan giiglii etkisinin sebebi, donemin
tiyatro anlayisinin sahip olmadigi pek ¢ok 6zelligi barindirmasidir. Yildiz oyuncu sisteminin etkisi altinda
tiyatroya yalnizca ticari bir isletme goziiyle bakilan bir donemde, Stanislavski’nin gelistirdigi ‘sistem’in,
yonetmenlik ve oyunculuktaki yansimalariyla, sahnede oyuncularin karakterleriyle ve birbiriyle yarattigi
organik biitlinlik ve gerceklik, Amerika seyircisini ve oyuncularini derinden etkilemistir. Bu etkinin bir
sonucu olarak, Stanislavski’nin takipgileri Boleslavski ve Ouspenskaya’nin kurdugu Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu’nda egitim almak icin bilylik bir heyecan duyan Amerikali oyuncular, tagidiklar1 bu coskuyu
iilkenin ve toplumun tiyatro anlayigini geligtirmek i¢in de duymuslardir. Bu coskuyu yasayanlardan biri olan
katilmis, Stanislavski Sistemi’ne iligkin ilk gézlemlerini ve tecriibelerini burada edinmistir.

Boleslavski ve Ouspenskaya’nin, Stanislavski ile ‘sistem’e uzun siire ¢aligmig olmalari, ‘sistem’in

temel agamalarin1 6grenmelerinin diginda 6grencilerin bir ekip olarak bir arada galigmalarini

5 “A Dream of Passion”, Strasberg’in kitabina da verdigi isimdir, William Shakespeare’in Hamlet isimli
oyununun 2. Perde 2. Sahne’sinden alintidir.
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saglamasi ve bu anlayis1 onlara aktarmasi anlaminda 6nemi biiyiiktiir. Boleslavski siklikla sahne
aksiyonunun 6nemi ve ‘Duyu Bellegi’ ne olan bagliligini aktarmis, 6grencileri tarafindan
“Madam” adiyla anilan Ouspenskaya ise cogunlukla, Stanislavski Sistemi’nin temel odaklar1 olan
konsantrasyon, duyu bellegi ve aksiyon bagliklar1 tizerinde durmustur (Gordon M. , 2010, s. 28).
Strasberg, bu okulda daha dnce Guild Tiyatrosu’nda birlikte ¢calismig oldugu Harold Clurman ile
bir araya gelmis ve daha sonra ‘Metot’unun merkezine yerlestirecegi ‘duyu bellegi’ egzersizlerini
Ogrenmistir. Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu, Stanislavski’nin devrim niteligindeki
calismalarini, tiyatroya olan yaklagimini kapsayan bir anlayigin kiiltiirler aras1 taginmasi

gibi 6nemli bir vazife listlenerek, geng Amerikali oyuncularin tiyatro anlaminda yenilik¢i
yaklasimlar yaratmasi igin gerekli olan tutku ve coskuyu yasamalarini saglamistir. 1928

yilinda Harold Clurman’in baslattig1 toplantilarin ana konusu da bu tutku olmustur.
Geng oyunculart ve tiyatrocular1 o toplantilara ¢eken, Harold Clurman’in en sevdigi konu olan

tiyatro hakkindaki bulasict konusmalartydi. Dinleyicilerini ele gegirdigi tutkulu konugmasinda
Clurman, Amerika’nin 6zilinii yansitacak, yeni, gii¢lit Amerikan oyunlarinin, 6zenle se¢ilmis, ortak
egitim ve degerlerde biitiinlesmis oyuncular toplulugu tarafindan oynanacagi bir tiyatro kurma
fikrini duyurdu. (Hirsch, 2002, s. 67)
Bu tutkulu fikrin pesine diistilmesiyle, 1931 yilinda, Harold Clurman, Cheryl Crawford ve Lee Strasberg
tarafindan Grup Tiyatrosu kurulmustur. Basta kuruculari olmak {izere, Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu’nda
egitim alarak Stanislavski Sistemi’ni 6grenmis olan pek ¢ok oyuncu bu tiyatroda bir araya gelmis ve temeline
‘sistem’i yerlestiren ‘Metot’ burada gelismeye baslamistir. Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu ise, 1929 yilinda
Boleslavski’nin ayrilmasindan bir sene sonra kapanmig, Maria Ouspenskaya egitimlerini kendi agtig1 drama
okullarinda siirdiirmiistiir. Grup Tiyatrosu’nun gelistirdigi anlayis, ‘sistem’den yarattig1 ‘Metot’, Amerikan
Laboratuvar Tiyatrosu’nun ¢alisma prensiplerinin Amerikan anlayisiyla harmanlanmasiyla olustugundan,
ders plan ve igerikleri Laboratuvar Tiyatrosu’yla paralel bir diizene sahip olmustur. Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu’nun ve Ouspenskaya’nin kendi okulunda hazirladig1 ders igerikleri, ‘gozlem ve konsantrasyon ’,
‘bes duyunun kontrolii ‘duygu bellegi ‘aktarim ‘uyarlama ‘sembol egzersizleri ’, ‘karakterizasyon °, ‘hayvan
egzersizleri * ve ‘bir- dakikalik oyunlar ve durumlar ’bagliklart altinda toplanmaktadir (Gordon M. , 2010, s.
33-40). Grup Tiyatrosu’nda grubun sozciisii olan Clurman dramaturgluk vazifesini, Crawford tiyatronun
muhasebe ve hazirlanan prodiiksiyonlarla alakali yoneticilik gorevlerini, Strasberg ise yonetmenlik ve oyuncu
egitimi
sorumlulugunu iistlenmistir (Gordon M. , 2010, s. 43). Bu kurumda, Strasberg ile ¢alisan

oyunculardan bazilari, daha sonra ‘sistem’in devami olan ‘Metot’a kendi yorumlarini getirerek

egitmenlik de yapmis olan Stella Adler, Elia Kazan, Robert Lewis ve Sanford Meisner’dir. Grup
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Lee Strasberg, 1925 yilinin Ocak ayinda Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu’nun oyunculuk sinifina
Tiyatrosu’nun kurulmasinin altinda yatan en giiclii amag, Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Rusya’da
yarattig1 devrime benzer bir devrimi Amerika’da da gergeklestirmek oldugu i¢in tiyatronun

isleyisinde ve prodiiksiyonlarda birtakim kurallar benimsenmistir.

Grup’un provalarda ve oyunlarda benimseyecegi tek yaklasim ‘Metot” oyunculugudur. Bu
yaklagim, Grup oyunculart tarafindan gelistirilen kolektif teknikler ve prova siireglerinden
sekillenmis, toplulugun pratik ve kuramsal altyapistyla donemin Amerikan tiyatrosunun oyunculuk
anlayisindan 6nemli 6l¢iide ayrilmasini saglamistir. (Krasner, 2000, s. 130)

Bu asamaya kadar, Grup Tiyatrosu yoneticileri ve egitmeni, metot kelimesini kullanirken Stanislavski
Sistemi’nden bahsetmektedirler. Kendi egitmenlerinden 6grendikleri kadartyla ‘sistem’in asamalarimi
kullanma amac1 tasimislardir. Ancak, direkt olarak ‘sistem’ adini kullanma konusunda ¢ekinceleri olmustur.
“Grup, yontemlerine Stanislavski Sistemi demekte temkinli davranmistir. Yine de baska hichir tiyatro
Stanislavski 'nin oyunculuk yaklagimina bu kadar stki baglanmamistir ” (Gassner, 2008, s. 253). ilerleyen
zamanlarda, ‘Metot oyunculugu’nun gelisimi egitmenlerin deneyimlerine, arastirmalarina ve kendi
yaklagimlarma bagli olarak degiskenlik gostermistir. Bu anlamda, Grup Tiyatrosu’nun oyuncu egitimi ile
ilgilenen egitmeni “Strasberg, Stanislavski kuramlarinin baghca egitmeni olmustur” (Gordon M. , 2000, s.
46). Bu kuramlar1 6grenmesini saglayan dgretmenleri Boleslavski ve Maria Ouspenskaya’nin Stanislavski
Sistem’inde vurgu yaptig1 noktalar {izerinden ‘Metot’ sekillenmistir. Ancak ‘Metot’un uzun gelisim siireci
boyunca farkli kuramcilarin da Strasberg tizerinde etkisi olmustur. Boleslavski’nin Birinci Stiidyo’da birlikte
calistig1, Stanislavski’nin izinden giderek oyunculuga dair arayislarmi derinlestirmis olan Euvgeny
Vakhtangov’un yaklasimlart da Strasberg icin onemlidir. Vakhtangov’un Role Hazirlik isimli kitab1
Strasberg’in temel kaynaklarindan biri olmustur. Dayanagini Stanislavski ve Vakhtangov’un oyuncunun igsel
yasamina iligkin ¢aligmalarindan alan Grup Tiyatrosu yontemini bu kavram {izerinde sekillendirmistir. Bu
amagla, y1ldiz oyuncu sisteminden uzaklagilmis onun yerine topluluk 6n plana ¢ikarilmigtir. Yalnizca ilhama
giivenmektense, oyuncularin belirli duygular1 uyandirmak igin egitilmeleri iizerinde durulmus, sahne
iizerinde meydana gelen yapayligt dnlemek adina oyuncularin dogal bir sahne yasantis1 yaratabilmesi igin
calistlmigtir. Tiyatronun alisik oldugu gorkemli teatral tavir ve hareketlerden uzak, ger¢cek eylem ve

davraniglar benimsemeleri gerekliligi vurgulanmistir (Krasner, 2000, s.
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130).

Amerikan Tiyatro anlayisinin bu ilkelere bagli kalinarak ihtiyact olan degisime ulasacagini diisiinen Grup
Tiyatrosu tyeleri, 1931 yilinda ilk prodiiksiyonlari igin bir yaz kamp1 diizenlemistir. Bu kampta oyuncular,
Temmuz ve Agustos aylari boyunca bir arada kalmis, gesitli egzersizler lizerinde ¢aligmis ve sezon
baslangicinda sahnelenecek Conelly’nin Evi isimli oyun igin prova yapmuglardir. Bu provalarda alisildik
diizenin aksine, oyunun oyunculara okunmasinin ardindan, rollerin dagitimi yapilmig ve oyunculara yalnizca
kendi repliklerinin yazili oldugu metinler dagitilmistir. Provalarda c¢ogunlukla bireysel sahnelere
odaklanilmis, sahnenin gerektirdigi ‘ruh hali’nin yeniden yaratilmasiyla baslanarak, ‘dogaglama’ aksiyonlarla
calistlmistir. On hafta siiren bu provalarda Strasberg, ‘duyu bellegi’ egzersizlerine odaklanmistir. “Ger¢ek
duyguyu yeniden yaratmak igin, Grup oyuncularindan ge¢mis deneyimlerini, ‘simdiki zaman ° kullanarak
duyusal olarak anlatmalar: beklenmigtir. Anlatimlarin ardindan, tek baslarina animsadiklari hal ve duyguyu
meydana getiren duyularin iizerinde diisiinmeleri igin yalniz kalmak iizere uzaklasmalart istenmistir”
(Gordon M. , 2010, s. 44-49). Bu yaz kampi, Strasberg’in ‘metot’unun odak noktasi olan ‘duyu bellegi’
calismalarini ilk kez bir oyunun hazirligi sirasinda deneyimlemesinin yani sira, oyuncularin bir topluluk
olarak hareket etmeleri ve Grup’un ihtiya¢c duydugu biitiinligiin saglanmasi acilarindan 6nemli bir yere
sahiptir. Bu deneyimi ilk kez yasayan oyuncular tarafindan egzersize kars1 olumsuz elestiriler yoneltilmis olsa
da Strasberg’in egzersizini basariyla tamamlayabilen oyuncularin da olmasi gelisim asamasindaki bir yontem
icin degerli bir tecriibe saglamistir. Ancak, Strasberg’in ‘duyu bellegi’ egzersizinde, Stanislavski’'nin
kullanmadig1 bir unsur dikkat ¢ekmektedir. Bu unsur; Strasberg’in oyunculara animsadiklari duyusal
etmenleri ‘simdiki zaman’ kullanarak, o an duyumsuyormus gibi anlattirmasidir. Bu noktada, Strasberg’in
‘Metot’u baslangicindan itibaren Stanislavski’nin ¢ikis noktasini kullanarak ancak farkli kuramcilarin ve

kendi fikirleriyle harmanladig: diisiiniilebilir.

Strasberg ‘Metot’un baslangicini ve egzersizlerini aktardigi 4 Dream of Passion isimli kitabinda

‘duyu bellegi’ ¢caligmalarini 6grendigi hocasi Boleslavski’nin sézlerini aktarmistir:
Boleslavki’ye gore duyusal hafiza iki kategoriye aynlir: analitik hafiza, bir seyin nasil yapilmasi
gerektigini hatirlatir; ve gercek duygunun hafizasi, aktoriin sahnede ona ulasmasina yardim eder.
Boleslavski bize aktoriin duyusal hafizay1 karakter yaratirken nasil kullandigim agikladi:
“Duyusal bellegin amaci bir seyi gercekten hissetmek, gérmek ya da ona dokunmak degildir -bu
haliisinasyondur- o esnadaki ruh halini animsamaktr. ” (Strasberg, A Dream of Passion, 1988, s.
69)

Strasberg, yaz kampindaki basarilt ‘duyu bellegi’ ¢aligmalarindan birinde, karakterin umutsuz
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halde oldugu bir sahne i¢in oyuncudan yagmur altinda yiiriidiigii bir an1 hatirlamasini istemistir. Gegmisinden
benzer bir an1 bulan oyuncunun o zaman bulundugu yere dair duyusal detaylan anlatmasini talep etmistir.
Oyuncu bulundugu odaya, kendi hareketlerine ve kendi bedeninde hissettigi duyusal degisimlere dair
animsadiklarimi aktarmasinin sonucunda bir duyguya ve hale ulagmis ve Strasberg o noktada oyuncuyu
durdurarak, yalniz kalarak konsantre olmasi ve duyusal detaylari animsamay1 siirdiirmesi igin gondermistir®.
Bu referanslara dayanarak, Strasberg’in o siiregte kendi aragtirmalarini siirdiirmekte oldugu anlasilmaktadir.
Bir sonraki y1l, 1932’de yapilan yaz kampinda Strasberg’in egzersizlerinde farkli bir yaklasim edinmesi de o
yillarin ‘Metot’un gelisim asamalan oldugunu gosterir niteliktedir. Foster Hirsch, iki yaz kampi arasinda
Strasberg’in degisen yaklasimini “Strasberg’in ¢alismasi 1931 ‘de hazirltk asamasinin iizerinde
durmaktadir: Aktor kendisini karakter icin dogru hale gegirirken kendi ge¢misini nasil kullanir; 1932 °de ise

oyuncunun kosullarindan ziyade oyunun kosullarina daha ¢ok dikkat ¢ekmigtir ~ (Hirsch, 2002, s. 77).

1932 yilinda yapilan yaz kampinin Strasberg i¢in 6nemi Vakhtangov’un calismalariyla
tanigmig olmasidir. O yaz kesfettigi ve etkilendigi Vakhtangov’un calismalariyla,

Strasberg’in ilk donem ¢alismalar1 arasindaki benzerlik dikkate degerdir.

Birinci Stiidyo’daki ¢alisma ile Moskova’da Vakhtangov Tiyatrosu’ndaki kendi direktifleri
arasindaki farklilik su ornekle aydinlatilmistir: bir binicinin deneyiminin canlandirilmasi igin,
Stanislavski aktoriin bir sandalyeye oturup o ahsap objenin hareket halinde bir at oldugunu hayal
etmesini ister; Vakhtangov dortnala kosmanin hayalinden vazgeger ve aktdrden yiiziinde, saglarinda
riizgarin esintisini hissetmesini, kirlarin kokusunu duymasini, deri eyerin sallanisina tepki vermesini
ister. (Gordon M. , 2010, s. 53)

Strasberg’in kendi c¢aligmasiyla Vakhtangov’un c¢aligmasi arasindaki bu benzerlik oyuncunun kendi
iizerindeki ¢aligmasina iligkin ortak anlayiglarmi ortaya koymaktadir. Bu sebeple, 1932 yaz kampinda
Vakhtangov’un anlayisina iliskin bilgiler edinmesi Strasberg ve ‘Metot’ igin dnemlidir. Strasberg ve Grup
Tiyatrosu iyelerinin, gevseme, duyu bellegi, konsantrasyon, gerekg¢elendirme, aligkanliklar kavramlari
iizerinde Vakhtangov’un yeni diizenlemelerini 6grenmeleri, 1932 yaz kampimm giinliik ¢aliyma rutinini
degistirerek dogaclamaya daha fazla agirlik verilmesini saglamis, Strasberg’in ydntemini yeniden
degerlendirmesine sebep olmustur.

1934 yilina gelindiginde, bir Rusya gezisinin diizenlenmesiyle Grup Tiyatrosu bir kirilma noktasina gelmistir.
Stella Adler, Harold Clurman ve Lee Strasberg’in yaptig1 bu seyahat, kariyerleri ve ‘Metot’ i¢in 6nemli
sonuglar dogurmustur. Stanislavski ile goriismek icin gelmis olsalar da Stanislavski’nin Fransa’da oldugu bir
zamana rast gelmiglerdir. Rusya’da Moskova Sanat Tiyatrosu’nu ve Vakhtangov Tiyatrosu’nu ziyaret

etmiglerdir. Stanislavski ile goriisme arzusundan vazge¢meyen Adler ve Clurman Fransa’ya giderken

¢ Aktarilan ¢alismanin tamamu i¢in bkz. (Gordon M. , 2010, s. 44-47)
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Strasberg onlara eslik etmemistir.

Adler’in Fransa’da ii¢ hafta siliresince Stanislavski ile yaptig1 goriismeler dikkat ¢ekici sonuglar yaratmistir.
Adler, bu goriigmelerde hem ‘Metot’a iliskin sorunlarini Stanislavski’ye aktarma hem onunla ¢alisma firsatini
bulmustur. Adler, ‘Metot’u uygularken oyunculuktan keyif alamadigini sdylediginde Stanislavski’nin cevabi,
faydali olmuyorsa ‘sistem’ini kullanmamas1 gerektigi, ancak muhtemelen yanlis uygulama sebebiyle boyle
bir sorunun yasandig1 yoniinde olmustur. Bunun yaninda Stanislavski, Halk Diismant isimli piyeste Stockman
karakterini 6rnek gostererek onun en basarili performanst oldugunu hissettigini belirtmistir. O asamada
Stanislavski artik calismalarinda ‘duyu bellegi’ne o kadar vurgu yapmadigini belirterek oyun yazarmin
metinde verdigi ‘verili kosullar’a dikkat etme ve oyuncunun ¢aligmasinin kendinden ¢ok oyun {izerinde
derinlesmesi gerekliligini aktarmigtir. ‘Distan ice’ olarak tanimladig1 ‘Fiziksel Eylem Metodu’nu agiklamis,
roliin eylem c¢izgisinin olugturulmast ile karakterin zihnine ulasmanin bir yolunu anlatip, bu teknik {izerinde

Adler ile galismustir. (Hirsch, 2002)

Adler, Stanislavski ile gegirdigi ti¢ haftanin sonunda Amerika’ya dondiigiinde Grup Tiyatrosu iiyelerine
‘sistem’i yanlis uyguladiklarini, Stanislavski’nin yonteminde artik ‘duyu bellegi’ calismalarindan ziyade
fiziksel eylemlere agirlik vermekte oldugunu aktarmistir. Adler’in Amerika’ya getirdigi bu yeni bilgiler,
Strasberg i¢in Rusya gezisi sirasinda Moskova Sanat Tiyatrosu oyununun kotii bir sahnelemeye sahip
olmasinin ve oyuncularin hayal kiriklig1 yaratan performanslarinin gerekcesini ortaya koymaktadir. Strasberg
ve Grup Tiyatrosu arasinda bir boliinmeye yol agan bu hadise, “Grup Tiyatrosu 'nda, Strasberg ’in konumunu
ve ‘metot ‘unun tekilligini sarsmistir ” (Gordon M.

, 2010, s. 53). Grup Tiyatrosu, kurulus asamasinda benimsedikleri kurallarla, Stanislavski Sistemi’ni
uygulayarak sahne {iizerinde gercek bir yasanti yaratma ve Amerikan Laboratuvar Tiyatrosu’nda
ogrendiklerini Amerika tiyatro anlayisina kazandirma amaci glitmiistiir. Grup oyuncularindan Stella Adler’in,
Stanislavski ile goriigmesi sonrast Grup’ta bas gosteren ikiligin temel sebebi de bu ana ilkeden
uzaklasilmasindan ve yeni olusan ‘Metot’un psikolojik unsurlarmin kullaniminda baz1 zorluklarla
karsilagilmasindan ileri gelmektedir. Grup tiyelerinin Stanislavski’nin takipgisi olarak ‘sistem’e bagli kalma
arzusu, Strasberg’e o giinden yasamimin sonuna dek getirilecek Stanislavski’ye bagli kalmadig1 yoniindeki
elestirilerin baslamasini saglamistir. Strasberg’in bu elestirilere cevabi, Stanislavski’nin ‘sistem’ini
Meyerhold ve Vakhtangov’un fikirleri ile birlestirerek iyilestirmekte ve gelistirmekte oldugu yoniinde
olmustur (Pitches, 2006, s. 77). Bu diisiinceyle, kendi g¢alismasinin merkezinde olan ‘duyu bellegi’

egzersizlerine Stanislavski’nin artik 6nceki kadar agirlik vermedigini 6grendikten sonra Stanislavski’nin hata
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yaptigini diisiindiigiini belirtmistir (Gordon M. , 2010, s. 61).

Strasberg, 1937 yilinda Grup Tiyatrosu’ndan ayrilmig, 1940 yilinda 6zel derslerle ‘Metot’ egitimini
siirdiirmeye baglamasina dek yonetmenlik yapmistir. Ardindan 1949 yilinda Aktor Stiidyo’ya katilarak,
yasaminin sonuna kadar otuz ii¢ y1l boyunca ‘Metot’un olgunlasip son halini aldig1 bu kurumda egitmenlik
ve oyuncu koglugu vazifelerini stirdiirmiistiir. Aktor Stiidyo 1947 yilinda, Elia Kazan, Cheryl Crawford ve
Robert Lewis tarafindan kurulmustur. Strasberg 1949 yilinda Elia Kazan’1n daveti iizerine, Aktor Stiidyo’ya

egitmen olarak katilmis ve kurumun Sanat Yo6netmenligi vazifesini de iistlenmistir.

1923 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Amerika’ya gelisiyle baslayan ve Amerikan Laboratuvar
Tiyatrosu, Grup Tiyatrosu ve Aktor Stiidyo’da gelisimini tamamlayarak bir biitiin halini alan ‘Metot’ biitiin
etmenleriyle, aktoriin yaraticiligini ortaya ¢ikarmasi ve bunu gercek bir sekilde ifade edebilmesi igin
tasarlanan bir siiregtir. A Dream of Passion isimli kitabinda Strasberg, olusmus tiim kafa karigikliklarini

gidermek ve merak edilen cevaplar1 verebilmek icin ‘Metot’u tanimlamistir.

Benim temsil ettigim ¢aligma artik resmi olarak ‘Metot’ olarak anilmaktadir. Yalnizca
Stanislavski’nin yontemine dayali degildir; ayni zamanda Vakhtangov’un daha ileri tasiyan
aciklamalarina ve sagladig1 uyanci etkiye de dayalidir. Ben de kendi yorum ve prosediirlerimi
ekledim. ‘Metot’ bizim anlayisimiz, analizimiz, uygulamalarimiz ve eklemelerimizin biiyiik
katkisiyla, Stanislavski’nin g¢alismasmin tamamlanmasidir. Benim Grup Tiyatrosu’nda, Aktor
Stiidyo *da ve 6zel derslerimde yaptigim kesiflerle ifade sorununun ¢éziimlerine ulastik. Boylelikle,
‘Metot’ aktoriin sorununa getirilen seksen yillik ¢6ziimlerin toplamidir. (Strasberg, A Dream of
Passion, 1988, s. 84)

Bu agiklama ile Strasberg, kendisi ve yontemi hakkindaki pek cok elestiriye de cevap vermektedir.
Oyuncunun yaraticiliginin gercek bir ifadesini bulma yoniindeki arayislarin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan
‘Metot’, Stanislavski’nin de ‘sistem’i i¢in sdyledigi gibi, bir sonu¢ degil, bir siire¢, bir ara¢ konumundadir.
Bu aracin dogru kullaniminin 6grenilmesiyle, Strasberg “sahne iizerinde tam bir gercekligin yaratilmast”
(Easty, 1992, s. 14) olarak tanimladi1 oyunculuk sanatini icra etmek i¢in oyuncunun enstriimani iizerinde

hakimiyet kurabilmesi saglanir. ‘Metot’un unsurlar1 ve ¢aligma bi¢imleri, oyuncunun bu enstriimani istege

bagli olarak kullanabilmesini ve bu esnada karsilasilan engelleri ortadan kaldirmay: amaglamaktadir.

Strasberg’e gdre, oyuncularin karsilastigi en temel problemlerden biri ifade etme problemidir. Sahnede tam
bir gergeklige ulagabilmek i¢in oyuncunun gergek hisler duymasi, sahnenin gerektirdigi duygular: hissetmesi
kadar 6nemli bir diger gereklilik oyuncunun deneyimledigi hislerini aktarabilmesi, gosterebilmesidir.
Strasberg, sadece oyuncularda degil insanlarin genelinde hislerini ifade etmekle ilgili zorluklarin yasandigini
ve bu durumun gevresel etkilere, biiylime evresinde ailesinin ve toplumun kurallarina gore ifade sekillerinin

benimsenmesine bagli oldugunu diisinmektedir. Kisacasi, kisi sosyal ¢evresine bagli olarak bir¢ok davranis
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kalib1 ve aligkanlik gelistirir. Bu aligkanliklarin, fiziksel olanlarinin bilincinde olsa da ¢ogu kisi gelistirdigi
duyusal ve duygusal aliskanliklarin farkinda degildir. Duygusal durumlar karsisinda gelisen kaliplagmis ifade
bi¢imlerinin, oyuncularin hissettigi yogun duygulari aktarmasinin 6niinde ciddi bir engel oldugunu diisiinen
Strasberg, Aktor Stiidyo’da Sanat Yonetmenligi goérevine basladiginda ilk olarak, uzun zamandir farkinda

oldugu bu sorunla bas etmenin yollarini aramistir.

‘Metot’ oyuncunun karsilastigir problemleri ¢dzebilmek icin oyuncunun kendi enstriimanini tanimasina
ihtiyag duymaktadir. Oyuncu kendi bedeninin, zihninin, diirtiilerinin, duyusal ve duygusal aligkanliklarinin

farkindaligina erigtiginde yasadigi sorunlart ¢ozebilecek giice sahip olmaktadir.
Enstriimani yalnizca aktoriin isteklerine cevap vermez, ayni zamanda birikmis diirtiilere, tutkulara,

kosullara, aligkanliklara ve davramig ve ifade kaliplarmma da cevap verir. Bu kaliplar, o kadar
otomatiktir ki oyuncu onlarin farkinda degildir, boylelikle onlarla bas edemez. Diisiinme bigimleri,
hisler ve davranislardaki bilingsiz aligkanliklar1 oyuncuyu oyunculuk siireglerinde etkiledigi 6l¢iide,
oyuncu enstriimanini daha iyi tanimaya ve anlamaya ihtiyag¢ duyar. (Strasberg, A Dream of Passion,
1988, s. 102)

Oyuncu egzersizler araciligiyla kendi bedenini ve zihnini tantyarak, kendisine dogal gelen

tepkilerinin arkasinda yatan sosyal maskeleri kesfeder. Bu maskeler ve kaliplasmis davraniglardan

kurtulmanin yolu ‘gevseme’ ve ‘konsantrasyon’u saglamakla miimkiindiir. ‘Gevseme’ ve

‘konsantrasyon’ egzersizleri Strasberg’in ¢alismasinin basat unsurlaridir. Strasberg, oyuncunun

hissettigi duygular1 yansitmasini engelleyen ve yetenegini kisitlayan bu kaliplarin yan1 sira

gerginligin de ¢dziilmesi gereken bir problem oldugunu vurgulamaktadir. Strasberg, gerginligin

oyuncu {izerindeki etkisini bir 6rnekle agiklamaktadir. Bir insana 12x13 gibi bir iglem

soruldugunda, kisi kisa bir siire diisiindiikten sonra cevabini verecektir. Ancak kisiden bir

piyanonun bir ucunu tagimasi ve ayni zamanda bir matematik iglemi yapmasi istediginde bunu

yapmakta giiclik

cekecektir. (Strasberg & Schechner, Working with Live Material, 1964, s. 120) Loraine

Hull, ‘Metot’u agikladigi kitabinda, oyuncunun en biiyiik problemlerinden olan

gerginligin sebebinin zarar gérme ya da sahne korkusu gibi bir zihinsel endise veya

oyuncunun oturma, konugma, yiirlime gibi hareketlerine 6zgii aliskanliklar olabilecegini

aktarmigtir. Oyuncunun meslek hastalig1 olarak tanimladigi gerginligin, sahnede

yaratilacak karakterle oyuncu arasinda durdugunu ve disiinceleri, duygulari, eylemleri

engelledigini belirtmistir (Hull, 1985, s. 23). Strasberg, oyuncu i¢in oldukca 6nemli olan

bu iki sorunun bu egzersizler araciligiyla sonlanacagini diigiinmektedir.

Gevseme egzersizi, ifadeni engelleyen, seni sabote eden bilingdist aligkanliklarini tanimlamana ve
kirmana olanak saglar. Strasberg, bu fiziksel ve duygusal aligkanliklarini yok ettiginde, kaslarinin
ve sinirlerinin gevseyecegini ve bedeninin daha hassas ve duyarl olacagini vurgulamaktadir. Bunun
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bir sonucu olarak, hayal giiciin serbest kalir. Strasberg, bu aligkanliklar1 yok etmenin yeni ifade
bicimlerine ulagmani saglayacagini diistinmektedir. (Cohen, 2017, s. 18)

Gevseme egzersizinin iki boliimii vardir: fiziksel ve zihinsel gevseme. Fiziksel gevseme;
oyuncunun bir sandalyede uyuyacak kadar rahat bir pozisyonda oturmasini ve kaslarmi miimkiin
oldugunca serbest birakmasini gerektirir. Nefes alis-verisini diizenli ve sakin bir sekilde
stirdiirmelidir. Bu sekilde oyuncu, kaslarinin ve sinirlerinin gevsemesini saglar. Fiziksel
gevsemenin gergeklestiginin anlagilmasi i¢in oyuncunun kollar1 ve bacaklar1 hareket ettirilir.
Zihinsel gevseme ise, oyuncunun basindaki dort noktanin rahatlatilmasi ile gergeklesir.
Sakaklardaki sinirler ilk asamadir, ikinci agama burun ile gozlerin arasindaki bolgeler, ticlincii agiz
ve ¢eneye uzanan kaslar ve dil, sonuncu agama ise, boynun arkasinda iki omuzun birlestigi
noktanin gevsetilmesiyle olur. Ardindan oyuncu belli sinir noktalarinda yogunlasan duygularin
viicuttan atilmasi i¢in ‘Ah’ ya da ‘Hah’ gibi net ve kesintisiz ¢ikarilan seslerle zihinsel rahatliga da
ulasir (Glingor, 2017, s. 242244). Oyuncu biitiin ¢alisma boyunca konsantrasyonunu bedeninde
olup bitenlere odaklamalidir. Bu sekilde, kasilan bdlgelerini fark edebilecek ve bedenini dinlemeyi

Ogrenecektir.

Gevsemenin fiziksel ve zihinsel tiirleri gibi, konsantrasyon ve gevseme de birbirine sikica bagl bir
biitiindiir. Birinin yardimi olmadan digeri var olamaz. Bir oyuncu, sahne konsantrasyonuna ulagmak
icin gevsemeli, gevseyebilmek icinse fiziksel ve zihinsel egzersizlere tam anlamiyla konsantre
olmalidir. (Easty, 1992, s. 73)

Strasberg, konsantrasyonun sahne iizerinde, provalar sirasinda ya da egzersiz siireglerinde daima oyuncunun
kontrolii altinda olmasi gerektigini diisiinmektedir. Oyuncu konsantrasyonunu her zaman aktif olarak
calistirmalidir. Egzersizler sirasinda oyuncunun bedeninde, zihninde olup biten her seyi fark etmesi ve
enstriimanini tanryabilmesi i¢in bu elzemdir. Oyuncu, gevresel etmenlere gosterdigi fiziksel tepkilerin ya da
duygusal durumlar karsisinda bedeninde gergeklesen duyusal, sinirsel ve duygusal tepkilerin farkindaligina
eristiginde sahne tizerinde oyunun verili kosullarinin gerektirdigi her tiirlii duruma karst bedeninin nasil bir
karsilik verecegini bilecek hale gelmektedir. Oyuncunun, sahne tizerindeki sorumlulugu ayni anda pek ¢ok
unsura konsantre olmasimi gerektirir. Repliklerini ve sahne aksiyonlar1 animsamali, yaraticiligini ortaya
cikaracak igsel aksiyonlarini siirdiirmelidir. Gerektigi yerde gereken duyguyu hissetmesini saglayacak
duygusal materyallerini kullandig1 sirada konsantrasyonunu ayni anda hem igine hem disarda olanlara
odaklamalidir. Oyuncu bu sebeplerle, konsantrasyonunu kontrol etmeyi mutlaka 6grenmelidir. Strasberg’e
gore oyuncunun iradesi ve konsantrasyonu ciddi bir ¢alisma gerektirmektedir. Bu egzersiz, oyuncunun var
olmayan belirli bir obje lizerinde dikkatini odaklamasini ve objeyle olan iliskisini gergeklik diizeyinde
yaratmasint igerir. Oyuncu duyu hafizasim1 kullanarak objenin dokusu, sekli, biiyikligii, agirligi gibi

detaylarin1 tam olarak animsamaya ve o hayali objeyi kullanmaya gayret eder. Bu, hayal giiciiyle ilgili bir
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calismadir, ¢linkii Strasberg’e gore, oyuncunun hayal giicii izerinde kontrol saglayabilmesi konsantrasyonuna
baglhdir (Strasberg &
Schechner, Working with Live Material, 1964, s. 123). Gevseme ve konsantrasyon egzersizleri, oyuncunun

yaraticiliginin 6niindeki temel engelleri ortadan kaldirdig1 zaman oyuncu sahne deneyimi igin hazir hale gelir.

‘Metot’, oyuncunun psikolojik, fizyolojik, fiziksel ve davranigsal tiim siireglerinin
oyunculuk aktivitesi i¢gin kesfedilmesini, fark edilmesini ve kullanilmasini gerekli
kilmaktadir. Bu amagla hazirlanmig egzersizler, oyuncu i¢in bu siireglere ve bu siirecler
araciligtyla enstriimani iizerinde hakimiyet kazanacag sekilde tasarlanmistir. Her biri, bir
digerini tamamlarken, bir digerine ihtiya¢ duymaktadir. ‘Metot’un odaginda olan ‘duyu
bellegi’, siirecin her asamasinda bulunmaktadir. “En zor egzersizlerin temelinde ‘duyu
bellegi ’ vardwr ve en zorlu oyunculuk problemleri genellikle onun tam olarak
anlasiimasiyla ¢oziiliir” (Easty, 1992, s. 24). Strasberg’in ‘Temel Duyu Bellegi
Egzersizleri’ ve ‘Ileri Duyu Bellegi Egzersizleri’ olarak ikiye ayirdigi ¢alisma oyuncunun

bulgular edinmesini ve ulastig1 bulgular1 kullanmasimni igerir.

‘Temel Duyu Bellegi Egzersizleri’, bdliimleri ve kombinasyonuyla, Lee Strasberg tarafindan,
gercegin sahte, mekanik taklidindense yaratici siireci besleyerek, hayal giiciinii harekete gegiren,
diirtiileri, jestleri ve davramislart ortaya c¢ikaran duyusal yaklasimlarla, konsantrasyonu ve
duyarlilig1 arttirmak i¢in diistinlilmiis ve tasarlanmistir. (Cohen, 2017, s. 29)

Oyuncu, bu ilk asamada, baglangi¢ olarak bes duyusunu ayri ayr1 etkin bir sekilde galigtirmay1 ve onlara dair
stirecleri kesfetmeyi 6grenir. Bu egzersizin boliimleri, ‘Kahvalti igecegi’; ‘Ayna ¢aligmasi (makyaj yapma ya
da tirag olma)’; ‘U Parca Esya Caligmas1’; ‘Giinisig1 Caligmast’;

‘Keskin Acr’; ‘Keskin tat ve keskin koku’; ve ‘Biitiinsel Duyum’ olarak adlandirilmistir ve her bir egzersizden
once gevseme caligmasi yapilmaktadir (Gilingdr, 2017, s. 248). Oyuncu egzersizleri, sahnede hayali objelerle
uygulamadan 6nce evinde gergek objelerle uygulamali ve bes duyusuna dair deneyimlerine odaklanmalidir.
“Oyuncu bir kere nesne varken duyularmin islevlerini 6grenirse, nesne olmadiginda o tepki ve etkileri
yeniden yaratmayr da égrenir. Bu ilk egzersizlerde konsantrasyonu saglamamin yolu duyu bellegidir”
(Strasberg, A Dream of Passion, 1988, s. 132). Egzersizlerde, oyuncu giinliik aktivitelerini hayali objelerle
sahnede uyguladigi sirada taklitten kaginmali, bes duyusunu aktif olarak kullanarak deneyimlerini
hissetmelidir. Egzersizler belirtilen siralamayla yapilirken, oyuncu 6nce bes duyusunun ¢aligmasinit detayli
sekilde kesfetmekte, ardindan bu duyulann bir arada ¢alistig1 kombinasyonlar1 deneyimlemektedir. Her bir
calisma, oyuncunun gérme, isitme, koklama, tat ve dokunma duyularmin gelismesine olanak saglamak amact
tasimaktadir. Lola Cohen’in aktarimina gére bu egzersizlerin tamamlanmasinin ardindan, ‘ileri Duyu Bellegi

Egzersizleri’ iizerinde calisilir. ‘ileri Duyu Bellegi Egzersizleri® baslangig egzersizlerinden tamamen kisisel
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ve kisi i¢in 6nemi olan gegmis veriler kullanilacagindan bu egzersizler duygusal tepkileri uyarabilir. Bu
calismalarda, oyuncunun duygusal niteligi olan nesneler kullanarak duyusal deneyimleri siirdiirmesi
beklenmektedir. Egzersizin boliimleri; ‘Kisisel nesneler’; ‘Mekan Egzersizleri’; ‘Ozel an caligmast’;
‘Duygusal Bellek’ ve ‘Egzersiz kombinasyonlart’ seklindedir (Cohen, 2017, s. 67). Duyusal ¢aligmalar
sirasinda duygulardan 6zellikle uzak durulmas: gerekmektedir, duygu olustugu takdirde oyuncu durmali ve

gevsedikten sonra egzersize devam etmelidir.

Duygusal bellek egzersizleri, oyuncunun ge¢mis yasamindan yogun hisler yasadigi
deneyimlerine duyu hafizasini kullanarak ulagmasi, deneyimi yeniden yaratmasi ve o
yogun hisleri yeniden yasamasi i¢in tasarlanmig egzersizlerdir. Oyuncu, metnin verili
kosullarina gore sahne iizerinde gergek hisler ve duygular hissetmelidir ve karakterin
yasantisindaki duygusal anlar1 sahnede yeniden yaratmak igin, yaraticiligini harekete
gecirecek bu gibi egzersizlere ihtiyag duymaktadir. Oyuncu, duygusal bellek egzersizleri
araciligiyla, duygusal deneyimlerini igeren bir repertuvar olusturabilir ve oynadigt

karakterlere gore bu repertuvardan faydalanabilir.

Duygusal deneyimlerden bir ‘repertuvar’ olusturarak, oyuncu bu deneyimlerden karakter igin
ihtiya¢ duyulan, istenilen birini dogru zamanda ileri ¢agirabilir. ‘Repertuvar’s ne kadar genisse,
yaraticilik i¢in daha fazla kaynaga sahip olur ve oynayabilecegi rol sayis1 artar. Gergek kahkahalarla
giilebilmeli, gercek goézyaslariyla aglayabilmeli, ya da istedigi her duyguyu tamamen gergek bir
sekilde sunabilmelidir. Kendi yasaminda yararlandig1 biitiin duygularin tiimii ya da bir pargas: ilk
derinliginde sahnede yeniden yaratilabilir. (Easty, 1992, s. 45)

Egzersizi uygularken oyuncu yasaminda 6nemli olan, yogun hisler tastyan bir duygusal deneyimi secerek
onun duyusal detaylarin1 animsamaya gayret etmektedir. Yagamis oldugu olay1 ya da durumu anlatmasi degil,
o anda bes duyusuyla edindigi tecriibeleri, simdiki zaman kullanarak aktarmasi gerekmektedir. Egzersiz i¢in
kullanilacak deneyimlerin secilmesi igin birtakim kurallar benimsenmistir. Oncelikle segilen olayn,
gercekten yogun hisler besleyen bir duygusal deneyim olmasi gerekmektedir ve deneyimin iizerinden en az
yedi y1l gegmis olmalidir. Yedi yildan daha az siire gegmis deneyimleri animsamak zorlasir, yedi yildan uzun
stire gegmis olanlar daha kolay hatirlanir ve yeniden yaratmak i¢in uygundur. Strasberg’e gore, bu egzersizi
uygulamak i¢in en uygun deneyimler ¢ocukluk deneyimleridir. (Strasberg, The Lee Strasberg Notes, 2010, s.
29)

Oyuncu egzersizi uygulamak icin gevseme egzersizlerini yapar ve tamamen hazir oldugunda sectigi aniy1
animsamaya baglar. Oyuncunun, egzersizi yaparken maksadi duyguyu yakalamak olmamalidir, yalnizca
antya dair duyusal hafizasindaki verileri kullanmalidir, sonu¢ odakli degil siire¢ odakli davranmalidir.

Gordiigi, duydugu, hissettigi detaylar, bulundugu yerin kokusu ya da o sirada yedigi ya da ictigi bir sey varsa
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onlarin tadint animsamaya gayret eder. Daha fazla detay animsadik¢a duygu belirmeye baslayacaktir. Bu
siire¢ kisa ya da uzun olabilir, ancak amacima ulastiginda egzersiz tamamlanmig olur. Strasberg, bu
egzersizlerin  oyuncunun yaraticihimin anahtari  oldugunu belirtmektedir. Egzersiz  basariyla
tamamlandiginda, oyuncu bir sonraki asamaya gecerek ayni animsamayi bu kez giinliik bir aktiviteyi
yaparken siirdiirmeyi dener. Makyaj yaparken ya da temizlik yaparken, konsantrasyon gerektirmeyen bir is
yaparken egzersiz yeniden baslar, oyuncu aymi duygusal nitelikli deneyimin duyusal detaylarim
animsamalidir. Bu ¢calisma da bagariyla sonuclandiginda oyuncu, egzersizin {igiincli asamasina gecebilecektir.
Bu kez, oyuncu ayni animsama egzersizine oyun metninden repliklerini eklemelidir. Replikleri nasil
soyledigiyle ilgilenmeden animsamay: siirdiiriircken repliklerini sdylemeye devam etmelidir ve istenilen
duygu belirdikten sonra sdzlerini o duyguyla tamamlamalidir. Egzersizin her bir asamas1 bir sonraki agamaya
gegmeden evvel defalarca denenmeli, basarili oldugundan emin olundugunda sonraki asamaya devam
edilmelidir (Easty, 1992, s. 49-63). Bu kolay bir egzersiz olmasa da Strasberg oyuncunun disiplinli bir

calismayla bunu basarabilecegini bildigini ve basardigina sahit oldugunu belirtmektedir.

‘Metot’, oyuncunun sahne yaraticiligini ortaya ¢ikarabilmesi i¢in 6nce enstriimanini tanimasini ve onu istege
bagl olarak kullanabilmek igin gelistirmesini saglamaktadir. Bu egzersizlerin tiimii, oyuncunun kendi
enstriimanin1 gelistirmek iizere kullandig1 yontemlerdir. Oyuncu, bu egzersizleri basariyla uyguladiktan
sonra, rol iizerindeki ¢alismalarma baglamaktadir. Strasberg’e goére oyunculuk sanati 6ncelikle karakter
yaratmaktir. Oyuncu karakterin, ruhsal durumunu ve davraniglarinin ardindaki duygusal etmenleri
anlamalidir. Bunun i¢in oyuncunun ilk olarak metnin detayl bir analizini yapmasi gereklidir. Verili kosullar1
iyi kavramasi, repliklerin alt metinlerini dogru algilamasi agisindan 6nem tasimaktadir. Karakterin kendi
kisiligiyle olan mesafesini tespit etmelidir ve karakterin kendi igindeki karsitliklar1 gérmelidir. “Eger iyi bir
adami oynuyorsan, onun kotii yanlarini bul. Kétii bir adami oynuyorsan iyi yonlerini tespit et. Bir hirsizi
oynuyorsan, ayni zamanda kahraman oldugu noktalara bak ~ (Strasberg, The Lee Strasberg Notes, 2010, s.
44) diyerek karakterin igindeki zitliklarin karaktere boyut kazandiracagini ve her insanin iyi ve kotii yanlar
oldugu gibi karakterlerin de gergekte oldugu gibi karmasik olacagini belirtmistir. ‘Verili kosullar’ ¢alismast,
metnin detaylica incelenmesiyle, oyuncunun sahnelerin duygusunu tespit etmesi ve hangi duygular lizerinde
‘Duygusal bellek’ caligmasini yapacagini anlamasi agisindan Snemlidir. ‘Duygusal bellek’ ¢alismasi,
oyuncunun belirli bir anisina dair duygusunu tespit etmesini ve ‘duyu bellegi’ araciligiyla o duyguyu yeniden
yasamasini saglayan caligmadir. Bu sebeple, metnin ‘verili kosullar’inin incelendigi bu ¢aligma, oyuncunun
sahnenin gerektirdigi duyguyu belirlemesini ve bu duyguyu hissettigi kosullara uygun bir anisin1 segmesinin

bir yoludur. Bunu takip eden, ‘Sihirli eger’ ¢alismasi, Stanislavski’nin ‘sistem’inde kullandig: gibi oyuncunun
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karakterle bag kurmasmi saglamaktadir, ancak, Stanislavski’den farkli olarak Strasberg, ‘Sihirli eger’
calismasinda karakterin motivasyonunu bulmak iizerine bir caligma yapmaktadir. Strasberg, ¢alismay1
Vakhtangov’un diizenlemesiyle degistirdigini sdylemektedir. Oyuncunun kendine ‘Boyle bir durumda
kalsaydin, bu sekilde hareket etmen i¢in seni ne motive ederdi?’ sorusunu sormastyla, sahne eylemini gergege
uygun hale getirmesi ve benimsemesi miimkiin olacaktir. Karakterizasyon i¢in bir bagka ¢alisma, ‘dogaglama’
calismasidir. Strasberg, bu ¢alismaya ayrica 6nem vermektedir. Bunun sebebi, oyuncunun sahnede oyunun
her sahneleniginde ayni canliligi ‘dogaglama’ ¢alismalarinin saglayacagii diisiinmesidir. Bu ¢aligmalarda
oyuncularin kaliplasmig davranis bi¢imlerinden uzaklagsmasi ve aligkanliklarindan uzaklagmasi i¢in oyunun
repliklerini degil anlasilmayan konusmalar kullanarak dogaglama yontemi de kullanilmaktadir. Boylelikle,
metin dogrultusunda degil oyuncularin duygu ve davranislarinin dncelik kazanmasiyla oyunda istenilen

canliliga ulasmak kolaylasacaktir.

‘Metot’, Strasberg’in her ayrmtisini yillar siiren bir ¢aligma sonucu planlamasiyla, oyunculara, yazarlara ve
yonetmenlere sahnede gercek bir yasamin yaratilmasi ve oyuncularin gercek duygularint ve davraniglarin
sahne iizerinde dogal bir sekilde yaratmasina olanak saglayan biitiinsel bir ¢alismadir. Egzersizler araciligiyla,
oyuncularin kendi enstriimanlarim1 daha iyi tanimalar1 ve sahne flizerinde kullanabilmeleri miimkiin
kilinmaktadir. Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski’nin gerg¢ek¢i oyunculukta devrim yaratan ¢aligmalari ve
oyuncu egitimi konusunda bir yontem olarak ‘sistem’i ortaya koymasi, Amerika’nin ve Avrupa’nin da
oyunculuk anlayisini var oldugu noktadan ileri tastyacak bir siirecin baslangici oldugu gibi, onun takipgisi
olan Lee Strasberg gibi pek ¢cok oyuncu ve egitmenin yolunu aydinlatmistir. Oyunculukta, gergek duygularin
yasanmasi, kliseden ve yapmacikliktan uzaklagilmas: anlaminda, Stanislavski’nin yolundan giden Strasberg
de yarattig1 ¢alisma yontemiyle pek cok egitmen ve oyuncunun oyunculuk anlayiginda 6nemli degisimler
meydana getirmistir.
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2. SINIRBILIiMIiN BEDEN VE ZiHIN UZERINE BULGULARI

2.1. Biling¢ ve Benlik

Biling problemi, felsefe ve sinirbilim aragtirmacilarinin temel konularindan biri olarak
yillar boyunca ¢esitli kuram ve arastirmanin odaginda olmustur. Insan beyninin bilinci
nasil yarattigina iligkin diigiincelerin baslangici sayilan Descartes’in tinlii ‘Diisiiniiyorum,
o0 halde varim” sozii felsefe arastirmacilar kadar bilim insanlarinin da yola ¢ikis noktasini
olusturmustur. Insanlarin diisiinme, algilama, gerekcelendirme, karar verme gibi pek ¢ok
siirecinde etkin olan biling, bu sézle birlikte bir i¢sel farkindalik manas1 kazanmistir.
“Descartes "in goriigiine gére, biling insan olmanin ne oldugunun tanimlayici bir
ozelligidir ” (LeDoux, The Deep History of Ourselves, 2019, s. 203). D1s diinyanin ve
icsel yasantinin algisi, duygular, davranislar ve insan olmaya 6zgii her tiirlii olgu bilincin
calisma prensiplerinin anlagilmasi ile baglantili oldugundan, biling problemi temel olarak
insan dogasina iligkin her arastirma konusuna dahil olmaktadir. Antonio Damasio,
bilincin tanimin1 yaparken, yine felsefenin ve sinirbilim temel arastirma konularindan

olan iki olgunun bilincin belkemigi oldugunu belirtmistir:

Biling, kisinin kendi varligina ve ¢evresindekilerin varligina iliskin bilgi sahibi oldugu zihin
durumudur. Biling bir zihin durumudur, zihin olmazsa biling de olmaz. Biling belirli bir zihin
durumudur; bir zihnin, pargast oldugu organizmanin duyulariyla zenginlestirilmis ve s6z konusu
varligin konumlandirildigina, cevresinde nesneler olduguna, olaylar dondiigiine iliskin bilgiler
iceren bir zihin durumu. Biling, benlik siirecinin dahil oldugu bir zihin durumudur. (Damasio, 2020,

s. 165)
Damasio, bu sozleriyle, felsefenin ve insan dogasina iligkin bilimsel aragtirmalarin bir uzlasiya
ulasmakta zorluk ¢ektigi zihin konusunu ve benligi biling siirecine dahil etmektedir. Insanlarin
diisiinceleri, eylemleri, davranislari, karar verme siireglerini, duygulari, hafizasi ve anilar1 kisacasi
insant1 insan yapan her 6ge bu ii¢ unsura; bilince, benlige ve zihne siki sikiya baglidir. Bunun yam
stra, bu li¢ unsurun nasil olustugu, beynin bilingli zihni ve “bilingli beni nasil olusturdugu
konularinda uzlasiya varilamamaktadir. Bilim, arastirma alanlarini nesnel bir yaklagimla

incelerken, bilincin 6znel bir olgu olusu uzlagmanin 6niinde bir engel konumundadir.

Bilim, yalnizca nesnel, li¢iincii-sahis bakis agis1 lizerine insa edilmistir. Sadece bu bakis acisindan
incelenebilen seyler “gercek” olarak kabul edilir. Fiziksel varliklar ya dogrudan duyu organlariyla
ya da dolayli olarak, arastirma aletleri {izerine biraktiklari etki araciligiyla herkes tarafindan

gozlemlenebilirler. (Revonsuo, 2017, s. 89)
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Bu sozler, bilimin “gercek” olarak kabul ettigi nesnel verilerin karsisinda, yalnizca
deneyimleyen kisi tarafindan gézlemlenebilen biling, benlik ve zihin olgularinin birinci-

sahis bakis acisi ile 6znel oldugunu vurgulamaktadir.

Icebakis kendi basmna bilimsel anlamda tatmin edici degildir ve insanlarm kendi bilingleri
hakkindaki bildirimleri faydali olsa dahi bunlar, altta yatan beyin isleyisini a¢iga ¢ikaramaz. Bunun
yaninda beyne has yapilmis ¢aligsmalar kendi i¢inde, bilingli olmanin nasil bir sey oldugunu ortaya
koyamaz. (Edelman & Giulio Tononi, 2019, s. 11)

Bu 6znellik ve bilimin bilinci, benligi ve zihni beyin arastirmalari ile tam olarak agiklamakta yetersiz olusu,
bilim insanlar1 ve felsefe arastirmacilart i¢in bu olgularin gizemini siirdiirmektedir. Bu sebeple, tam bir
uzlasiya varilmamis olan bu unsurlari eldeki verilerle anlamlandirabilmek i¢in, dncelikli olarak beynin ve

bedenin ¢aligma prensibini incelemek gerekmektedir.

Cagdas sinirbilim arastirmacilari, bedenin beyin tarafindan sinir sistemi aracilifiyla yonetildigi konusunda
hemfikirdir. Sinir sisteminin baslica 6geleri olan sinir hiicreleri (ndronlar), sinyal araglaridir ve alinan bilgileri
sinir sistemi tizerinden beyne iletmekle gorevlidir. Her bir ndron, aksiyon potansiyeli olarak adlandirilan
elektrik sinyallerini iiretecek mekanizmaya sahiptir, bu sinyaller bir sinir hiicresi iginde uzun mesafeler
ilerleyebilir. Bu hiicrelerin birbirleriyle baglanti noktalar1 sinaps olarak adlandirilmistir. Noéronlar,
ndrotransmitter isimli kimyasal sinyalleri salgilayarak, sinapslar araciligiyla birbirleriyle iletisim kurarlar. Bir
sinir hiicresi, alici unsurlar; dendritler, iletici unsurlar; akson ve terminalleri ve hiicre gévdesi olmak tlizere ii¢
kisimdan olusmaktadir. Bir sinir hiicresi bir digeriyle iletisim kurarken, digerinden sinyal almak igin
dendritlerini, baska bir hiicreye sinyal iletmek i¢in bir nevi ¢ikig kapisi olan aksonunu kullanmakta ve sinyaller
ndronun iginde bu goérevlerle uyumlu olacak sekilde tek yonlii olarak hareket etmektedir (Kandel, 2019, s.

94).

Sinaps baglantilarindan yani noéronlarin aksonlariyla, baska hiicrelerin dendritleri ya da dogrudan hiicre
govdesi arasindaki temas noktalarindan hiicreler bir digerine ‘uyarict’ ya da ‘ketleyici’ kimyasal sinyaller
gonderebilir. Bu sinyaller, uyarici ya da ketleyici sinapslarin yogunluguna bagh olarak degismektedir.
Ornegin, uyarict sinapslar g¢ogunluktaysa etki altindaki néron ateslenmektedir. Noronlar, temelde iig
kategoriye ayrilmaktadir; motor néronlar, duyusal néronlar ve ara néronlar. Birincil motor ndronlar,
omurilikte bulunan ve aksonlar direkt olarak bir kas hiicresine bagli olan néronlardir. Duyusal ndronlar gok
cesitlidir ve girdi uyarilarini sinir sisteminin digindan, dig diinyadan alan néronlardir. Isik, ses gibi duyularin
uyarilarini alip en yakin ndronlarla sinaptik baglanti kurarlar. Deriden ve kaslardan omuriligin derinlerine
kadar uzanan bedensel-duyusal hiicreler ise motor noronlar kadar uzundur ve goérevleri dokunma, sicaklik,

agri, kas gerileme, kasilmalari hakkindaki bilgileri ve bedenin ve uzuvlarmin siirekli degisen konum

43



bilgilerini iletmektir. Ara noronlar ise, noron kategorileri arasindaki en kalabalik grup olarak duyusal
noronlarla motor noronlar arasinda iletiyi tasima vazifesi gormektedirler (Churchland, 2012, s. 190-194).
Sinirsel iletisim, sinir sistemindeki baglant1 kaliplarina, bilginin bir yerden digerine gegtigi sinirsel yollara

baglidir.

Noronlar gibi sinir sistemi de iki boliime ayrilmistir. Birincisi, merkezi sinir sistemi adiyla, beyin ve
omurilikten olusan bir komut ve kontrol sistemidir. Ikincisi ise, merkezi sinir sistemi disindaki biitiin sinir
hiicrelerinden olusmaktadir ve vazifesi duyusal bilgileri merkezi sinir sisteminden kaslara iletmektir. Bunun
yani sira, merkezi sinir sistemi de iki alt sisteme daha sahiptir. Dis diinyadan algilanan ve hareket sisteminden
gelen duyular1 merkezi sinir sistemine ileten ve oradan gelen motor sinyalleri ilgili bolgeye tasiyan, viicudun
istegine bagiml olarak ¢alisan alt sistem, somatik sinir sistemi olarak adlandirilmaktadir. Tkinci alt sistem,
otonom sinir sistemidir ve gorevi istege bagli olmayan diiz kaslar, salg1 bezleri, kalp kas1 gibi organ ve
sistemlerden algilanan duyular1 merkezi sinir sistemine tasimak ve oradan aldig1 motor sinyalleri organlara
ve sistemlere iletmektir. Tiim yasamsal fonksiyonlari, duyusal, duygusal siire¢leri ve onlara iliskin eylemleri
yonetme vazifesi tagtyan merkezi sinir sisteminin 6geleri ve her 6genin farkli gérevi bulunmaktadir. Omurilik,
viicudun periferik duyusal reseptorlerinden duyusal bilgileri alir, beyne ulastirir ve beyinden gelen motor
sinyalleri kaslara iletir. Ayn1 zamanda, basit reflekslerin yonetimini de beyne iletmesine gerek olmaksizin
iistlenmektedir. Omurilik, en tist ucunda beyin sap: halini alir. Beyin sapiin gorevi, duyu bilgilerini beynin
iist bolgelerine iletmektir ve bu bolgelerden aldig1 motor sinyalleri omurilige tasimaktir. Bunun yani sira,
dikkat halini de beyin sap1 diizenlemektedir. Beyin sapinda, hipotalamus, talamus ve beyin yarimkiireleri
bulunmaktadir. Beyin yarimkiirelerinin yiizeyi bir dig katman olan beyin korteksiyle kaplidir. Beyin
korteksinin gorevi, algi, dil, eylem gibi yiiksek zihinsel islevlerle ilgilenmektir. Korteksin alt boliimlerinde
motor faaliyetlerin diizeninden sorumlu bazal gangliyonlar, an1 depolama islerinden sorumlu hipokampus,
duygular ve duygusal hallerin otonom ve endokrin sistemlerinden sorumlu amigdala bulunmaktadir (Kandel,

2019, s. 71).

Milyonlarca nérondan olusan sinir sistemi araciligiyla beynin ¢aligma yontemi, insanlarin giinliik
yasantisinda i¢ ve dis diinyay: biitiinleyerek nasil var ettigini algilama yolunda

ciddi asamalar kaydetmistir. Icsel ya da dissal bir uyaranin algilanmas1 sonucu, bedenin

o bolgesinden sinir hiicrelerinin omurilik araciligtyla beyne uyaranin varligini iletmesi ve

beynin komutunun yine omurilik araciligryla o bélgeye donmesi sonucu, viicuda insiilin

salgilanmasi ya da kaslarin kasilmasi/gevsemesi gibi kimyasal islemler veya fiziksel
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eylemler s6z konusu olmaktadir. Sinir iletiminin gergeklestigi bu sinirsel yollar,
sinirbilim arastirmacilari tarafindan beynin sistemini agiklamaya iligkin bir vurgu
yapmaktadir. Bu vurgu, bu sinirsel yollarin, sinirsel harita olarak adlandirilmasidir.
Edward Tolman tarafindan 1948 yilinda ortaya atilan haritalandirma kuramini aktaran
Joseph LeDoux, organizmalarin davranislar1 yonlendirmek i¢in diinyanin psikolojik
modellerini kullandig: ‘biligsel haritalar’ kavraminin biligsel devrimin bir dnciisii olarak
kabul edilene kadar yillar boyunca gerekli degeri gérmedigini belirtmektedir. Bunun yam
sira LeDoux, kavramin yeniden canlanmasinin 1970 yilinda John O’keefe’in
hipokampiisteki hiicrelerin oryantasyon saglayabilmek amaciyla uzamsal ¢evrenin
temsillerini (biligsel haritalar) gelistirdigini kesfetmesine bagli oldugunu da eklemistir
(LeDoux, The Deep History of Ourselves, 2019, s. 210). Saffet Murat Tura, noral

haritalarin varligini ve islevini bir 6rnekle agiklamaktadir:

Beyinde ¢ok sayida noral harita bulunur. Mesela gbzden gelen sinyallerin beyin kabugunda ulastig1
ilk bolge olan birincil gérme alani bu tiir haritalardan biridir. Bir baska deyisle goziin retina
tabakasindaki reseptor hiicrelerle birincil gorme alani arasindaki noral baglantilar 6yle hassas bir
sekilde iligkilenmistir ki bu alan gérme alanini bir harita gibi temsil eder. Beyinde ¢ok sayida gorsel
uzam haritas1 vardir. Yani duyusal alanlarinizda ve baska beyin bolgelerinizde bedeniniz de gevre
de noral bir yapilanmayla topografik olarak temsil edilir. Ayrica bedeniniz (kaslarimiz) noral olarak
temsil edilmis durumdadir. (Tura, 2016, s. 83)

Cagdas sinirbilim arastirmacilarindan Antonio Damasio, insan beyninin yasami ydnetmesini saglayan
olgunun haritalar ve imgeler olusturma oldugunu belirtmektedir.

Sinir sisteminin ¢aligma esaslarini yerine getirdigi sirada beyin kendini bilgilendirmek maksadiyla haritalar
olusturmaktadir. Damasio, “Pek ¢ok durumda beden-duyarl alanlar, bedende olup bitenlerin ayrintili bir
haritasint ortaya ¢itkarmaktadir ” (Damasio, Spinoza'y1 Ararken Haz, Aci ve Hisseden Beyin, 2018, s. 117)
diyerek sinir sisteminin beden durumunu algilamak amaciyla noral oriintiiler olusturarak bedenin anlik
durumunun haritasin1 meydana getirdigini belirtmistir. Sinir sisteminin ¢aligmasina dair haritalardan biri
beden dokularinin, diiz kaslarin islevsel durumunu algilamak, bedenin i¢ yapisinin anlik temsilini yaratarak
gerceklesir. Bir digeri, eklemlerin ve i¢ organlarin durumunun algilanmasidir ve bu algiy1 saglayan ilgili
bdlgelerin haritalarini olusturmaktir. Dig diinyaya iliskin duyularla algilanan olaylar ve unsurlar ise dis
diinyanin haritalar sayesinde anlamlandirilirlar (Damasio, Zihindeki Benlik Bilingli Beynin

Gelisimi , 2020, s. 80). Bu haritalar, insanin temel yasam kosullarini saglamanin yani sira, giiniimiiz sinirbilim

aragtirmalariin bazi temel anlagsmazliklarin ¢dziimlerini tiretmelerini saglamstir.

Zihin ve zihinsel siireclerin yapisi bu anlasmazliklardan biridir. Insan bedeni, beynin kisimlari ile tiim beden

boyunca siirekli belirli dongiiler halinde hareket ederek bilgileri tasiyan sinir hiicreleri sayesinde i¢ ve dis
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diinyasinda olusan yeni kosullara uyum saglamayr basarmaktadir. Beyin, organizmanin yasamsal
fonksiyonlarmi stirdiirmek i¢in tasarlanmis oldugundan, viicudun; kaslann ve organlarin, yasamsal kosullar1
beyin tarafindan bilingli bir diislincenin olusmasina gerek kalmadan, sinir sistemi araciligtyla saglanmaktadir.
Ancak, organizmanin i¢sel imgeler iireterek diigiinceyi var etmesi zihnin varligina isaret etmektedir. Diisiince,
tepki, diirtii, hayal kurma, karar verme, plan yapma, gelecege yonelik tahmin ve davraniglarda bulunma gibi
tim siire¢lere dahil olan imgelerle hareket eden zihnin, insanin beyni ve sinir sistemiyle ne tiir bir iligki
kurdugunu anlamak felsefe icin diisliniilmesi gereken bir konu, sinirbilim arastirmacilari i¢inse cevaplanmasi

gereken 6nemli bir soru olmustur.
Bir zihin sahibi olmak, bir organizmanin, imgelere doniigebilecek, diisiince denen siirecte
yonlendirebilecek; sonugta da, gelecegin tahmin edilmesine, buna gore plan yapilmasina ve bir
sonraki eylemin se¢ilmesine yardim ederek davraniglart etkileyen sinirsel temsilleri olugturmasi
anlamina gelir. (Damasio, Descartes'in Yanilgist Duygu, Akil ve insan Beyni, 1999, s. 97)

Bu sozlerinden anlasildig: tizere, zihinsel yasamin en anlasilmaz yanlarindan biri olan imgeler,
Damasio i¢in haritalandirma kavramiyla ¢6ziime kavusur ve zihnin, sinirsel haritalarin ve

imgelerin i¢ ice gecmis durumlarindan 6tiirii zihin kavramina da agiklik getirmektedir:

Beynin araliksiz ve dinamik harita tiretiminin muhtesem sonucu zihindir. Haritas1 ¢ikanlan 6riintiiler
bilingli varliklar olan bizlerin goriintii, ses, temas, koku, tat, ac1, haz; kisacasi imge olarak bildigimiz
seyleri olusturur. Zihinlerimizdeki imgeler beynin bedenimizin i¢inde ve etrafinda, somut ve soyut,
o anda olan ya da daha 6nceden bellege kaydedilmis her seye iliskin haritalaridir. (Damasio,
Zihindeki Benlik Bilingli Beynin Geligimi , 2020, s. 74)

Bu agiklamalar, sinirbilim arastirmalari sonucu insanlarin zihinsel aktivitelerini, sinirsel
haritalama yoluyla gergeklestirdigini, imge olusumunun da ayni siirece bagl olarak ¢alistigini
gostermektedir. Joseph LeDoux, beynin harita olusturma yetisi konusunda Damasio ile fikir birligi

i¢in de olmustur, bunun yant sira siirece baska unsurlar da eklemistir.

Giinliik hayatta pek ¢cok sema olusturulmakta ve kullanilmaktadir. Bazilar1 diinyadaki uyaranlarin
ozellikleriyle ilgilidir (elma veya ¢ekig gibi gorsel nesnelerin rengi veya sekli ve elma veya ¢ekicle
hangi eylemlerin yapildig1). Digerleri daha kavramsaldir ve durumlarn (is, parti, tatil), insanlar
(ebeveyn, galisan, Demokrat), psikolojik durumlar1 (duygular, diisiinceler, inanglar, arzular) ve
kisinin benligini (kisinin kendi gorisleri ve kisinin bir seyler hakkinda diisiinmekle ilgili tipik
yaklagimi veya belirli durumlarda hareket etme yollar1) igerir. Stereotipler de (yas, cinsiyet, 1rk,
etnik koken hakkinda) ayni zamanda belirli bir ge¢mise sahip insanlarla nasil etkilesim
kurdugunuzu etkileyen zihinsel modeller/semalardir. (LeDoux, The Deep History of Ourselves,
2019, s. 231)

LeDoux, bu sozleriyle, daha genis bir perspektifle zihin siirecine imgelerin haricinde,
duygulan da dahil etmistir. Boylelikle, arastirmacilarin diisiinceleri dogrultusunda, zihin,
beynin yonettigi, diisiinme, tasarlama, planlama, karar verme gibi pek ¢ok siireci,
haritalar ve haritalarin olusturdugu imgeler vasitasiyla siirdiiren islevler biitiinii olarak
kabul edilebilir. Bu siirecin ve insanin tiim siireglerine dahil olan benlik ise bu verilerin
ardindan agiklanabilir. Benlik, insanin psikolojik ve sosyal yasamindaki énemli konumu

nedeniyle incelenmeye deger bir olgudur. I¢sel ve dissal diinyada ‘ben’in varlig1 kisinin
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kendinin farkindahig: olarak diisiiniilebilir. Insan, her eyleminde, her duygusunda, her
diisiincesinde, her durumda benligi varliginin ayrilmaz bir biitiinii olarak gérmekte ve
hissetmektedir. Soyut bir zihinsel varlik olarak benlik kavrami psikolojinin ve felsefenin
arastirmalarinin odagindadir. Joseph LeDoux’nun zihin kavraminin i¢indeki yerini
vurgulamasi, benligin nasil meydana geldigini, bizi biz yapanin ne oldugunu, beynin ve
bedenin ¢aligma prensiplerinin agiklamasini bilimsel olarak ortaya koyma arzusu tasiyan

sinirbilim aragtirmacilari i¢in de dnem tasidigini gostermektedir.

Bir zihnin veya bir kisinin veya bir benligin tamamen fiziksel veya tamamen zihinsel veya kismen
fiziksel ve kismen zihinsel veya tamamen bagka bir sey (insanlar arasindaki sosyal olarak insa
edilmis iligkilerin iirlini gibi) oldugunu belirtmek, bdlgeyi su sekilde ortaya koyar: tiirler i¢inde ve
arasinda genis deneyim kategorilerini analiz etmek igin yararli olan, ancak beyindeki
mekanizmalarin nasil izlenecegi hakkinda bize pek bir sey sdylemeyen bir yol. Beynimizin bizi
nasil biz yapti§ini anlayacaksak, kim oldugumuza dair oldukca ayrintili bir kavrayist sinirsel

islevlerle iliskilendirmenin bir yoluna ihtiyacimiz var. (LeDoux, Synaptic Self , 2002, s. 55)

Benlik, kendiligin farkindalig1 olarak diisiiniildiigiinde, insanin toplum i¢indeki yerini, sosyal
cevresi i¢indeki davranigini, karar verme ve diisiinme bigimlerini sekillendirmesine sebep olan bir
etken durumunda olmaktadir. Kisi, diisiincelerinin, eylemlerinin, fikirlerinin, hayallerinin
farkindadir ve bu zihinsel yagaminin bu iiriinlerinin failidir. Konugmalar1 ve davranislari
araciligiyla bu siirecin hem {ireticisi hem i¢ gozlem yetenegi araciligiyla seyircisi konumundadir.
“Benligin farkindaligi gercek bir deneyim ve kisiligimizin etrafinda kuruldugu cekirdektir
(Torey, 2017, s. 136). Kisinin ge¢misini, simdiki zamanin1 ve gelecegini kapsayan bir biitiinliik
icinde hareket etmesini saglayan da ‘benlik’ kavramidir. “Cekirdek olarak ele aldigimiz benlik
deneyimine, ge¢mis davraniglarimizin iist iiste biriken kayitlarim da ekler ve boylece kim
oldugumuzun olduk¢a dogru bir modeline ulagmig oluruz. Model zamanla netlesir, detaylandwrilir,
savunulur” (Torey, 2017, s. 137). Insanin, i¢sel ve digsal siireclerinde etkili olan benlik kavraminin

bilincin de merkezinde yer almasi sinirbilim alanindaki arastirmalarla bilimsel olarak

aciklanabilirligi diislincesini dogurmustur. Joseph LeDoux, bellek
sistemlerinin benligin olugsmasinda biiyiik katkisi oldugunu belirtirken, ortiilii ve agik

bellegin siirecin anahtar unsurlan oldugunun altin1 ¢izmektedir.

Acik sistemlerde 6grenilen ve depolanan benligin bu yonleri, benligin ac¢ik yonlerini olusturur.
Kendinin farkinda olmak, uzun siireli bellekten kim oldugumuza dair anlayisimizi geri almak ve
onu diisiincenin 6n saflarina yerlestirmektir. Bunun aksine, benligin ortiik sistemlerde 6grenilen ve
depolanan yonleri, benligin ortiilii yonlerini olusturur. Kendimizle ilgili bu bilgiyi bilingli olarak
farkinda olmasak da her zaman kullaniriz. Karakteristik olarak yiiriime ve konusma seklimiz ve
hatta diisinme ve hissetme seklimiz, gecmis deneyimler temelinde isleyen sistemlerin igleyisini
yansitir, ancak bunlarin isleyisi farkindaligin diginda gergeklesir. (LeDoux, Synaptic Self , 2002, s.

67)
Bellek sistemlerinin, beynin belirli bélgelerinde gergeklesen, sinir hiicrelerinin olusturdugu

haritalar araciyla ¢alistig1 diistiniildiigiinde, benlik kavraminin bilimsel agiklamasinin ilk unsuru
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bu sistemle meydana gelmektedir. LeDoux, benlik kavraminin beynin ve zihnin diisiinme, algi,
motivasyon, 6grenme, duygulanim gibi baska fonksiyonlarini da kullanmak durumunda oldugunu
belirterek, beyindeki bu diizeneklerin de siirece dahil oldugunu ve birlikte ¢alisarak benligi
meydana getirdigini agiklamistir. Benligin olustugu ¢ocukluk siirecinde, 6grenme ve duygular en
etkili iki unsur olarak kabul edilebilir. Benlik oturduktan sonra da 6énemlerini kaybetmezler,
yetigkin bir insan da bir cocugun diinyay1 kesfetme siireci gibi olmasa da deneyimlerinden ve
duygularindan 6grenmeyi siirdiirmektedir. Bu siire¢, beyinde farkli bolgelerin bir arada ¢aligmasi
ve birbirleriyle etkilesim i¢inde olmalarini gerektirmektedir. Duygularin deneyimlendigi, algi ve
diisiincenin olustugu ve dgrenmenin gergeklestigi beynin boliimleri benligin olusumu i¢in, belirli

bir hiyerarsiye sahip olarak bir arada ¢alismaktadir.

Yagam bircok beyin islevi gerektirir, islevler sistemler gerektirir ve sistemler sinaptik olarak baglh
noronlardan olusur. Hepimizin beyin sistemleri ayn1 ve her bir beyin sistemindeki néron sayis1 da
asag1 yukari ayni. Bununla birlikte, bu ndronlarin birbirine baglanma sekli farklidir ve kisacast bu
benzersizlik, bizi biz yapan seydir. (LeDoux, Synaptic Self, 2002, s. 596)

Antonio Damasio ise, benligin ilkben ve ¢ekirdek benlik isminde iki par¢anin olugsmastyla meydana geldigini
vurgulamaktadir. Tlkben, “organizmamn fiziksel yapisimin en tutarl yanlarimin anhk haritalarini ¢ikaran,
ayrt néral oriintiilerin olusturdugu bir koleksiyondur. (...) Bedenin bu ilkel hisleri saglikli uyanik beyinde
anlik olarak var olur ” (Damasio, Zihindeki Benlik Bilingli Beynin Geligsimi , 2020, s. 198). Damasio’ya
gore, ilkbenin olusumuyla, benlik bedenin duyumlarini algilayan ve bedene sahip ¢ikan bir pozisyonda
bulunmaktadir. Ilkbenin gelisimi, iginde bulunulan bedenin algilanmasi, cevresel faktdrlerin duyumlarin
almasi, duygular ve hisler olusturmasi ve biitiin bu siireclerin bas kahramani oldugunun farkina varilmasiyla
gerceklesir, ¢ekirdek benlik olusur ve “benlik zihinde imgeler biciminde olusur ve hi¢ durmadan béyle
etkilegimlerin &ykiisiinii anlatir” (Damasio, Zihindeki Benlik Bilingli Beynin Gelisimi , 2020, s. 212). flk
olusum siirecinin ¢ocukluk siirecinde bu sekilde tamamlanmasinin ardindan, benligin bilin¢lenmesi siireci
baslamaktadir. Yasanan deneyimler, diisiince, duygulanimlar ve bellegin devreye girmesiyle olusan benligin
bir tanimini da yapmak miimkiin hale gelmektedir. “Benlik islevi her seyi bilen bir ermis degil, zihin adini
verdigimiz sanal ekranda ortaya ¢ikan baska bir gérsel unsur, zihinsel olaylarmmizin imgelestirilmis

baskahramanidir” (Damasio, Zihindeki Benlik Bilingli Beynin Gelisimi , 2020, s. 174).

Zihin, beyin, beden ve benlik, organizmanin bir arada ¢alisan ve yasamsal fonksiyonlarini
siirdiirmenin yan sira, psikolojik ve sosyal verilerini de destekleyen siireglerdir. Bu
siireglerin her biri bilince ihtiya¢ duymaktadir. Biling, organizmanin biitiin
fonksiyonlarimi, i¢sel ve digsal duyumlarini, yasadigi olaylar, durumlar ve duygularla

birlikte gecmis ve gelecek yasantisinin siiregelen hali gibi diisiiniilebilir
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Insan bilinci, 6ziinde, bir benlik farkindaligi, farkinda olmanin farkindahgidir. Dolayistyla
bilinglilik, salt haz ve ac1 deneyimleme yetimize degil, ayni1 zamanda bu deneyimlerin farkinda olma
ve bu deneyimleri yansitma yetimize, aynt zamanda hayatimiz ve yagamdykiimiiz baglaminda
farkinda olup yansitma yetimize de atifta bulunur. (Kandel, 2019, s. 482)

Bilingli beyin, yani kendinin farkinda, zihinsel siireglerini aktif bir sekilde siirdiirmekte ve bedenin yasamsal
durumunu kontrolii altinda tutan bir beyin, organizmay1 karmasik goriinen, i¢ ige ge¢mis bir siire¢ olarak

sinirsel haritalar araciligiyla sorunsuz bir sekilde yonetmektedir.

2.2. Hafiza ve Anilar

Hafiza, insan yasaminin en énemli unsurlarindan biri olarak benligi yaratan, davranis kaliplarini sekillendiren,
kisinin gevresiyle ve yasamiyla olan iligkisini yoneten bir olgudur. Insan her giin, hafizasin1 kullanarak gegmis
an1 ve deneyimlerinin farkindaligina erisirken, hafizasina yeni bilgiler, yeni anilar, yeni deneyimler eklemeyi
stirdiirmektedir. Bir esyanin ya da bir mekanin konumunu animsamayla navigasyon islevi goriirken, bir
kisinin sdyledikleri, goriintiisii ya da yaptiklari, matematik formiilleri ya da birtakim bilgileri animsamayla
kisisel bir albiim veya ansiklopedi vazifesi gormektedir. Giinliik hayatin ve sosyal yasamin istikrarli bir
sekilde siirdiiriilebilmesi saglam ve diizgiin ¢alisan bir bellek sistemine ihtiya¢ duymaktadir. Tiim gegmis
6grenimlerin animsanmasi, gerekli bilgilerin uygun yerde devreye girmesi ve yeni verilerin depolanmasi
islevlerinin insan yasamindaki 6nemi, hafizanin nasil ¢alistiginin arastirilmasina da dnem kazandirmaktadir.
Insan hafizasmin galismas iizerine calisan sinirbilim ve psikoloji arastirmacilari, hafizanin farkli tiirlerden
olustugu ve bu tiirlerin beynin farkli bolgelerinde etkinlik gosterdigi konularinda uzlasmigtir. Baslangic
olarak, calisma bellegi olarak da adlandirilmis olan kisa-siireli hafiza, uzun- siireli hafiza ve duyusal hafiza
olarak tigce ayirdiklari tiirlerin kendi iglerinde de ayrimlar1 bulunmaktadir (Gazzaniga, Ivry , & Mangun, 2019,
s. 387). Duyusal hafiza, bilingdis1 bir bellek olarak kabul edilmektedir. Bilincin etki alaninin disinda olan bu
bellek tiirii, dikkatin odag1 baska bir nesne ya da olayda iken duyular araciligiyla algilanan ancak aktif olarak
calisma bellegine dahil olmayan bir bellek tiirii olarak aciklanmaktadir. Calisma bellegi, anlik durum ve
olaylarin degerlendirilmesini, diistinme ve karar verme islemlerinin gergeklesmesini saglayan beynin ¢alisma
alani olarak nitelendirilebilir. Gegici depolama sistemi olarak da islev gosteren uzmanlagmis ara bellekler ile
calisarak anlik bilginin -0 anda bireyin hakkinda diisiindiigii ya da dikkatini yogunlastirdi§i malzemenin-
islenmesi ve hakkinda calisiimasi ile ilgili tiim koordinasyonu kontrol etmektedir. Ornegin, caligma
belleginde yer alan bilginin algilanmasi i¢in isitsel ya da gorsel duyu sistemine ait ara bellekler aktiftir ve
birden fazla sisteme ait uzmanlagmis ara bellek birbirinden bagimsiz ancak paralel olarak ¢aligmaktadir.

Calisma bellegi, anlik bilgiye iligkin faaliyetleri kontrol ederken ayni zamanda ge¢mis bilgilerden ve
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tecriibelerden faydalanmak suretiyle uzun- siireli bellege de baghdir. Lateral prefrontal kortekste eylem icra
ettigi diigiiniilen calisma bellegi, duyu sistemlerinde uzmanlagmis ve gegici depolama fonksiyonlarimni
uygulayan diger neokortikal sistemlerle, bilginin algilanmasini takip eden karar verme mekanizmalarinda
etkin olan ve eylemi belirleyen ilgili korteks bolgeleriyle, hipokampus ve uzun-siireli hafiza ile ilgili korteks

sistemleriyle baglantili durumdadir (Ledoux, 2020, s. 318-325).

Uzun-siireli hafiza ise, kendi iginde 6nce agik ve ortiik hafiza olarak ikiye ayrilir. Agik hafiza da olgusal
(epizodik) bellek ve anlamsal (semantik) bellek olarak kendi iginde ikiye ayrilmaktadir. Olgusal bellek,
kisinin anilarini; nerede, ne zaman, nasil oldugu bilgileriyle birlikte kendi deneyimlerini igeren bellektir.
Semantik bellek ise, iilkelerin baskentleri gibi ¢evresel verilerden kisisel deneyim olmaksizin 6grendigi biitiin
bilgileri kapsamaktadir. Acik hafiza tiirleri, biling halini gerektirmektedir. Ortiik hafiza ise, motor ve bilissel
becerileri, algisal temsili, refleksleri ve aligkanliklari iceren 6grenmeyle elde edilmis ancak yogun dikkat
gerektirmeyen eylemleri igeren hafiza tiirlerini barindirmaktadir. Hafizanin tiirlerinin ve beynin hangi
bolgelerinde etkin oldugunun 6grenilmesi ile, an1 depolamanin nasil oldugunu da agiklayabiliriz.

Ani depolama islemi, bilgi ve olgularin kisa-siireli bellekten yani calisma belleginden uzun-siireli bellege
aktarilmasi ve orada depolanmasidir. Caligma belleginde o anda aktif olan, acik bellek aracilifiyla edinilmis
bireyin g¢evresindeki nesnelerin, kisilerin, olay ve olgularin bilgisi kisa siire i¢in 6n alin kortekslerinde
saklanir. Ardindan bu bilgiler hipokampusta uzun-siireli bellege doniistiiriiliir ve kalic1 depolama merkezleri
olacak ilgili duyulara iliskin korteks alanlarinda yani aslinda bilginin ilk islendigi bélgede depolanir. Ornegin,
isitme deneyimiyle ilgili anilar isitsel korteksin ¢esitli alanlarinda, dokunma ile ilgili anilar beden-duyusal

kortekste depolanmaktadir (Kandel, 2019, s. 174).

Bellek aktivitesi, kisa siireli bellekte gegici bir siire kullanilan bilgilerin, dikkate ve anlamsal 6nemine gore
uzun siireli bellege aktarilmasini igermektedir. Bu anlamda bellegin depolama sirasinda segici davrandigi
goriilmektedir. Glin i¢inde, anlik olarak ihtiya¢ duyulan bir telefon numarasini gegici olarak akilda tutmak
gibi bir islev gerceklestirirken, numaranmn 6zel bir 6nemi yoksa, beyin bu bilgiyi uzun siireli bellekte
depolamamaktadir, yani kisi bu bilgiyi unutmaktadir. Bellegin bir deneyimin saklanmasi ve animsanmasina

dair stirecleri, kodlama, depolama ve geri ¢cagirma olarak tanimlanmaktadir.

Kodlama, bilginin bellek temsiline doniigmesi sirasinda meydana gelen pek ¢ok siireg i¢in kullanilan bir
terimdir. Bu siirecler, deneyimin ger¢eklesmesi sirasinda o deneyimin bir ya da birkag 6zelligini
kaydeden zihinsel temsili olusturur. ifade edilebilir olsun olmasin, bellegin tiim tiirleri kodlama ile
baslar. (...) Ayrmntilandirma, bilgiyi yorumlama, diger bilgiyle birlestirme ve iizerine kafa yorma
stireclerini icerir. Kodlamay1 giiglendiren diger etkiler, bilginin bilingli olarak geri ¢agrilmasi ve zaman
icinde “dikkatten uzaklagmig” ya da “dagilmis” olan kismi iizerinde pratik yapilmasidir. (Smith &
Kosslyn, 2017, s. 202)
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Bu tanimdan yola ¢ikilarak, beynin gegici olarak bir telefon numarasini akilda tutmasi ile kisi i¢in 6nemi olan
bir deneyimi farkli olarak degerlendirdigi ve hangi deneyimin depolanacagina iligkin bir se¢im yaptig1
goriilmektedir. insanin giindelik yasaminda tanistig1 kisilerin isimleri ve yiizleri kendi haklarinda aktardiklar
bilgilere gore, gorsel ya da isitsel benzerliklerine gore kodlanarak depolanabilir. Bu depolanmis bilgi, uzun
vadede yeniden bellekten geri cagirilmadiginda yavas yavas unutulabilir. Ancak tanisilan bu kisinin
kodlanabilecek daha ¢ok veri sahibi olmas1 unutulmasi ihtimalini azaltmaktadir. Ornegin, kisiyle ayn1 yerde
dogup biiylimiis, ayn1 seylerden hoslanan ya da kisinin sevdigi birinin arkadasi olmasi sebebiyle tanisiimis
bir kisi daha fazla veriyle kodlanarak, daha zor unutulmaktadir. Beynin, bu se¢imi yapmasinda bagka etkenler
de bulunmaktadir. Ornegin, beynin yeni bir bilgiyi edinmesi sirasinda dikkatinin aktif olarak o yeni bilgi
iizerinde olmasi gerekmektedir. Dikkatin odag1 baska bir nesne ya da durumdayken edinilen yeni bilgi,
dikkatin aktif oldugu duruma oranla daha hizli unutulabilmektedir. Kisacasi, ¢alisma belleginde bulunan

bilginin, uzun siireli bellege tasinmasi kodlamay1 etkileyen unsurlara bagimldir.

Sonuna kadar gitmesi i¢in, bilginin konsolide edilmeden &nce kisa siireli bellekte kaydedilmesi
gerekir. Bu islem, tekrar ve g¢alisma gerektirir. (...) Konsolidasyon, bir olay1 kisa siireli bellekten
uzun siireli bellege kadar tasir. Konsolidasyon, bellek izi olusturur; bu nedenle konsolidasyonun
beynin yapisinda bir degisiklige neden olduguna inanilmaktadir. (Abrahams, 2021, s. 42)

Giindelik yasamda, dikkatimiz ve algimizin odaginda bulunan pek ¢ok sey ¢alisma bellegimizde
bir siireligine bulunmaktadir. isimizle, sevdiklerimizle ya da sagligimizla ilgili dnemli bir deneyim
ya da olgu karsisinda, bilgiyi daha sonra geri ¢agirmak iizere depolama istegi duydugumuzu
hissettigimiz zamanlar da olmaktadir. Bu bilgilerin zihinde yarattig1 sinirsel oriintiiler, yasanan
deneyimin bir baskasina aktarilmasi sirasinda ya da tekrar tekrar animsanmasi siirecinde her
seferinde yeniden olusturularak bellekte kalic1 olur. Ogrenme islemi de bu sistemle ¢alismaktadir

ve tekrar ve ¢alismaya, bellek izi olusturulmasi unsurlarina bagimlidir.

Sinir sistemi dgrenmeyle fiziksel degisiklige ugrayabilir. Ogrenmek iki sinir hiicresi arasindaki
baglanti olan sinaptik baglar1 arttirir. Bu baglantilari, en iyi tekrarlayan uyarimlar gondererek
kuvvetlendirebilirsiniz. Ornegin ders calisirken ayn1 konuyu tekrarlaya tekrarlaya onun hafizadaki
yerini, dolayisiyla olusturdugu sinaptik baglantisini kuvvetlendirerek belleginizdeki mevcudiyetini
saglamlastirirsiniz. (Balkuv, 2020, s. 54)

Tekrarlanan bilgi ve deneyimler, 6énemli ve daha sonra geri ¢agirilabilir konumda bulunarak bellekte
depolanir, yani uzun siireli bellege aktarilir. Deneyimin uzun siireli bellege aktarilmasi islemini tekrar ve

calismanin yani sira etkileyen bir unsur daha bulunmaktadir. Bu unsur, deneyimin duygusal dnemidir.

Hipokampusun 6niinde bulunan ve amigdala ad1 verilen bir yapi, stres hormonu olan kortizoliin de
etkisiyle yogun duygusal yiik tasiyan anilar1 damgalayip hafizaya oyle yollar. Sonug olarak,
travmatik anilar tekrarlamanin saglamlastirict etkisine gerek kalmadan uzun siireli hafizanin bas
kosesine kurulur ve yerinden asla kalkmaz. (Balkuv, 2020, s. 55)

Kisa siireli bellekteki bilgi ya da deneyimin uzun siireli hafizada depolanmasi, dikkat, tekrar etme,

calisma, 6grenme ve yogun duygusal etkiye ihtiya¢ duymaktadir. Animsama iglemi ise, tersine bir
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caligsma ile bellegin deneyimi uzun siireli hafizadan ¢alisma bellegine geri ¢cagirma iglevidir.
“Amimsama sirasinda, amigdala ve hipokampusun duyu aktivitesi sirasinda ortaya ¢ikan norolojik
etkiyi serebral korteksin uygun boliimiine geri dondiirdiigii goriilmektedir ~ (Abrahams, 2021, s.
43). Bunun sebebi, aninin beynin farkl bolgelerine dagitilarak saklanmasidir. Geri ¢agirma iglemi,
ayn1 deneyime iliskin beynin farkli bolgelerinde depolanmis bilgilerin yeniden bir araya

getirilmesi ve deneyime iligkin sinirsel oriintiiniin yeniden olusmasidir.

Bir deneyimin herhangi bir detayin1 anmimsamamiz, bu hatirayla iliskili diger detaylar1 da
kendiliginden aklimiza getirebilir. Ornegin, radyoda ¢alan sarkiyr duymamiz, o sarkiy1 ilk defa
dinledigimiz yeri hatirlamamiza veya Madeleine ¢oreklerinin uzun yillar 6nce unuttugumuzu
sandigimiz tadi gocuklugumuzu hatirlamamiza yol agabilir. (Topaktas, 2021, s. 53)

Burada, animsanan ilk detay, duyusal bir uyaran olarak gorev yaparak anrya iliskin diger

detaylar1 da animsatan zihinsel temsilin olugmasina dnciilitkk etmektedir. Bununla birlikte, bilim
insanlan deneyimin tiimiiniin her zaman dogru bir sekilde animsanamama olasilig1 bulundugunu
vurgulamaktadir. “Yasadiginiz bir olaya ait aniniz beynin tek bir yerinde depolanmaz. Bir olay:
hatirlamaya ¢alistigimiz zaman beyinde farkli lokasyonlardaki par¢alar: birlestirmemiz gerekir.
Lyi hatirlanmayan par¢alar, yani bosluklar beyin tarafindan doldurulur. (Uydurulur)” (Balkuv,
2020, s. 56). Bu agiklama, deneyime dair detaylarin degisiklige ugrayabilecegini gostermektedir.
Bilim insanlari, kisinin, tam olarak animsadig1 gibi yasandigna inandig1 anilarinin animsadigidan
farkli olabilecegi gibi, yasamadigi deneyimleri yasadigina tekrar yoluyla inanabilecegine ve o

anilar1 benimseyebilecegine dikkat gcekmektedir.

Hatirladigimiz bazi olaylar, tuhaf bir sekilde basimiza hi¢ gelmemis bile olabilir. Bellek ayrica
cesitli olaylarm meydana gelmesinden sonra degisime de ugrayabilir. Ornegin, bir trafik kazasina
tanik olan insanlara aracin agagtan 6nce mi, yoksa sonra mi durdugu soruldugunda, kaza mahallinde
bir aga¢ olmasa bile anilarmma bir aga¢ “yerlestirme” egilimi gosterirler. Bu durum, anilarimizi
bellegimizden geri ¢agirdigimiz sirada onlar1 yeniden kodladigimizi ve bu siiregte araya hatali
bilgiler yerlestirmemizin miimkiin oldugunu gosterir. (Topaktas, 2021, s. 58)

Insan bellegi iizerinde uzmanlagmis olan biligsel psikolog Elizabeth Loftus tarafindan “Sahte anilar” olarak
nitelendirilen bu olguyu, “Alisveris Merkezinde Kaybolma” ismindeki iinlii caligmasi ortaya koymaktadir. Bu
calismada, katilimcilara yakinlari tarafindan katilimci 4-5 yaslarindayken aslinda yasamamis oldugu bir
aligveris merkezinde kaybolduguna iliskin bir an1 anlatilir. “Katilimcilardan yedi tanesi sahte aniyr ¢ok net
‘hatirlamaya ’ bagslar. Chris isimli bir katilimci, kayboldugunda oyuncakgiya gittigini, ¢ok korktugunu, hatta
kendisine yardim eden adamin gomleginin rengini bile ‘hatirlar’” (Balkuv, 2020, s. 59). Bu ¢aligma, insan
belleginin sahte anilar iiretebilecegini ya da hayal edilen anilara gergekmis gibi inanabilecegini ortaya

koymaktadir.

Bellegin tiim unsurlari, depolama siirecinde calisma belleginden uzun siireli bellege ve animsama siirecinde

uzun siireli bellekten calisma bellegine bir yolculuk izlemektedir. Bu yolculuk, dikkat, algi, duygu gibi pek
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¢ok islevle beraber ¢alismaktadir. Bir sahis bilinci olusturan benlikte, diisiinme ve karar verme siireclerinde
oldukca dnemli bir konumda olan bellek sistemleri, beyinde bellekle iliskili bolgelerde bir kusur olusmadigi

miiddetce aktif olarak caligmayi siirdiirerek kisinin giinliik yasamindaki 6nemini korumaktadir.
2.3.  Duygu-His Ayrimi ve Hislerin Olusumu

Insan, giinliik yasamda gecirdigi igsel siirecin farkinda bile olmadan pek ¢ok duyguyu hisseder. Yasadig1
olaylar, i¢inde kaldig1 durumlar ya da animsadigi hatiralar karsisinda hissettigi her duygu, diistinme, karar
verme siireclerini ve davranis bicimlerini etkilemektedir. Duygu ve his olusumu sirasinda, beyinde ya da
bedende neler oldugunu bilimsel olarak agiklayamasa da ¢ogu kisi, bir duygunun baslangicinin digsal ya da
icsel bir uyaranin algilanmasi ile bagladigini bilmektedir. Kisinin ¢evresinde gelisen somut olay ya da
durumlar, aklina gelen bir ani, sevdigi birine ait bir esya, bir film, bir miizik, bir ses ya da diistinceleri kisiye
duygunun hissedilmesi i¢in gerekli uyarici etkiyi saglamaktadir. Uyaranin etkisi kargisinda kisi, duygunun
bedensel etkisi olarak giiler, aglar, kizar, kisacas1 mutlaka bir tepki verir. Insanin, sik sik yasadig1 bu icsel ve
digsal deneyim 1s181inda ‘duygu nedir?’ sorusuna verebilecegi cevap bundan ibarettir. Ancak, baslangigtan
giliniimiize insan yasamini bir sekilde yoneten ya da motive eden duygularin oynadig: biiyiik ve 6nemli rol
diistintildiigiinde, ne oldugu ve nasil olugtugu sorusunun bilimin 6énemli bir konusuna doniismesi anlam

kazanmaktadir.

Duygular ve duygularin ifadeleri, uzun zamandir insan dogasina iliskin arastirmalarin merkezinde yer
almaktadir. Antik Yunan’dan glinlimiize uzanan bir siirecte edebiyatta ve sanatta, duygularin varlig1 ve insan
iizerindeki etkilerinin yansimalar1 goriinmektedir. Ancak bunlarin bir arastirma konusu olmasi, olusumu ve
isleyisine dair detaylarin incelenmesi on dokuzuncu yiizy1l biliminin ve felsefesinin giiniimiize biraktig1 bir
mirastir. Dylan Evans, filozoflarin, sair ve yazarlarin binlerce yil boyunca kizginlik, acima ve korku hakkinda
yazdiklarini, ancak haz, tutku, aci gibi biitiin duygularin 1859 yilinda psikolog Alexander Bain’in The
Emotions and the Will isimli eserinde ilk kez ‘duygu’ baslig1 altinda toplandigin1 belirtmektedir (Evans, 2019,
s. 1). Ardindan, 1872 yilinda Charles Darwin’in The Expression of Emotions in Man and Animals isimli
eserinde, Darwin’in, duygularin insanlara atalarindan miras kalan ruh halleri oldugu ve bu duygu
durumlariin atalarimizin uyum saglamasina, hayatta kalmasma ve liremesine yardim ettigine iliskin
bulgulari, duygular ve ifadeleri hakkinda 6nemli arastirmalarin yapilmasi yoniinde itici bir giic olmus ve

birtakim asamalarin kaydedilmesini saglamistir (LeDoux, The Deep History of Ourselves, 2019, s. 193).

Duygularin ne oldugunu ve nasil ¢aligtigini anlamak i¢in ugrasan pek c¢ok bilim insani, 6ncelikle duygulari

kategorilere ayirmistir. Bu ayrim, birincil ya da temel duygular ve ikincil ya da karmasik/bilesik duygular

53



olarak belirlenmistir. Birincil duygular, dogustan gelen, evrimsel olarak uyarlanmis duygulardir ve
evrenseldir. Bu duygular; kizginlik, korku, iiziintii, tiksinti, mutluluk, saskinlik ve kiigimsemedir. Ikincil
duygular ise, birincil duygularin karigimidir. Cok sayida ikincil duygu bulunmaktadir; pismanlik, sucluluk,
utang, ask, aci gekme ve kiskanglik bunlardan bazilaridir (Gazzaniga, Heatherton, & Halpern, 2016, s. 405).
Birincil duygularin, insanoglunu evrimle ¢aglar boyunca tasiyan etken oldugu diistincesi, Darwin’in gii¢lii
olan canlilarin hayatta kaldig1 dogal seleksiyon kuramiyla 6zdeslesmektedir. Ornegin, korku duygusu,
atalarimizin kendilerini korumalarini saglayan temel duygu olarak diisiiniilebilir. Korku, canlinin kendini ona
zarar verebilecek diger unsurlardan korumasi i¢in temel bir ihtiyactir. Zihni hizlica kagmak diigiincesi disinda
her diisiinceden uzaklastiran viicudunun salgiladigi hormonlardir ve bu hormonlarin salgilanmasi korku

duygusuna baghdir (Evans, 2019, s. 22).

William James tarafindan 1884 yilinda yazilan What is an emotion? adli makale ile duygu
arastirmalari iizerinde 6nemli tartismalar baslamistir. James, bu makalede donemin
diisiincesinin aksine, uyarict bir unsurun algilanmasini takiben bedensel degisimlerin
gerceklestigini ve ayni bedensel degisimler belirirken hissettiklerimizin duygu oldugunu
belirtmistir (James, 2007, s. 14). James’in bu kurami, “duygularin genellikle bedensel
tepkilerle (kalp ¢carpintisi, mide spazmu, terli avuglar, gergin kaslar ve benzeri) bir arada
oldugu ” (Ledoux, 2020, s. 52) gercegine dayanmaktadir. James kuramini donemin

diisiincesiyle karsilastirarak detaylandirmistir:

Yaygin diisiince der ki, servetimizi kaybederiz, liziiliiriiz ve aglariz; bir ay1 goriiriiz, korkariz ve
kagariz; bir rakip tarafindan hakarete ugrariz, sinirleniriz ve vururuz. Burada savunulan hipotez bu
siralamanin diizeninin dogru olmadigini séylemektedir, bir zihinsel durum hemen bir bagkasi
tarafindan uyarilmaz, 6nce bedensel belirtiler araya girmelidir, daha mantikli olan aciklama
agladigimiz icin iizildigiimiiz, vurdugumuz i¢in kizdigimiz, kactigimiz i¢in korktugumuzdur.
(James, 2007, s. 14)

James, bu kuramiyla, bedensel tepkiyi, duygunun hissedilmesinin dniine yerlestirerek hissin algilanmasi i¢in
bedensel tepkiye ihtiya¢ duyuldugunu belirtmektedir: “Kuvvetli bir duyguyu diisiiniip sonra da, onun bedensel
semptomlarinin yarattigu tiim hisleri bilincimizden ¢ikarip atmayi denersek, (...) duyguyu olusturabilecek
‘zihinsel malzeme ~ olmayinca, geriye sadece soguk ve nétr bir entelektiiel algilama kalrr ” (Damasio, 1999,
s. 135). Bunun yani sira James, duygularin zihnin diger hallerinden farkli hissedildigini aktarirken, bu farkin
sebebini igsel deneyimlere yol agan bedensel tepkilere sahip olmalariyla aciklamistir. Hatta, her duygusal
durum da bir digerinden farkli bedensel geribildirimle sonuglanir ve 6zgiindiir; bu 6zgiinliik, korkunun,
Ofkeden ya da asktan farkli hissedilmesini, farkli fizyolojik imzaya sahip olmastyla agiklamaktadir (Ledoux,
2020, s. 53). Dogrulugundan stiphe edilene kadar uzun siire hakim anlayis olan James’in kurami, uyarandan

duygunun hissedilmesine kadar olan yolculugun arastirilmasmin derinlesmesine sebep olmasi anlaminda
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onemlidir.

Bu asamaya kadar verilen 6rneklerden ve agiklanan kuramlardan anlasildigi iizere, duygu olusumu bir
uyaranla baslayan, bedensel tepkilerle devam eden ve bu bedensel tepkinin beyin tarafindan algilanmasina
ihtiya¢ duyan ig¢sel ve digsal bir siiregtir. Bu algilamanin, duygu icin olduk¢a 6nem tagimasinin sebebi
duygunun hissedilmesinin bu algilamaya bagli olmasidir. Antonio Damasio, duygunun hissedilmesini, uyaran
ile bedensel tepki arasindaki bagin fark edilmesi olarak agiklarken tamamen otomatik olarak gelisen bu siirece
bilinci dahil etmektedir. Bunun sebebi, bilincin, uyarana bedensel tepkinin olusmasi ve bunun algilanmast
sirasinda kisisel deneyimleri yaratmasidir. Kisisel deneyimlerden kasit, bilincin uyaranla ilgili verileri
toplayarak kisinin gelecekte o uyarana karsi gelistirecegi davranisi belirlemesi agisindan énemli olmasidir.
“Duygusal hallerinizi hissetmeniz, size ¢evreyle olan etkilesimlerinizin 6zel ge¢migine dayanan bir tepki
esnekligi kazandirr” (Damasio, Descartes'm Yanilgis1 Duygu, Akil ve Insan Beyni, 1999, s. 139). Kisinin
belirli uyaranlara karsi, duygusal deneyimlerini biriktirmesi sosyal yasami icin bir Onkosul olarak

diistniilebilir.

Damasio’nun bu agiklamalarinda, ‘duygusal hallerin hissedilmesi’ tanimi gelisigiizel kullanilan bir tanim
degildir. Duygusal siirecin insan bedenindeki yansimalarina iligkin arastirmalarina dayanarak Damasio,
giinliik yasamda ¢ogu zaman ikame olarak kullanilan ‘duygu’ ve ‘his’ tanimlarini birbirinden ayirmaktadir.
Bunun sebebi hislerin, duygularin ortaya ¢ikardigi bedensel semptomlar olarak kabul edilmesidir. Bir bagka
deyisle, hisler, duygularin olusumu sirasinda bedenimizde olanlarin bilinciyle var olurlar. Duygu ve his
olusumu siireci, duyguyu harekete gecirecek bir uyaranin algilanmasi ile baglamaktadir. Bedende uyaranin
sinyalleri néronlarin ateslenmesiyle sinir yolaklar1 araciligiyla amigdala ya da hipotalamus gibi beynin ilgili
bdliimlerine tasinir. Bedensel-duyu kortekslerinde de siirekli olarak degisen viicut manzarasinin goriintiileri
elde edilir. Beden haritasi olarak tanimlanan bu haritalarin algilanmasi sayesinde siire¢ tamamlanmis olur ve

boylelikle o ‘duygunun hissi’ hissedilmektedir.

Duygularin ve hislerin olusumuna dair siirece iligkin bulgularini agiklayan Antonio Damasio, duygu-his
olusum asamalarinda ortaya ¢ikan beden haritalarinin kimi zaman bedenin o anki seklinden farkl
olabilecegini de ileri siirmiistiir. ‘Beden-dongiisii-benzeri’ olarak isimlendirdigi bu mekanizmanin, taklit
edilen bir bedensel durumun ‘ayna noéronlar’ sayesinde beyin tarafindan gergek olarak algilanarak, beden

haritasinin yaratilmasi ve o hissin yagsanmasina olanak verdigine dikkat cekmektedir (Damasio, 2018, s. 121).

Bu uyaran, digsal bir uyaran olabilecegi gibi igsel bir imge de olabilmektedir. Kendimize zihnimizin
gozlerinde resimler cizebiliriz: Diiz vites bir arabay1 kullanabilir, ipege dokunabilir veya fistik
ezmeli hayali bir sandvici tadabiliriz. (...) imgesel duyular da, “gergek” duygular kadar zevk ve ac1
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verebilirler. (...) Hayali duygular, sadece zevk vermekle yetinmezler, ayni zamanda gerg¢ek duyular
ve bilinen diger bedensel etkileri de iiretirler. Acikli bir roman okurken aglayabiliriz, yazar1 da onu
yazarken aglamis olabilir.” (Dennet, 2017, s. 74-75)

Onemli zihinsel islevlerden biri olan imge, sinir hiicrelerinin belirli devreler boyunca yolculugu sonucu
haritalar olusturmasiyla meydana gelmektedir. Bir disiincenin, bir hayalin, gelecege dair bir arzunun
olusturdugu imge, o an yasanan bir olay ya da durumun olusturdugu etkiyi ayni noral yollar1 izleyerek
gerceklestirebilmektedir. Sinirbilim aragtirmacilari, duygularin olusumlari siirecinde gergeklesen sinirsel
haritalarin algilanmasinin his oldugunu belirtmislerdir. Bu vesileyle, yalnizca bir diisiinceden meydana gelmis
olan zihinsel imge ayni sinirsel siireci tamamladigi takdirde beden bu haritay1 algilayacak ve o duygunun hissi

hissedilecektir.

3. DUYU BELLEGI EGZERSIZLERININ SINiRBIiLiMiN
BULGULARI ISIGINDA YORUMLANMASI

3.1. Stanislavski’nin Duyu Bellegi Egzersizlerinin Sinirbilimin Bulgular: Isiginda

Yorumlanmasi

Stanislavski ‘sistem’i, oyuncunun diisiinceleri, eylemleri, hisleri, itkileri ve duygulariyla sahne {izerinde
organik bir yasam olusturmasini saglamak maksadi tagimaktadir. Stanislavski, kendi oyunculuk deneyimleri
ve baska oyuncularin icra siirecine dahil oldugu yonetmenlik deneyimlerinde bu organikligi saglayacak
etmenlerin ve kesintiye ugratan engelleri ortadan kaldiracak unsurlarin iizerinde ¢alismalarini yiiriitmiistiir.
Oyunculuk deneyimi sirasinda karsilastigi ilk engellerden biri, seyircinin oyuncu iizerinde yarattig1 heyecan
ve gerginlik olarak kabul edilebilir. Oyuncunun bedeninde hissettigi bu duygular, kasilmaya sebebiyet
verebilir,

diisiinceyi ve hatirlamay1 engelleyebilir. Joseph LeDoux, viicutta gii¢lii bir duygu belirdigi zaman

beynin bolimlerinden amigdalanin etkinlestigini belirtirken, “amigdala tetiklemeli uyarilma”

adinda bir olgudan sz eder. Bu olgu, anlam tastyan bir uyaran karsisinda amigdala tarafindan

kortikal uyarilmanin ger¢eklesmesidir. Uyarilma, normal kosullar altinda zihinsel fonksiyonlarin

islevlerini yerine getirmeleri i¢in olduk¢a dnemli bir unsurdur. Ancak LeDoux, bu uyarilmanin

fazla olmas1 durumunda ters bir etki yarattigin1 belirtmektedir:
Fakat ¢ok fazla kaygi da iyi degildir, asin uyarilirsaniz, gergin ve kaygili hem verimsiz olursunuz.
Sadece optimal icraat gosterecek uygun seviyede uyarilmaya ihtiyag¢ duyarsiniz. (...) Bu yiliksek
seviyeli uyarilma kismen duygusal bir durumdayken diger seylere konsantre olmanin ve etkin
sekilde ¢aligmanin niye zor oldugunun agiklamasidir. (Ledoux, 2020, s. 337)

Bu unsur, oyuncunun sahne {izeri gerginliginin olumsuz sonuglarinin sebebini agiklamaktadir. Stanislavski,

bu sorunla bas etmek i¢in oyuncunun dikkat ve konsantrasyon saglamasi gerektigini diisiinmektedir.
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Oyuncunun konsantrasyonu yalnizca sahnede, igsel ve digsal eylemlerinde olmalidir. Dikkat ve
konsantrasyon, oyuncunun gerginlikten kurtulmasini saglamanin yani sira oyuncunun yaratici ruh durumuna
ulagsmasinda da dnemli bir etkendir. Yaratict ruh durumu da oyuncunun hayal giicliniin ve imgeleminin

harekete gegmesini saglamaktadir. Stanislavski, dikkat ve konsantrasyonun dnemini soyle aktarmaktadir:

Dikkati odaklamanin (konsantrasyon) aktor i¢in biiyiik degerini bulguladim. Ayrica, o temsilde
aktoriin odaklanmis halinin yalnizca goérme ve isitme duyular lizerinde degil, biitiin duyular
iizerinde etki yaptiginin farkina vardim. Dikkatin odaklanmasi, aktoriin zihnini, istencini,
coskularini, bellegini ve imgelemini de etki alan1 i¢ine almaktadir. Aktoriin biitiin fiziksel ve ruhsal
dogasi canlandirdig: kisilerin ruhlarinda olup bitenler iizerinde odaklanmalidir. Yaraticiligin, her
seyden once, aktdriin dogasinin tam bir odaklanmasi oldugunu anladim. (Stanislavski K. , Sanat
Yasamim, 2011, s. 462)

Stanislavski, oyuncunun sahne iizeri gerginligine bir ¢dzlim olarak kullandig: dikkat ve
konsantrasyonun, baskaca vazifeler de iistlenerek yaratici ruh durumunun da anahtari oldugunu ve
oyuncunun zihnini de etki altina aldigini vurgulamaktadir. Sinirbilim arastirmalar: dogrultusunda,
zihin iglevlerini imgeler araciligiyla yerine getirmektedir.

Yasamin her aninda beyin sinirsel haritalandirmayla imgeler olusturur, hayal kurma, gelecegi
tasarlama, plan yapma islevleri imgelerin olusumu sayesindedir. Bir diigiince, bir kisinin
goriintiisi, bir esya beyinde imge olusturulmasiyla gergek hale gelmektedir. Stanislavski’nin
aktarimindaki diger unsurlardan olan bellek de beynin sinirsel driintiileri yoluyla elde edilmekte
ve zihinsel imgelerle goriiniir olmaktadir. Damasio, zihnin akisindaki imgelerin, beyinde olusan

noral haritalarin bir toplami1 oldugunu belirtir.

Belki zihinsel diizeydeki duyusal olgularmn tiim karmagasi, modaliteler arasinda birlesmeye daha
kolay izin verir; ornegin, gorsel ile isitsel, gorsel ve isitsel ile dokunsal vb. gibi. Ayrica, zihinsel
diizeyde, bellekten gelen yani hatirlanan iligkili goriintiiler ile birlikte biitiin duygusal tiirlerin gercek
goriintiilerinin birlesmesine izin verir. Ustelik, ¢ok fazla olan bu biitiinlesmeler, goriintii islemesi
icin verimli bir zeminin olugmasiyla sorun ¢6ziimii ve yaraticilik i¢in gerekli ortami saglayacaktir.
(Damasio, Spinoza'y1 Ararken Haz, Aci ve Hisseden Beyin, 2018, s. 211)

Damasio’nun bu sozleri, Stanislavski’nin yaraticilia iliskin vurgularinin bilimsel agidan da

desteklendigini gostermektedir.

Stanislavski’ye gore, oyuncunun vazifesi, sahnede gercekligi yaratmaktir, ancak, bu gerceklik
metnin, karakterlerin yasaminin hayali ger¢ekligidir. Seyirci karsisinda ve her temsilde tekrarlanan
bir gergekliktir. Repliklerin ve mizansenin animsanmasi, aksesuarlar, dekor, 1giklar ve miizik ya da
seslerin kisacasi sahne unsurlarinin kullanimi gibi dis etkenler iginde, seyircinin duyacagi bir ses

kullaniminin arasinda olusacak bir gergekliktir.
Sahne gercegi, yasamdaki gergege benzemez; bu gercegin kendine 6zgii nitelikleri vardir. Bence,
sahne stiindeki gergek aktoriin ictenlikle inandig1 seydir. Gene bana gore, agik segik bir yalan bile
tiyatroda sanata doniigebilecek bir ger¢eklik kazanmalidir. Bunun i¢in aktdriin, imgelemini en {ist
diizeye getirecek bigimde gelistirmesi, gocukga bir safliga ve giivene; gergege, kendi ruhunun ve

57



viicudunun gercekligine kars1 sanatsal bir duyarliliga sahip olmas: gerekmektedir. (Stanislavski K.
, Sanat Yasamim, 2011, s. 463)

Bu nedenle Stanislavski, ‘biling yoluyla bilingaltina ulagma’ maksadiyla olusturdugu ‘sistem’de, yaraticilig
harekete gegirecek birtakim bilingdig1 uyaricilar kullanir. Yaratici ‘eger’ olarak tamimladigi bu kavram,
oyuncunun oyunun ‘verili kosullar’t ile biitiinlesmesini ve yaraticiligin ortaya ¢ikmasini saglamak igin
kullanilan bir yontemdir. “Eger ’i hesaba katan kosullar; sizin kendi hislerinize yakin kaynaklarla olusmugstur
ve bunlarin bir oyuncunun icsel hayati iizerinde giiclii bir etkisi bulunur ~ (Stanislavski K. , Bir Aktor
Hazirlaniyor, 2012, s. 50). Oyuncu, kendine, “bu kosullar altinda kalsaydim.. .ne yapardim?” sorusunu
sorarak, metnin ‘verili kosullar’ma iliskin bir inang ve gerceklik duygusu yaratmaya ve yaraticiliga ulasmaya
dair bir yol bulmus olur. Stanislavski’nin ‘sistem’inde, inan¢ ve gergeklik duygusu dnemli bir bagliktir.
“Yaratict eger belirir, yani ¢ocugun elindeki oyuncagin varligina, onun igindeki ve ¢evresindeki yasama
inamisy gibi, aktér de bu tasarlanmig gercege, pratik gercekten daha c¢ok ictenlikle, biiyiik bir coskuyla
inanabilir” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 463). Yaratici ‘eger’ bu anlamda, inang ve yaraticilik
icin bir kaldirag vazifesi gormektedir. ‘Eger’ kalibinin kullanimi, sinirbilimde beynin iki isleviyle benzerlik
gostermektedir. Bunlardan ilki, sanki déongiisii ya da beden-dongiisii-benzeri ad1 verilen durumdur. Bu duruma
gore, beyin kimi zaman duygularin olusumunu takip eden bedensel durumlarin sinirsel haritasini, bedenden
gerekli duyumlari almadan olusturabilmektedir. Sanki dongiisii, beynin “viicut halinin belirli kosullara uygun
imgelerini cagristirdiginda” (Damasio, Descartes'n Yamlgist Duygu, Akil ve Insan Beyni, 1999, s. 164)
yanlis bir sinirsel harita olusturarak o kosullara uygun bir hissin hissedilmesini saglamasiyla
gerceklesmektedir. Damasio, bir trafik kazasi sonucu kotii bir sekilde yaralanan birinin yasadiklarini dinledigi
sirada kisinin bir siireligine sanki kendisi o durumdaymis gibi hissedecegini ve o actyr anlik olarak
duyabilecegi bir hali bu duruma &rnek olarak gdstermekte ve empati hissini de beynin bu isleviyle
bagdastirmaktadir (Damasio, Spinoza'y1 Ararken Haz, Aci ve Hisseden Beyin, 2018, s. 121). Ikinci islev ise,
ayna néronlardir. Maymunlar ve insanlar iizerinde yapilan deneyler sonucu kesfedilen ayna ndronlarm, “hem
act ¢ekmenin hem de acinin akla getirilmesinin ” (Sinigaglia & Rizzolatti, 2019, s. 171) beyinde ayni sinirsel
orlintiiyti etkinlestirdigini, yani iki kosulda da ac1 gibi s6z konusu her hissin yaratildigini ortaya koymustur.
Damasio, “Bu néronlarin gomiilii oldugu ag benim sanki beden dongiisti sistemi olarak ileri siirdiigiim seyi
kavramsal olarak yapar; organizmada aslinda olmayan bir beden durumunun, beynin beden haritalarinda
bir benzetimini tiretir ” (Damasio, Zihindeki Benlik Bilin¢li Beynin Geligimi , 2020, s. 108) diyerek ayna

noronlarin ‘sanki ~ beden aygitimin onciileri oldugunu belirtmistir.

Stanislavski, yaraticiligin harekete ge¢mesi i¢in ‘sistem’de pek ¢ok unsur olusturmustur.

“Yaratict ruh durumunun énemli 6gelerinden biri olan gerceklik duygusu hem uygulamaya
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konabilir hem de gelistirilebilir ” (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s.

464) diyerek oyuncunun hazirlik siirecine, gercekligi saglama maksadi tagiyan detayli ¢alismalar
eklemistir. Bu ¢aligsmalardan biri, oyun provast siirecinin baslangicinda gerceklestirilen ‘masa bast
analizleri’dir. Bu analizlerin, oyuncu {izerinde pek ¢ok etkisi vardir. Gergeklik duygusunu
olusturmasinin yaninda, Ribot’nun kuramlarindan yola ¢ikarak olusturdugu, irade ve istegin
oyuncuya sanatsal yaratim i¢in ihtiya¢ duydugu sevki saglayacag diisiincesidir. Bu analizler
strasinda oyuncu, canlandiracagi karakteri anlamak ve onunla biitiinlesmek i¢in metinde olan
‘verili kosullar’1 ve olmayan olay, durum, diisiince ve hisleri detaylica incelemektedir. Alt
metinleri ¢oziimleyerek, karakterin her sahnede sahip oldugu gorevleri ve oyunun tiimiinde
karakterin motivasyonunu meydana getiren karakterin iistiin amacin1 tespit etmektedir. Karakteri
ve yasadiklarmi dogru bir sekilde anlamak ve benimsemek, oyuncu ile karakterin organik biitiin
haline gelmesine olanak vermektedir. Stanislavski, bir oyuncunun karakteriyle arasinda boyle bir
biitiinliik kurmasina iliskin bir 6rnegi Ibsen’in Halk Diigman: isimli piyesinde Doktor Stockman

karakterini canlandirirken yasadigini aktarmistir.

Piyesin tamamiyla degisik bir eylem ¢izgisine kaptirmistim kendimi, Stockman’in gergege
tutkunluguna. Stockman’in ruh goziiyle baktigimdan, piyeste bir zamanlar sevmis oldugum
insanlara kiztyordum. Stockman’a igtenlikli bir yakinlik duymustum; bir zamanlar dost bildigi
kimselerin ruhlarmin kokusmuslugunu gordiigii zamanki duygularini anliyordum. Boyle anlarda
korku kapliyordu i¢imi; Stockman igin mi, kendim i¢in mi, animsamiyorum. Hissediyor ve
anliyordum ki, birbirini izleyen her yeni sahnede yalnizligim daha da artmaktadir. Nitekim, oyunun
sonunda yapayalniz kaldim. (Stanislavski K. , Sanat Yasamim, 2011, s. 403)

Oyuncu ile karakterin, bu sekilde i¢ ige gegmis duygularla biitiinlesmesi Stanislavski’ye gore,
oyuncunun karakter iizerinde titiz bir arastirma yapmasini, karakteri iyice anlamasini
gerektirmektedir. Stanislavski, Doktor Stockman’in isteklerini, amaglarini, arzularini, korkularini
ve endiselerini iyi analiz ettiginde roliin igsel yasantis1 kendisiyle organik bir biitiinlige erismis ve
digsal, fiziksel 6zellikleri “karakterin kambur ve aceleci yiiriiyiis tarzi ” (Whyman, 2012, s. 54) bu
biitiinliigiin sonucu olarak kendiliginden ortaya ¢ikmistir. Stanislavski’nin Doktor Stockman
karakterinin bilingaltindan, kendiliginden olusan fiziksel 6zellikleri ile ilgili agiklamasi, bu
imgeleri olusturan 6geleri sonradan kesfettigini gostermektedir. Gegmisten tanidig1 bazi kisilerin,
parmaklarini oynatisi, ylirllyiisii ya da ayagini yere vurmasi gibi fiziksel 6zellikleri ve
hareketlerinin bilingaltinda kalan imgelerinin bu karakterin yaratimi sirasinda kendiliginden
belirdigini belirtmektedir. Antonio Damasio da buna benzer bir hadiseyi yasadigmi aktarmistir. Bu
bir yerde yiiriidiigii sirada aniden bir arkadasini animsamasina dair bir deneyimdir. Uzun zamandir
gormedigi, yakin zamanda gorismeyi planlamadigi, bir yerde onunla ilgili bir sey okumadigi,

kisacasi o esnada hatirlanmasi beklenmeyen bu arkadasini hatirlamasina yol agan seyi
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arastirdiginda bir kesif yaptigini belirtmektedir. Arkadasina 6zgii bir tavirla yiiriimesinin, hareket
etmesinin onu andirdigini anlamis, zihninde arkadasmin yiiriiytisiini kendi kas ve kemikleriyle
canlandirdigini fark etmistir. Baska birine ait fiziksel hareketlerini benimseyebildigi, bunlar1
zihninde canlandirabildigi ve canlandirdiginda o tanima uyan kisiyi belleginde bulabildigi
bulgularina erigmistir. Bu bulgularin sonucu, gercek hareket, hareketin yol actig1 sinirsel oriintii,
hareketin zihindeki imgesi ve bellek arasinda dort tarafli bir dongili sunmaktadir. Damasio, bedenin
bu yetisinin oyuncularin uygulamalaria ve kullandiklar1 yontemlere olan benzerligini

vurgularken, bunun bir aktarim siireci oldugunu belirtmektedir.

Iyi aktérler bu araglari bilerek ya da bilmeyerek, bolca kullanirlar. En iyi oyuncular belirli
kisilikleri kendi mizaglarina aktarirken bagkalarini gorsel ve isitsel olarak temsil etme giiciinden
yararlanir ve o kisiligi kendi bedenlerinde ete kemige biiriindiiriirler. Role girmek budur.
(Damasio, Zihindeki Benlik Bilingli Beynin Gelisimi , 2020, s. 112)

Bu sozlerle Damasio beynin, bedenin ve zihnin ortak ¢aligmasi olan bazi unsurlarin tiyatro sanatiyla gosterdigi
0zdeslige vurgu yapmaktadir. Stanislavski, karakter yaratimi siirecinde, oyuncu ile karakter arasindaki bagin
bir anlamda sezgilere bagli oldugunu belirtmekte ve “bilingalti benliklerinizi uyarmanin ve onlari yaratici
stirecinize dahil etmenin giderek daha cesitli yollarini ogreneceksiniz” (Stanislavski K. , Bir Aktor
Hazirlaniyor, 2012, s. 98) diyerek oyuncunun gozlem yetenegi ve sezgileri lizerindeki diizenli egzersizler

araciligiyla ilerleme kaydedecegini aktarmistir.

Stanislavski’nin ilk donem caligmalarinin odaginda olan ‘duyu bellegi’ ¢aligmalari, oyuncu ile karakter
arasindaki 6zdeslesmenin saglanmasi i¢in ‘sistem’in temel mekanizmasi olarak kabul edilebilir. ‘Sistem’in
her asamasinda esas unsur olan bu mekanizma oyuncunun duyulari araciligiyla, ‘verili kosullar’a uygun
bi¢imde, sahnenin gerekli duygusunu ve hissini yaratmasini saglama aracidir. Bu arag, oyuncunun sahne
iizerinde igsel ve digsal konsantrasyonunu iginde barindirirken, motivasyonu saglayan gérev ve iistiin amaca
hizmet eder. Inan¢ ve gerceklik duygusunun anahtari olmasinin yaninda hayal giiciiniin ve yaraticiligin
harekete gecirilmesinin de yoludur. Duyu bellegi, insanin bes duyusuyla -gérme, duyma, dokunma, koklama,
tatma duyulartyla- algiladig: verilerin Theodule Ribot’nun kesfine gore hafizada kaydedildigi ve bir uyanci
yardimiyla animsanabildigi bellek tiiriidiir. Duyularm islevi, alict sinirler araciligiyla ¢cevreden aldig1 verileri
sinir sistemine aktarmaktir ve sinir sisteminden beyne ulasan bu veriler beden- duyusal kortekslerde
haritalandirilarak ¢evresel durumun birer habercisi, beynin bir uyarani halini almaktir. Duygu olusumunu
baglatan siire¢ bu uyarandan yani duyulardan gelmektedir. Duyular, digsal olabilecegi gibi igsel de
olabilmektedir, zihin, beden ve beynin i¢ ige ge¢mis ¢aligsma prensipleri igsel imgelerin duyumsanmasi da

duygu ve his siirecini ¢aligtirabilmektedir.
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Oyuncunun ‘duyu bellegi’ caligmalarmi uygulamasi, masa basi analizleri sirasinda baslamaktadir. Oyun
metninin ‘verili kosullar’ma iliskin duygulari tespit edilmesi ve oyuncunun kendi yasamindan benzer
nitelikte bir duyguyu hissettigi deneyimler segilir. Oyuncu, o deneyimi baslatan uyarana ulasana degin
gerisingeri siireci takip eder. Bu sekilde, duygudan uyarana dogru bu yolun izlenmesiyle bir duygunun
hissinin tekrar tekrar yagsanmasi miimkiin olmaktadir. Stanislavski bu ¢alismanin esasinin baglangi¢ noktasina
odaklanmak oldugunu, oyuncunun sonuca degil siirece dnem vermesi gerektigini, “Hisleri fazla kafaya
takmayn, zihninizi gelismekte olan seylere, deneyimi meydana getirecek olan kosullara yogunlastirmaya
gayret edin ” (Stanislavski K. , Bir Aktér Hazirlaniyor, 2012, s. 193) sozleriyle vurgulamaktadir. Duygu ve
hissin, ayr1 olarak tanimlanmasi gerektigini vurgulayan Damasio da his olusumuyla ilgili benzer bir tablo
cizmektedir. Bu tabloya gore, bir uyaranin varlig: siireci baslatir, viicut bu uyarana karst bedensel tepkiler
iiretir, beyin bu bedensel tepkilerin duyumlarina iligkin bir sinirsel haritalandirma olusturur ve bu haritanin
biling tarafindan algilanmasi o duygunun hissinin olustugu anlamina gelmektedir. Damasio, uyaranla
baslayan siirecin, uyaranin animsanmasi ile yeniden yasanacagini ve sinirsel haritanin tekrar olusturulmasiyla

o duygunun hissinin defalarca yeniden yasanabilecegini belirtmektedir.

Oyuncunun ‘duyu bellegi’ calisgmasini uygulamasi, ayni zamanda bellek sistemlerinin aktif olarak ¢calismasina
ihtiya¢c duyar. Sinirbilim arastirmacilari, insan belleginin, yasanan deneyimlerin, olaylarm, ani olarak
adlandirdigimiz olgunun, beyinde c¢ekirdek halinde, ilgili beden-duyusal kortekslerde depolandigi ve yine
belirli bir uyaricinin o antyr amimsatmasinda, cekirdegin iglemden gecirilerek ana deneyimi yeniden
olusturdugunu belirtmektedir. Bu durumda anilar da zihnin imgeleri olarak hatirlanan sinirsel haritalardir.
Oyunculuk ¢aligmasmin her asamasi hafizaya ve animsamaya ihtiya¢ duyar. Oyuncu ayni anda replikler,
mizansenler, imgeler, anilar gibi pek ¢ok etkeni aklinda tutmalidir. Bu siirec, bilimsel dayanagini ¢aligma
bellegi kavramindan almaktadir. Calisma bellegi, belirli siire boyunca gerekli bilgileri ve imgeleri akilda canli
olarak tutan tiirde bir bellektir. Bir deneyim ilk yasanisinda, beden-duyusal kortekslerde algilanir, oradan
sinirsel Oriintiiler haline gelir, ¢aligma belleginde bir siire tutulduktan sonra depolanmak iizere dnce uzun-
siireli-bellege, sonra da ilk uyaranmn alindigi yer olan beden-duyusal kortekslerde depolanir. Her bir
deneyimde insan farkli duyularindan faydalandigindan, ani olarak tabir ettigimiz ¢ekirdek bilgiler beyinde
ilgili duyu kortekslerine dagilmis bir halde bulunmaktadirlar. Uyaranin yeniden aktiflesmesiyle birleserek

yasandig1 andaki canli imgeler haline donmektedirler.

Bellegin ¢alisma prensiplerinde yer alan ‘sahte anilar’ olarak tanimlanan, ge¢mis bir aniya iligkin eksik

pargalarin ‘uydurulmasi’ ya da bir kisinin hi¢ yasanmamus bir olay1 tekrarlayarak yasanmis gibi animsamasi

61



Stanislavski’nin ‘masa bag1 analizleri’ sirasinda uyguladig: sekliyle, oyuncunun karakterin yasamina iliskin
anilar1 olusturmasi ¢aligmastyla benzerlik gostermektedir. ‘Sistem’de oyuncunun rol iizerine ¢alismasi, ilk
okumalar sirasinda ve masa basinda yaratilan karakterin ilkben ve ¢ekirdek benliginde bellege yerlestirilen
amilarinin, prova siireglerinde ‘bilingli bir benlige’ dogru giden yolda grenilmesini igermektedir. Ogrenme,
deneyimin tekrarlanmasiyla, deneyime iliskin sinirsel oriintlintin her tekrarda yeniden olusmasi ve bellege
depolanmasi islemidir. Oyuncu, prova siireci boyunca, yarattig1 yeni benlikte, yani karakterin benliginde yeni
anilan bellegine kaydetmektedir. Gegtigimiz yillarda Kanada’da McMaster

Universitesinde yapilan bir arastirma oyunculuk sirasinda, oyuncunun beyninde benlige iliskin boliimiin
aktivitesinde gerceklesen azalmay1 vurgulamaktadir. “Performanslari esnasinda alin korteksinin arka orta
bolgesinde dikkat ¢cekici bir faaliyet azalmasi gergeklesiyor. Beynin bu kismi, ozbenligimizle ilgili islemlerden
sorumlu. Bilhassa fiziksel ve karakteristik ézelliklerimize dair bilgilerle iligkili oldugunu séyleyebiliriz”
(Emren, 2019, s. 96). Bu arastirmaya iliskin sonug, oyuncunun sahne iizerinde oyuncu- karaktere ait yeni bir

benlik olugturduguna dair diisiincenin olasiligini arttirir niteliktedir.

Biitiin bu benzerlikler, Stanislavski’nin ‘sistem’inde yer alan unsurlarin zihnin pek ¢ok islevinin bir arada
kullanilmasi ile ¢aligtigin1 gostermektedir. Stanislavski ‘sistem’inde oyuncu, karakter yaratim siirecinde,
karaktere bir ge¢mis, bir simdi ve bir gelecek vermektedir. Diigiinceleri, duygulari, hisleri, algilari, istekleri,
amaglar1 ve eylemleriyle karakterin gergek bir yasantisini meydana getirmektedir. Bu sinirbilim
aragtirmacilarinin, benligin olusum siirecine iliskin aktardiklartyla ciddi bir benzerlik gostermektedir.
Karakterin yaratimi, ilk okumalar sirasinda ilkben, masa basi analizleri sirasinda ¢ekirdek benlik, provalar ve
temsiller siiresince de bilingli bir benlik olusmasi ve oyuncuyla rolii arasinda organik birligin saglanmasiyla,
karakterin savunulmasi, anlagilmasi, detaylandirilmasi ile oyuncunun bu karakterin benligini yaratmasi s6z
konusudur denilebilir. “Bizim éngordiigiimiiz yaraticilik, yeni bir varligin, roldeki kisinin dogmasit ve
kavranmasinda ortaya ¢ikar. Yaraticilik, bir insanin dogmasina benzeyen dogal bir eylemdir” (Stanislavski

K., Bir Aktor Hazirlaniyor, 2012, s. 326).

3.2. Strasberg’in Duyu Bellegi Egzersizlerinin Sinirbilimin Bulgular Isiginda

Yorumlanmasi

Lee Strasberg, oyuncunun sahnede ger¢ek duygular hissetmesi ve tamamen dogal eylemler gerceklestirmesi

istegiyle yola cikarken, Stanislavski ile ortak bir amag¢ benimsemistir. Stanislavski’nin &grencilerinden,

62



olusturdugu ‘sistem’in inceliklerini ve uygulanisini 6grenmesinin ardindan, ayni amag ugruna gayret sarf
etseler de Strasberg’in ‘Metot’unu geligtirmesi silirecinde, pek ¢ok noktada Stanislavski’den ayrildigi
goriilmektedir. Metot oyunculugu, ‘sistem’in ortaya koydugu 6gelere ve 6zellikle ‘duyu bellegi’ caligmalarina
Strasberg’in uyarlamalari, degisiklikleri ve farkli kuramcilarm fikirlerinin de eklenmesiyle, oyuncunun sahne
iizerinde gercek bir yasam olusturma amacia hizmet eden alistirma ve egzersizlerden meydana gelmistir.
Metot’un gelisim evresi siiresince Strasberg, ‘duyu bellegi’ egzersizlerini deneyimleyerek geligtirmis ve
“oyuncunun duyarliligim, sahnedeki hayali nesnelere, hayattaki gercek nesnelere yapabildigi kadar eksiksiz
ve canli bir sekilde yanit verecek sekilde egitmek ” (Blair, 2008, s. 39) i¢in tasarlamistir. Bu egzersizler ve
uygulamalar Metot’un ti¢ temel ilkesi olan gevseme, konsantrasyon ve ‘duyu bellegi’nden olusturmaktadir.

Bunun yani1 sira Metot oyuncunun rol iizerindeki ¢alismalarini da kapsamaktadir.

Role iliskin caligmalar i¢in, Strasberg oncelikle metnin iyice incelenmis detayli bir analizinin yapilmasi
gerektigini diistinmektedir. Bu analiz, metnin alt metinlerinin kesfedilmesini ve karakterle oyuncu arasindaki
bagin kuvvetlenmesi i¢in karakterin yasadig1 olaylar, etkisi altinda kaldig1 durumlar, bagli oldugu kisiler gibi
karaktere ait detaylarin 6grenilmesini icermektedir. Metnin verili kosullarmin iyice anlasilmasi, karakterin
metinde yasadigi olaylara bagli olarak hissettigi duygularin 6grenilmesi, ‘duyu bellegi’ calismalari igin
onemli bir asamadir. Oyuncu, bu agamada karakterle kendi benligi arasindaki benzerlikleri ve farkliliklari
tespit ederek, canlandiracagi karakterle arasindaki mesafeyi algilamaya gayret etmektedir. Karakterlerin,
insanlar gibi karmagik benlikleri olacagini hesaba katarak, sahnede gercek bir yasam yaratma adina karakterin
icindeki karsitliklar1 anlamaya caligmaktadir. Her iyinin i¢ginde mutlaka kotii bir yan, her kotiiniin i¢inde
mutlaka iyi bir yan bulunmaktadir. Bu yiizden metnin detayli analizi, insanlar gibi karmasik yapidaki

karakterlerin dogru bir portresinin ¢izilmesi anlaminda 6nemli olmaktadir.

Oyuncu, metnin analizinin ardindan, karakterle oyuncunun biitiinlesmesi amaciyla, ‘sihirli eger’ kalibini
kullanir. “Sihirli eger’, Strasberg’in, 0Oziinii Stanislavski’den alarak degistirdigi unsurlardan biridir.
Strasberg’e gore, oyuncunun kendisine “Ne yapardim?” sorusunu degil, “Beni bdyle davranmaya ne
yonlendirirdi?” sorusunu sormasi ve bdylelikle oyuncunun karakterin motivasyonunu, onu yonlendiren seyin
ne oldugunu anlamasi gereklidir. Karakterin davraniglarinin ardindaki motivasyonun anlagilmasi, Metot’un
gerekcelendirme araclarindan biri olarak gercek bir sahnelemeyi miimkiin kilmaktadir. Bunun yani sira
oyuncu, bu gercekligi saglamak ve kliselesmis sahne konusmalarindan uzaklasmak icin ‘dogaclama’
egzersizlerinden faydalanmaktadir. Bu egzersiz sirasinda oyuncu, metnin repliklerini kullanmadan kendi

sozleriyle sahneyi canlandirir. Bir bagka ‘dogaglama’ ¢aligmasinda ise, anlasilmayan s6zlerden olusan bir dil
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kullanarak sahnede bir roliin canliligini yeniden saglayabilmektedir. Bu ¢alismalar, metnin degil duygularin

ve eylemlerin 6n plana ¢ikmasina ve oyuncunun dogalligina olanak saglamaktadir.

Strasberg’in, Metot’ unun odak noktasinda olan ‘duyu bellegi’ ¢alismalari, karakterin yaratimi i¢in en 6nemli
konudur. Bu ¢aligmalarda amag¢, oyun metninin ‘verili kosullar’ina iligkin duygulara ve hislere, kendi
yasamindan sectigi deneyimleri animsayarak ulasmaktadir. Bu egzersizler, Strasberg’in calismalariyla
cesitlendirilmis ve diizenlenmistir. Oyuncunun, sahnede gergekligi yakalayabilmesinin en temel yolu
Strasberg’e gbre oyuncunun enstriimanini yani bedenini tanimasi ve duyularini istege bagl olarak harekete
gecirebilmesi i¢in bedenini egitmesidir. Bu egitimin agamalari; gevseme, konsantrasyon ve ‘duyu bellegi’
alistirmalaridir. Gevseme egzersizleri, fiziksel ve zihinsel gevseme olarak iki kisimdan olusmaktadir. Oyuncu,
uyuyacak kadar rahat bir pozisyonda bir sandalyeye oturur, viicudunu dinleyerek gergin olan bdlgelerini tespit
ederek, rahatlatir. Zihinsel gevsemede ise, fiziksel gevseme tamamlaninca, basin gerginligin toplandigi dort
bolgesi gevsetilir. Bu bolgeler, sakaklar, gdzlerin burunla birlestigi boliimler, agiz, cene ¢evresindeki kaslar
ve dil, son bolge de boyunda omuzlarin birlestigi noktadir. Gevseme egzersizi sirasinda kimi zaman viicutta
duygu birikimi gerceklestiginde, oyuncunun net seslerle bu duyguyu bosaltmasi da gerekmektedir. Gevseme
egzersizi siiresince oyuncu biitiin konsantrasyonunu, bedenine yonlendirmeli, duyularini dinlemelidir.
Gevseme tamamlandiginda, oyuncu konsantrasyon calismasina geger. Temelinde hayal giicii olan bu
calismada oyuncu, hayali objeleri elinde tutarak sekline, yapisina, dokusuna, agirligina konsantre olmaya

gayret etmelidir. Bu egzersizi miimkiin oldugu kadar, gergekei bir hale getirmek icin ¢alismalidir.

Strasberg, 6zel an ¢alismasi adini verdigi bir egzersize 6zellikle dnem vermektedir. Bu egzersiz oyuncunun,
kalabalik i¢inde yalniz hissetmeyi basarabilmesi i¢in kullanilmaktadir. Oyuncu, evinde, odasinda yalniz
oldugunda yaptig1 eylemlerini sinifta uygular. Bu, oyuncunun seyirci karsisinda gerginliginden uzaklagmasini
saglamanin bir yolu olarak kullanmilmaktadir. Bu c¢aligmay1 basariyla tamamlayabilen bir oyuncunun,
sinirbilimde ‘sanki’ dongiisii olarak adlandirilan durumu yasadig: diisiiniilebilir. Oyuncu bu yolla, kendisini

‘sanki’ yalnizmis gibi rahat hissederek, kalabalik karsisinda 6zel eylemlerini gergeklestirebilir.

‘Duyu bellegi’ egzersizleri, oyuncu ¢alismasinin en 6énemli unsurlaridir. Oyuncu burada bes
duyusunun ¢alistig1 alistirmalar1 uygularken, hayali objeler kullanarak makyaj yapmak, tiras
olmak ya da keskin tat ve koku almak, giinisigini iizerinde hissetmek gibi

egzersizler yaparken tamamen duyularina odaklanir. Duyumlan animsamaya ve

hissetmeye gayret eder. Bu egzersizlerin baganyla tamamlanmasinin ardindan oyuncu
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kendisi i¢in duygusal anlam iceren ¢alismalara baslamaktadir. Kisisel nesneler, mekan
egzersizleri, egzersiz kombinasyonlarindan olusan bu aligtirmalar, hayatini kaybetmis bir
tanidiginin bir esyast gibi duygusal niteligi olan nesneler kullanilarak uygulanir. Bu
egzersizlerde amag¢ tamamen duyulara odaklanmaktir, duygu olusursa, durulmali,
gevseme caligmalari yapilmali, sonra devam edilmelidir. Sinirbilim arastirmacilari,

duygusal niteligi olan nesnelerin zihinde nasil bir etki yarattigini agiklamaktadir.

Beyin, organizmanin bu varlikla her bir etkilesiminin sayisiz sonucunu kaydeder. Belirli bir
nesneyle karsilagmamiza iliskin ezberimiz yalnizca nesnenin retinanin optik imgelerinde
haritalanan gorsel yapist degildir. Sunlar da gereklidir: Oncelikle, nesneyi gormeyle ilgili
sensorimotor oriintiiler (g6z ve boyun hareketleri ya da miimkiinse, tiim beden hareketleri); ikinci
olarak dokunma ve nesneyi kullanma (uygunsa) ile ilgili sensorimotor oriintii; iiclincii olarak
nesneye ait onceki anilarin ¢agrilmasindan kaynaklanan sensorimotor driintii ve dordiincii olarak da
nesneyle ilgili duygularin ve hislerin tetiklenmesine iliskin sensorimotor 6riintii. Bir nesnenin anist
diye adlandirdigimiz sey aslinda belirli bir siire icinde organizma ve nesne arasindaki etkilegimle
ilgili duyusal ve motor etkinliklerin birlesik anisidir. (Damasio, 2020, s. 139)

Strasberg’in, duygusal nitelikli nesneler kullanarak, ‘duyu bellegi’ egzersizlerini siirdiirmesi,
zihnin i¢inde bu siiregler gergeklesirken, oyuncuyu her tiirlii durumda dikkatini duyulara

odaklamas1 konusunda egitme amaci tagimaktadir.

Strasberg, ‘duyu bellegi’ calismalarinda insanin duyu hafizasini gelistirmeye yonelik bir amag¢ bulunmaktadir.
Bunun yani sira, deneyimlerin ve gegmis anilarin, aniya iliskin olaylarin degil, duyu hafizasinin verileriyle
anmin animsanacagi ilkesi benimsenmektedir. Bu sebeple, deneyime iliskin duyusal hafizada depolanmis
bilgiler kullanilmaktadir. Deneyimin, gérme, isitme, tatma, koklama ve dokunma duyularinin animsanmast,
antya iligkin sinirsel oriintiiyli yeniden olusturarak o duygunun yeniden

yasanmasini saglamaktadir. Bellek konusunda uzmanlasmis ndrolog Eric Kandel, Kristal

Gece’ olayma dair bir anisini anlatirken su ifadeleri kullanmaktadir:

Doénem donem, gegmisi diisliniir ve dairemize gelen Kristallnacht giinii evimizi terk etmemizi
emreden iki polis memurunu animsarim. Bu hatira bilincime girdigi zaman, bir kez daha polislerin
mevcudiyetini  gorlip  hissederim. Annemin suratindaki endise ifadesini gdziimde
canlandirabiliyorum, o kaygiyr biitiin bedenimde hissedebiliyorum, bozuk para ve pul
koleksiyonlarini yanina alan agabeyimin hareketlerindeki 6zgiiveni algilayabiliyorum. Bu hatiralari,
kiigiik dairemizin mekéansal diizeninin baglamina yerlestirdigim zaman, arta kalan ayrimtilar
zihnimde sasirtici bir nitelikle beliriyor. (Kandel, 2019, s. 363)

Bu ifadelerde dikkat edilmesi gereken unsur, deneyimin ger¢eklestigi mekanin gorsel detaylarinin aniy1

zihinde canlandirmasi ve deneyimin hislerinin yeniden duyumsanmasi durumudur ve bu durum Strasberg’in
calismastyla giiglii bir benzerlige sahiptir.

Duygusal bellek egzersizleri, oyuncunun hem kendine 6zgii ¢alismasina hem role iligkin c¢alismasina

eklenmektedir. Oyuncu ii¢ asamasi olan bu ¢aligmada, yogun hisler igeren bir deneyim segerek, o deneyimin

72. Diinya Savasi’nin 6ncesinde, Nazi Almanya’sinda Yahudilere yonelik siddet icerikli eylemlerin
gerceklestigi gece Kristal Gece (KristallNacht) olarak anilmaktadir.
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duyusal verilerini animsamaya gayret ederek ve ‘simdiki zaman’ kullanarak deneyimi aktarmaktadir. Bu
calismanin bazi kurallar1 mevcuttur, deneyim mutlaka yogun hisler tagimali ve deneyimin iizerinden en az
yedi y1l gegmis olmalidir. Deneyime iligkin hatirlanan duyusal veriler, oyuncunun o deneyime iligkin hissi
yeniden yasamasii saglamaktadir. Strasberg, bu egzersizlerin farkli geg¢mis deneyimler iizerinde
calisilmastyla duygusal deneyimlerden olusan bir repertuvar olusturmanin miimkiin oldugunu belirtmistir. Bu
calismada, oyuncunun aktarim siirecinde, gegmis zaman yerine simdiki zaman kullanmasi, Stanislavski’nin
uygulayisindan farkli olmanin yaninda, ¢alismanin yapisinda dnemli bir degisiklik meydana getirmektedir.
“Strasberg’in duyu ve duygusal bellek kullanimi, "hatirlamak” veya “cagirmak’tan "hayal etmeye” nemli
bir anlamsal gecis yapmaktadir” (Blair, 2008, s. 75). Hayal etmeye yapilan bu gegis, oyuncunun bir anisini
hatirlayarak yeniden yaratmasinit degil, hayal ederek imgeler olusturmasi ve yeni bir his yaratmasini

saglamaktadir.

Duygusal bellek ile ilgili temel diisiince duygunun nasil ¢agrilacag: degildir, oyuncunun duygusu
sahnede tamamen ger¢ek olmamalidir. Her zaman hatirlanmis duygu olmalidir. Anlik olarak ortaya
¢ikan duygu kontrol disidir: Onun nelere sebep olacagini bilemez, her zaman ona ulasip tekrar
edemezsiniz. Hatirlanan duygu ise yaratilabilir ve tekrar edilebilir. (Krasner, 2000, s. 135)

Strasberg’in gercek hislerin kontrol edilemeyecegi yoniindeki diisiincesi, egzersizdeki bu
degisimi yapmasini saglamistir. Bu durum, sinirbilim anlaminda diistiniildiigiinde,
yasanmis bir aninin, hayal etme gibi imgelerle diisiiniilmesi Damasio’nun animsanan

imgeler adiyla adlandirdig: bir islevle benzerlik gdstermektedir.

Siz ge¢misteki seylerin anisini yaratirken olusan bu imgelere, algisal imgelerden ayirt edilmeleri
icin animsanan imgeler denir. Animsanan imgeleri kullanarak belirli bir ge¢mis imge tiirlini
cagristirabilirsiniz: Heniiz olmamis ama olmasini istediginiz bir imgedir bu (...) Heniiz
gerceklesmemis ve belki de hi¢ gerceklesmeyecek bir seyin imgeleri, dogast bakimindan, ¢oktan
olmus bir seyin aklinizda kalan imgelerinden farkli degildir; gegmis olandan ¢ok, olasi bir gelecegin
anilarim olustururlar. Bu ¢esitli imgeler -algisal olanlar, ger¢ek ge¢misten ve gelecege dair
tasarilardan animsananlar- organizmanin beyninin kurdugu seylerdir. Kesin olarak bilebildiginiz tek
sey sizin igin gercek olduklar1 ve bagka varliklarin da benzer imgeler yarattigidir. (Damasio,
Descartes'm Yanilgis1 Duygu, Akil ve Insan Beyni, 1999, s. 104)

Duygusal bellek egzersizinin birinci agamasi, oyuncu hedefledigi duyguya ulastiginda sona ermektedir. ikinci
asama ayni1 anty1 hayal etme gorevini, konsantrasyon gerektirmeyen bir aktivite esnasinda gergeklestirmesidir.
Oyuncu bu agamada da basarili oldugu noktada iigiincii asamaya gecebilecektir, oyun metninin repliklerini
sOylerken igsel olarak ayni deneyimin duyusal etmenlerini animsamaktadir. Strasberg’in, uygulayisindaki bu
degisiklik oyuncuyu baska seyler soylerken ya da bagka isler yaparken bir yandan da igsel olarak
deneyimlerine iligkin hayal kurma isini siirdiirmesi i¢in egitme amacinin bir pargasidir. Zira oyuncu, sahnede
roliinii canlandirdig: sirada da bu eylemi siirdiirecektir. Strasberg, oyuncunun siirekli olarak ayni anda pek
cok aktiviteyi gergeklestirebildigini sOyler, kapasitesi buna miisaittir. Yalnizca, tekrar tekrar bu egzersizleri

yinelemeli, stirekli ¢alismali ve siirlarint ortadan kaldirmay1 6grenmelidir.
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Metot oyunculugu, Strasberg’in olusturdugu, oyuncunun simirlarinin geniglemesini, kapasitesini arttirmasini
ve sahnede hicbir engele takilmadan canli, organik ve dogal bir oyunculuk sergilemesini hedeflemektedir.
Biitiin alistirmalar pek cok kez denenerek ve arastirilarak olusturulmus, takipgisi oldugu Stanislavski gibi
Strasberg de hi¢bir zaman calismayi, daha farkli yollar denemeyi ve yaraticiliini ortaya ¢ikaracak yontemler

kesfetmeyi birakmamustir.
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3.3. Degerlendirme ve Yorumlar

Bu arastirmada sirasiyla, iki oyuncu, yonetmen, egitmen ve kuramci Stanislavski ve Strasberg’in yontemleri
aktarilmis, cagdas sinirbilimin beden-zihin lizerine bulgular1 ‘biling ve benlik’, ‘anilar ve hafiza’ ve ‘duygu-
his ayrimi1 ve hislerin olusumu’ basliklar1 altinda detaylica incelenmis ve benzerlik gosteren bulgular iki
oyunculuk yontemiyle ayr1 ayr1 degerlendirilmistir. Bu degerlendirme sonucunda, iki yontemin unsurlarinin,
sinirbilimin verilerinden kimi zaman ortak, kimi zaman farkli bir sekilde faydalandig1 goriilmiistiir. Bu
boliimde, eldeki verilerle, bu benzerliklerin ve farkliliklarin bir arada degerlendirilmesi ve ayni amacla
meydana getirilmis iki oyunculuk yontemi arasinda bir karsilastirma yapmak, bu arastirmaya sebep olan

sorudan yola ¢ikarak daha net bir sonucu ortaya koymak i¢in gereklidir.

Stanislavski Sistemi’nin ve Metot Oyunculugu’nun ortak gayesi; oyunculuk icrasinda organik, gercek
duygular, gercek eylemler yaratmak ve bu yaratimi her temsilde yeniden saglayarak oyuncunun
performansini salt esine dayali ya da rastlantisal olmaktan uzaklastirmaktir. Bu amagcla ortaya koyulan iki
yontemin ortak noktasi ise, Stanislavski tarafindan oyunculuk ¢aligmasma uyarlanmis olan ‘duyu bellegi’
calismalaridir. Iki yontemin ‘duyu bellegi’ ¢alismalarini, benzer ve farkli unsurlarini, ‘gerginlik’, ‘sahne
gercekligi’, ‘imgeler’, ‘verili kosullar’, ‘duyu bellegi’ ve ‘karakter yaratma’ basliklar1 altinda bir arada analiz

etmek mimkiindiir.

3.3.1. Gerginlik

Oyuncunun c¢aligmasinda giiclii bir engel olusturan, hissetmenin, hatirlamanin, eylemlerin ve dogru
diisiinmenin kesintiye ugradigi gerginligin bilimsel olarak agiklanabildigi goériilmektedir. Joseph LeDoux,
viicutta giiclii bir duygu belirdiginde amigdalanin etkinlestigini belirterek ‘amigdala tetiklemeli uyarilma’
adin1 verdigi bir olgudan bahsetmektedir. Anlam tastyan bir uyaran karsisinda amigdala tarafindan kortikal
uyarilma gerceklesir. Uyanlma normal sartlarda gerekli bir unsur olsa da fazla uyarilmanin asir1 kaygi
yarattigini ve bu kayginin diger etkenlere konsantre olmay1 dnledigini belirtmistir.

Stanislavski, gerginligin ¢dziimiinii oyuncunun sahne tizerindeyken dikkat ve konsantrasyonunun tamamen
eylemlerine, karakterin amag ve isteklerine yogunlastirmasi oldugunu belirtmektedir.

Strasberg ise, caligmasinin 6nemli bir boliimiiniin gevseme egzersizlerinden olusmasiin yaninda

konsantrasyonu gevsemenin biitiinleyici bir pargasi olarak gormektedir. Enstriimanini iyi tantyan bir oyuncu
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hem igine hem digina konsantre olarak gergin bolgelerini tespit edip rahatlatmaktadir. Strasberg, insanlarin
¢ocukluktan itibaren edindigi kaliplagmis davranig bigimlerinin de gerginlige sebep oldugunu ve oyuncunun
en bilylik probleminin ifade etme sorunu oldugunu belirtmektedir. Gevseme ve konsantrasyon bu kaliplari
yikmanin da yoludur. Bunun yani sira, Strasberg, oyuncunun seyirci karsisinda gerginliginin 6niine gegmek
icin ‘6zel an caligmas1’ adinda bir egzersiz olusturmustur. Bu egzersizde oyuncu, sadece evinde yalniz oldugu
zaman yaptig1 bir aktiviteyi kendini sanki yalnizmig gibi hissederek sinifta uygular. Bu egzersizdeki
basarinin, oyuncuyu seyirci karsisindaki gerginlikten kurtarmasi amaglamir. ‘Ozel an galismas’ duygu

olugum siirecindeki ‘Sanki dongiisii’ ile benzerlik gostermektedir.

3.3.2. Sahne gercekligi

Oyuncunun sahnede tiimiiyle organik ve gercek bir yagami yaratmasi arzusu bu oyunculuk yontemlerinin

ortak beklentisidir.

Stanislavski, sahne gergekliginin yasam gercekliginden farkli oldugunu belirtir. Sahne gergekligi oyuncunun
ictenlikle inandig1 igsel yasaminin gergekligidir. Gergek hisler, gercek amaclar ugruna yapilan eylemlerdir.
“Yaratic1 eger’ kalib1 oyuncunun bu gerceklik diizlemini olusturmast icin bir kaldirag vazifesi goriir. ‘Inang
ve gergeklik duygusu’ olarak adlandirdigi bu kavram ‘eger’in yarattig1 gercek kosullara oyuncunun tamamen

inanmasidir.

Strasberg’e gore, oyuncunun sahne iizerinde yarattig1 gerceklik, ¢cevresel etmenlerle olan gercek iletisimden,

sahnedeki gercek eylemlerinden meydana gelir ve hayal giiciine
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ihtiyag duymaktadir. ‘Temel duyu bellegi’ egzersizleri ile oyuncunun hayali nesnelerle ¢aligmasi hayal
giiciinii ve bedenine, duyularina olan hakimiyetini gelistirerek oyuncunun sahnede ger¢ek olmayan olgulara
gercek tepkiler Uretmesini saglamaktadir. © Sihirli eger’ kalibmmin kullanimiyla, oyuncu karakterin

motivasyonunu anlar. Gerekli gerekgelendirmeyi yaparak sahne eylemini gergek hale getirmektedir.

Sinirbilimin, ‘beden-dongiisii-benzeri’ olarak adlandirdigi ve ‘ayna néronlar’ olarak acikladigi bulgular

sahne gergekligi yaratmada kullanilan, ‘eger’ kaliplariyla benzerlik gostermektedir.

3.3.3. imgeler

Imge, oyuncunun galismasinda dnemli bir olgudur. Oyuncunun hayal giicii imgelemine baglidir. Bellekten
gelen gegmis anilari imgeleri, bedensel hareketlerin imgeleri gibi oyunculuk esnasinda zihin siirekli imgeler

yani sinirsel haritalar iiretir. Oyuncunun yaraticiliginin anahtari zihinsel imgelerde gizlidir.

Stanislavski, verili kosullarin incelenmesinde, dogaclama calismalarinda, yaratict eger kalibinin
kullaniminda, duyu bellegi caligmalarinda, oyunculugun her asamasinda imgelemin 6énemini vurgulamistir.

Insan zihninin ¢alismasinin en énemli islevi zihinsel imgeler yani sinirsel haritalandirma kavranudir.

Strasberg’in duyu bellegi ve duygusal bellek ¢alismalari, hayal giiciiniin dogru ¢alismasini gerektirdiginden
ve bellegin aktif kullanimindan dolayi zihinsel imgeler 6nem tasimaktadir. Bunun yaninda, Strasberg’in, var

olmayan nesnelerle yaptig1 tiim egzersizler ve dogaglama calismalarinda da imgeleme ihtiya¢ duyulmaktadir.

Cagdas sinirbilimin bulgularinda da imgelerin ¢ok onemli bir yeri oldugu vurgulanmaktadir. Zihinsel
imgeler, sinirsel haritalandirma kavramiyla agiklandiginda, yapilan her tiirlii eylemden, animsanarak
bellekten gelen gegmis anilarm, beyinde bir sinirsel haritasinin yaratildig1 goriilmektedir. Sinirsel haritalar,
beynin insan yasaminin her siirecini yonetmekte kullandigi yoldur ve insanin yasamim siirdiirmesi igin

gereklidir. Bu sebeple, oyunculuk ¢alismasinin da her asamasi, sinirsel haritalarla agiklanabilmektedir.

3.3.4. Verili kosullar

Verili kosullar ¢aligmasi, metnin detayl analiziyle karakterin amaglarinin, eylemlerinin ve duygularmin iyice
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anlasilmasin1 amaglamaktadir.

Stanislavski, verili kosullar ¢calismasini ‘masa basi analizleri’ olarak uygularken, metindeki her olayin, her
eylemin detayl1 bir incelemesiyle karakter ile oyuncu arasindaki organik birligin olusmasini saglama amacini
tagimaktadir. Alt metinleri dogru bir sekilde anlamak ve karakterin iistlin amacini tespit etmek oldukca
onemlidir. Oyuncularin gercek deneyimlerinden metnin verili kosullarina uygun olanlarin secilmesi ve ‘duyu
bellegi’ ¢alismasi ile o deneyimlerin baslangicina dogru bir ¢calisma yapilarak duyguyu ortaya ¢ikaran ilk
uyarant bulmak hedeflenmektedir. Ancak bu g¢aligma oyuncunun yaraticiligini harekete gecirmek ve
istegini/ilhamimi ortaya c¢ikarmak i¢in yapilmaktadir. Masa basi analizlerinde esas amag, karakterle
biitiinlesmek oldugu i¢in karaktere metinde yazili olmayan ge¢mis deneyimler ve gelecege yonelik hayaller
planlanarak karakterin metnin basindaki duruma nasil geldigi ve metin siiresince ger¢eklesen eylemlerinin
sebepleri, motivasyonu ve amaglar1 anlasilir. Bu durum bellegin ge¢mis deneyimleri eksik hatirladigi ve
bosluklart doldurdugu ya da yasanmamus bir aniy1 yaganmis gibi benimseyebilecegini ortaya koyan ‘sahte

anilar’ olgusuyla benzerlik gostermektedir.

Strasberg, bu calismay1 oyuncunun duygusal repertuvarindan dogru anilarin ve deneyimlerin secilmesi ve o
anilar iizerinde ‘duyu bellegi’ egzersizlerinin yapilmastyla, sahnelerin ihtiya¢ duydugu gercek hislere
ulagsmast icin uygulamaktadir. Karakterin dogru anlasilmasi, karakterin oyuncuyla olan mesafesi ve
karakterin kendi i¢indeki karsitliklarin anlasilmasi i¢in metnin

detaylica incelenmesi 6nemlidir.
3.3.5. Duyu bellegi

Duyu hafizasi, gegmis deneyimlerin izini kaydeder ve bir uyaran ile bu izlerin yeniden olusmasiyla kisi o
deneyimin duygusunu yeniden yasayabilmektedir. Bellegin ¢caligma prensipleri, bu egzersizin nasil gelistigini
aciklamaktadir.

Stanislavski, deneyimlerin baslangi¢ noktasina odaklanarak deneyimin animsanmastyla oyuncunun ilhamini
ve yaraticiligini harekete gegirmek amaciyla bu egzersizi kullanmigstir. Duyusal hafizamizda yasamdaki her
seye iliskin veriler bulunur. Karakterin organikligi, duyu belleginin kullanimina bu sebeple baghdir. Bu,
empati kavramiyla da ayni manada kullanilabilir. Stanislavski’nin ¢alismasinda 6nemli bir yeri olan,
‘dogaclama’ ¢aligmalar1 ve ‘tempo-ritim’ kavrami da duyu belleginin dogru kullanimina baglidir. Dogaglama
¢aligmalart ya da dogru temponun ve ritmin saglanmasi sirasinda oyuncu, dogal bir sekilde yasamindan

uygun anlari animsamaktadir. Oyuncu, bunu bilingli olarak da yapabilmektedir ancak her zaman bilingli
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olarak yapmak zorunda degildir. Heyecanla birini bekledigi ya da kimseyi beklemedigi durumlarda kapi
caldiginda verecegi tepkinin farkli olmasi gibi, oyuncu bazen kasith olarak gegmisinden benzer bir am
diistinebilir ya da farkinda olmaksizin zihni duyu belleginden o anin sinirsel haritasini yaratabilir. Buna

benzer tiim siireclerde, oyuncu duyu belleginin ¢aligmasinit kullanmaktadir.

Strasberg ise, oyuncunun ‘ileri duyu bellegi’ ¢aligmalari ile deneyimin duyusal detaylarmi simdiki zaman
kullanarak anlatmasiyla, deneyimin yeniden yasanmasindan ziyade hayal edilmesini saglamayi
hedeflemektedir. Gergek duygunun kontroliiniin miimkiin olmadigin1 belirterek duygunun hatirlanmis duygu
olmast gerektigini belirtmektedir. Bu kavram, sinirbilimde aciklanan ‘animsanan imgeler’ kavramiyla
benzerlik gostermektedir. Ge¢cmiste yasanmis olay ya da durumlarin anisini yaratirken olugan bu imgeler,
animsanan imgelerdir. Animsanan imgelerle ge¢cmis bir olayin, bir anin, bir durumun imgesi ¢agirilabilecegi
gibi, heniiz olmamis ancak olmasi istenen bir imge ya da hi¢c olmayacak bir seyin imgesi de
cagirilabilmektedir. Sinirbilim arastirmacilari, bu imgelerin de kisiye ayni sekilde, mutluluk, iizlintii ya da
act verecegini belirtmektedir. Bu vesileyle, Strasberg’in ¢alismasinda kullandigi ‘hayal etme unsuru’

egzersize farkli bir boyut kazandirmaktadir.

3.3.6. Karakter yaratma

Karakter yaratma, oyuncunun rol ve kendisi iizerinde igsel ve digsal ¢alismasiyla meydana gelen, biitiinciil
bir ¢alismadir. On kosulu karakteri iyi anlamaktir. Oyuncunun her asamada aktif olarak kullandig1 bellek
sistemi karakterin devamliligi i¢in olduk¢a 6nemlidir. Prova siiregleri bolca tekrar ve 6grenme igererek, prova
ve sahnedeki deneyimin uzun siireli bellege depolanmasi ve istege bagl olarak animsanmasini olasi hale
getirmektedir. Biitiincill bir yaklagimla, oyun metnine dair biitiin unsurlarin, karakterin i¢sel yasantisi ve

eylemlerini

Stanislavski’nin karakter yaratma siireci, ‘sistem’in biitiin unsurlarinin hayata gegcirilmesi ile olugsmaktadir.
Masa basi analizleri, verili kosullarda bulunan ve bulunmayan verilerle karaktere bir ge¢cmis, bir simdi ve bir
gelecek yaratarak, sinirbilimdeki benlik olusumuna benzer bir siireci ortaya koymaktadir. flk okumalar
‘ilkben’i, prova siireci ‘gekirdek benlik’i olusturur. Olusan ‘cekirdek benlik’, temsiller siiresince bilingli bir
benlik halini alir. Karakterin duygulari, eylemleri, diislinceleri ve amaglari, olusan bu yeni benlik

dogrultusunda gerceklige ulagsmaktadir. Oyun metnine dair biitiin verileri, karakterin i¢sel yasantisin1 ve
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digsal eylemlerini biitiinciil bir yaklagimla ve ‘sistem’in tiim unsurlarmi kullanarak, ilk okumalardan
baslayarak calisan oyuncu, amaglari, istekleri ve diigiinceleriyle temsiller siiresince organik, canli ve gercek

bir karakteri yaratmis ve oyun metnine iligkin diinyay1 sahnede kurmus olacaktir.

Strasberg ise, karakter yaratimindan 6nce oyuncuyu her acidan kendi bedenine hdkim bir hale getirmeyi
hedeflemektedir. Oyuncu, Metot un unsurlarini kullanarak konsantrasyonunu ve hayal giiciinii gelistirmekte,
‘temel duyu bellegi’ ve ‘ileri duyu bellegi’ egzersizleriyle de sahnede karaktere canli ve organik bir biitlinliik
saglamaktadir. Metnin verili kosullarindan segilen duygular oyuncunun kisisel deneyimleri ile eslestirilerek
oyuncu bu duygulara bagli deneyimleri temsil siiresince hayal ederek gergek hisler duymakta ve gergek
eylemlerde bulunmaktadir. Strasberg’in ¢alismasinda ortaya c¢ikan ana unsur, oyuncunun ge¢mis
deneyimlerini hayal etmeyi siirdiiriirken ayni anda oyun metnine iliskin replikleri ve mizansenleri
gergeklestirmek tizere, ¢ift yonli olarak kullanmasi i¢in bedenini ve zihnini egitmesidir. Boylelikle,

Strasberg’in yonteminde oyuncu kisinin rol kigisinden 6n planda durdugu gézlemlenmektedir.
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SONUC

On dokuzuncu ve yirminci yiizyil, tarihi, ekonomik, siyasal ve politik durumlarinin etkisi altinda bilim,
felsefe, edebiyatta 6nemli bulgularin edinilmesiyle pek ¢ok alanda degisimin bas gosterdigi ve bu bulgularin
sanatin her alanina uygulanmasiyla yenilenmenin gerceklestigi bir siire¢ olmustur. Konstantin Sergeyevig
Stanislavski, oyunculuk sanatina kattig1, bilim ve dogadan gii¢ alarak sagladigi reform niteligindeki
degisimleri barindiran, oyuncu egitimi ve oyunculuk uygulamalarinda sistematik bir ¢alisma olanag1 veren
‘sistem’i araciligryla sahnede gercek ve dogal olanm yaratilmasinda oncti olmustur. Giliniimiize degin,
oyunculuga pratik bir yaklasim getiren, oyuncunun sahne {izeri performansini arastirmalarmin odagina
yerlestiren her kuramci, oyuncu, yonetmen ve tiyatro insani Stanislavski’nin takipcisi niteligindedir.
Stanislavski Sistem’i, meydana getirilen egzersizlerden ziyade, sundugu genis bakis acisiyla oyunculugun
farkli bir perspektiften incelenmesine olanak saglamistir. Tiyatro sanatindaki gercek¢i yaklasim ve

Stanislavski’nin baslattig1 degisim, bilimin bu sanatla harmanlanmasinin da yolunu agmuistir.

Stanislavski, yasami siiresince yaptigi arastirma, deney ve gayretleri sonucu, ‘biling yoluyla bilingaltina
ulasmak’ amacini izleyerek, oyuncunun sahnede gercek bir yasam yaratmasini saglayan ‘sistem’i meydana
getirmistir. Bu sebeple, ‘sistem’in ilk agamalarinda olusturmus oldugu ‘duyu bellegi’ caligmalar1 ve son
doneminde olusturdugu ‘Fiziksel Eylem Yontemi’ aym1 amaca farkli agilardan hizmet edecek prensipler
icerirken, Stanislavski’nin ‘sistem’inin bir biitiin haline gelmesini saglamistir. Stanislavski, ister ‘icten diga’
ister ‘distan ice’ sahnede gergekligi saglama amacina ulagsmak i¢in oyunculara farkli yollar sunulmasi
gerektigini diisiinmiistiir. ‘Sistem’e iligkin son tablolarinda hem ‘duyu bellegi’ egzersizleri hem Fiziksel
Eylem Yontemi’nin bulunmasi Stanislavski’nin ilk dénem ¢aligmalarindan vazge¢mediginin ve ’duyu
bellegi’ egzersizlerinin zararli oldugu elestirilerinin karsisinda duran en biiyiik kanit olmustur. Dénemin
Rusya’smin i¢cinden gegmekte oldugu politik atmosferin ve tiim diinyay: etkileyen siyasal ortamin etkisiyle,
Stanislavski ve ‘sistem’in diinyadaki yankilari yanlis anlagilmasina sebebiyet vermistir. Kitaplarin geg
basilmasi ve gevirideki yanligliklar da diinyanin pek ¢ok yerinde Stanislavski Sistemi’ne iligkin yanlis
uygulamalarin ve Ogretilerin yayilmasma sebep olmustur. Bu etkiye ragmen, Stanislavski ve ‘sistem’,
tiyatronun teorik veya pratik her yoniinde etkisini siirdiirmiistiir ve olusumundan yiiz yil sonra dahi
gegerliligini korumaktadir. Stanislavski’nin ¢aginin bilimsel bulgularindan faydalanarak ve kendisinin

Ongoriilii tiyatro anlayisinin etkisiyle olusturdugu ‘sistem’ bugiin, bu ¢aligma gibi pek ¢ok aragtirmaya ilham

74



olmus, olmaktadir.

Stanislavski’den aldig1 ilham ve kendi arastirmalari dogrultusunda Amerika ve Avrupa oyunculuk
anlayisinda 6nemli degisimlere yol acan Lee Strasberg de olusturdugu Metot Oyunculugu ve ilkeleri ile
Stanislavski’nin 1§1gmin yayilmasma biiyiik bir katki saglamistir. Oyunculuk yaklasimi ve amaclari
dogrultusunda Stanislavski’yi takip etmis, ‘sistem’e korii koriine bagliliktan ziyade arastirmalari ve
deneyimlerinin sonucunda yeni bir olusum meydana getirmis, hi¢bir kosulda Stanislavski’nin izinden gittigini
reddetmemistir. 'Duyu bellegi' ¢aligmalarin1 odagima yerlestiren Metot’unda Stanislavski’den aldig1 ilhami

biiyiitiip yesertmis ve biitiinciil bir yontem haline getirmistir.

Bu aragtirmanin sonucunda ¢agdas sinirbilim arastirmalarinin insan dogasina, insan beyninin ve zihninin
islevlerine iliskin bulgularina, ‘duyu bellegi’ perspektifinden bakildiginda ‘sistem’in ve ‘Metot’un
gecerliliginin bilimsel olarak agiklanmasinin miimkiin oldugu goriilmektedir. Bu ¢aligma, her iki yontemin
unsurlarmin da insan beyninin kimi yerlerde ayni kimi yerlerde farkli iglevleriyle agiklanabilirligini
gostermektedir. Stanislavski Sistemi’nin ve Metot Oyunculugu’nun ortak unsurlari olan ‘verili kosullar’,
‘yaratic/sihirli eger’, ‘konsantrasyon ve dikkat’ ve ‘duyu bellegi’ ¢calismalari, sinirbilimin ‘biling ve benlik’,
‘bellek’ ve ‘duygu ve his’ alanlarinda ulastigi son verilerle degerlendirildiginde ulasilan sonuglar iki
oyunculuk yonteminin uygulanista birbirinden farkli yollar izlense de kimi yerde ortak kimi yerde farkli

olarak ortaya konulmustur.

Dikkat ve konsantrasyonun oyunculugun her asamasinda ihtiya¢ duyulan bir unsur olarak belirmesi,
sinirbilimde karsiligin1 gerginligin yiiksek boyutlarda oldugu durumlarda kisinin karar verme, diisiinme,
animsama ve duygulanim gibi pek ¢ok halin 6niine gegerek, viicudun salgiladigi hormonlar sebebiyle
olumsuz sonuglar dogurdugu diisiiniildiigiinde, iki yontemin de baslangi¢ olarak oyuncunun gerginligine

kars1 savas verdigi goriilmektedir.

Karakter yaratma siirecinde kullanilan ‘verili kosullar’ ve ‘yaratici/sihirli eger’ unsurlari, oyuncunun
karakterle biitiinlesmesini saglamak ve oyuncu-karakter birligini olusturmak i¢in iki yontemde de dnemini
korumaktadir. ‘Verili kosullar’in kullanimindaki ortak yon, karakterin yasantisini, gecmis ve gelecek
diizleminde ortaya koymak ve oyuncunun karakteri anlamasi i¢in her sahnenin detayli incelenmesini
icermektedir. Bu inceleme sonucu ortaya ¢ikan bulgularin, ‘duyu bellegi’ ¢aligmalariyla, oyuncunun kendi

hayatindan benzer deneyimlerini gozden gegirerek metnin ‘verili kosullar’ma uygun olacak hisleri

75



deneyimledigi anilarini, duyusal verilerini kullanarak tersine bir islemle yeniden yasamasi gayesi de iki
yontemde ortaktir. Farkli olarak, Stanislavski’nin, ‘verili kosullar’a oyuncunun imgeleminde karakterin
yasantisina iligkin bir biitiinliik olusturabilmesi i¢in sahnelerin arasindaki bosluklari doldurmak, karakterin
¢ocukluguna ya da gegmisindeki 6nemli olaylara iliskin detaylarla karaktere canlilik vermek admna yeni
unsurlar eklemeyi uygun buldugu goriilmektedir. ‘Yaratici eger’ ile bir arada calisilmasiyla karakterin
amaglarini, isteklerini ve arzularim gelistirerek metinde yazanin iistiine oyuncunun eklemelerini yapmasini
saglayarak, karakterin gercekligini saglamaktadir. Oyuncunun, kendi deneyimleri iizerinde yaptig1 caligmalar
Stanislavski i¢in gercege uygunlugu saglamak anlaminda baslangic noktasinda bulunsa da siirecin devaminda
oyuncu kendi anilarina bagl kalmamaktadir. Karakterin isteklerinin ve amaglarinin anlasildigi noktada,
karakterin bilinci ve benligi olusmaktadir. Bellegin islevi, karakterin yasantisinin ge¢cmis, simdi ve gelecek
olacak sekilde biitiinciil bir yaratimla ortaya koyulmasidir. Bu anlamda, aktanlan tiim bu unsurlar1 bir arada
kullanan ‘duyu bellegi’ caligmalari, Stanislavski’nin ‘bilin¢ yoluyla bilingaltina ulagmak’ maksadina uygun
olarak caligsarak, oyuncunun sahne iizerinde, duygulari, hisleri, anilari, istekleri ve amaglariyla gercek bir
karakter yaratma hedefine ulasilmasimi saglamaktadir. Sinirbilim arastirmalarimin sundugu bulgular,
oyuncunun sahnede yeni bir benligi dogurmasinin ve gergek bir yasantry1 yaratmasinin bilimsel olarak
aciklanabildigini gdstermektedir.

Strasberg ise, ‘Metot Oyunculugu’nda, ‘verili kosullar’ iizerinde yapilan inceleme sonucunda, sahnelerin
ihtiya¢ duydugu duygulart igeren anilann tespit edilmesini ve ‘sihirli eger’in kullanilmasiyla oyuncunun
karakteri yonlendiren olgularin ne oldugunu iyice anlamasini amaglamaktadir. ‘Duyu bellegi’ egzersizlerinin
kullanim amacmin Stanislavski’den farkli olarak, &ncelikle bir¢ok farkli egzersizin de kullanilmasiyla
oyuncunun enstriimanini, bedenini iyi tanimasi ve istege bagh olarak istedigi sekilde duyularini harekete
gegirmeyi 6grenmesini igerir. Stanislavski, karaktere yeni bir benlik yaratirken, Strasberg, oyuncunun gegmis
deneyimlerini sahneleme esnasinda yeniden animsamast ve sahnenin gerektirdigi duygular1 yasamasini
amaglamaktadir. Metot Oyunculugu’nda oyuncu, ig¢sel ve digsal diinyasini, bellegini aktif bir sekilde
kullanarak farkl giizergahlarda kullanmaktadir. Sinirbilimde, ¢aligma bellegi olarak tanimlanan, kisinin farkli
stiregleri yonetmesine olanak veren kisa siireli bellek sistemi, oyuncunun sahne iizerinde belirledigi gecmis
deneyimi duyusal yonleriyle igsel olarak hayal etmeyi siirdiiriirken, digsal olarak ¢evresel etmenleri,
mizansen, aksesuar, dekor ve replikleri dogru bir sekilde yonetmesini amaglamaktadir. Bu vesileyle, yasadigi
duygular ve hisler gergekligi saglamaktadir. Boylelikle, ‘sistem’in rol kisisini oyuncu kisinin éniinde tuttugu,

Metot’un ise oyuncu kisiyi rol kigisinden 6n planda tuttugu yorumu yapilabilmektedir.
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Her iki oyunculuk yontemi de sahne iizerinde gergekligi yaratma gayesiyle yola ¢ikarak pek ¢ok oyuncu,
yonetmen ve oyunculuk arastirmacisi igin Snemli sonuglar ortaya koyarak uzun yillar varligini ve
devamliligini siirdiirmiistiir. Sinirbilimin yeni bulgulari, bu ydntemlere iligkin prensipleri farkli yonlerden
aciklamay1 basarmaktadir. Disiplinler arasi bir caligmayla ortaya koyulan bu arastirma igin, oyunculuk
caligmasinin bilimsel yollarla agiklanmis olan bazi unsurlarinin yeni ¢ift yonlii ¢aligmalara sebep olmasi,
oyunculuk anlayisinda yeni diistincelere ve ilhama yol agmasi, oyunculuk kuramlar1 ve uygulamalari, oyuncu,
yonetmen ve tiyatro arastirmacilar: i¢in bir cevap niteligi tasimaktan ¢ok yeni sorulara ve yeni arastirmalara

yol agmasi beklentisi tagimaktayim.
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