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PAUSE IN REALISTIC ACTING: AN ANALYSIS OF STANISLAVSKY’S WORKS
ON THE CONTEXTS OF MODERNITY AND CONTINUITY

ABSTRACT

This thesis aims to examine Konstantin Stanislavsky's acting method through the
concepts of continuity and pause, which are critical elements for his time, by focusing on
the effects of modernization on the art of theatre. As a pioneer through his efforts to
systematize the art of acting in a period of radical changes for both his country and the
world, Stanislavsky’s emphasis on continuity and the element of pause will be analyzed

through the lens of the specific time experience of his era.

Keywords: acting, actor training, modernity, modernization, Konstantin Stanislavsky,

pause, continuity, the through line of action



GERCEKCI OYUNCULUKTA ES: STANISLAVSKI’NIN CALISMALARININ
MODERNLIK VE SUREKLILiK BAGLAMINDA iINCELENMESI

OZET

Bu tez, modernlesmenin tiyatro sanatina etkilerini odagma alarak Konstantin
Stanislavski’nin oyunculuk ¢alismalarin1 ¢ag i¢in kritik unsurlar olan sureklilik ve es
kavramlar {izerinden incelemeyi amaglamaktadir. Hem dlkesi hem dinya igin radikal
degisimlerin oldugu bir donemde oyunculugu sistemlestirme c¢abasiyla Oncii olan
Stanislavski’nin sahne evreninde siireklilik vurgusunun ve oyuncunun es c¢aligmalarina

verdigi dnemin donemin zaman deneyimiyle iligkisi arastirmanin odagina alinmistir.

Anahtar Sozcukler: oyunculuk, oyunculuk c¢alismasi, modernlik, modernlesme,

Konstantin Stanislavski, es, streklilik, kesintisiz eylem ¢izgisi
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1. GIRIS

“Iki bilyiik cagin ayrisim noktast sayilabilecek bir tarihte, 1863’te Moskova'da dogdum.
Kutsal tasvirleri, bu tasvirlerin kandilleriyle bu kandillerde yanan domuz yagindan
yapilma mumlart; Rusya'ya 6zgii, tarantas denilen atli araba kafilelerini, flintalari,
oyuncak sanilabilecek kiiciikliikteki toplariyla toprak koleligi cagimin o6zelliklerini
animstyorum. Elektrik projektorlerinin, demiryollarinin, ekspres trenlerin, otomobillerin,

buharli gemilerin, denizaltilarin, telgrafin radyonun ve 16 inglik toplarin gelisini gérdiim.

Boyle bir ortamda, yani domuz yagi mumundan elektrik projektoriine, tarantas'tan ugaga,
yelkenli gemiden denizaltiya, ndbetlese at ve siiriicii degistirerek hizla giden posta
arabalarindan radyoya, flintadan biiyiik Bertha toplarina, toprak kéleliginden komiinizme
ve Bolsevizme gegis ortaminda temel diisiincelerimi birka¢ kez degistirmek zorunda

kaldigim, ¢ok renkli bir yasamim oldu.” (Stanislavski, 1992, s. 10)

Konstantin Stanislavski “Sanat Yasamim” adli ani1 kitabina bu s6zlerle baglar. Rusya igin
modernlesmenin en kritik yillarinda gegen hayatinda biiyiik bir kararlilikla siirdiirdiigi
tiyatro ¢aligmalari, kendisinin de belirttigi gibi ¢evresinde biiyiik bir hizla degisen bu
dunyadan etkilenir, blyik manevralar yapar. Bilimsel, siyasal, ekonomik, toplumsal
acidan kokli degisimleri kapsayan; aydinlanma anlayisi ve sanayi devrimiyle sekillenen
modernlesme siireci; alintida da vurgulandigi gibi hizli ve keskin degisimlerin dénemi
olarak ¢agin insanmin zamansal deneyiminde, siireklilik ve kesinti baglaminda biiyiik
farklar dogurur. Modernlesmenin en ayirict Ozelliklerinden zamansal parcalanma
unsurunun sanata, insan bedeni ve yasamiyla dogrudan baglantili olarak yapilan
oyunculuk pratigine nasil etkilerde bulunmus olabilecegi izi siiriilmesi gereken bir konu
olarak durur. Bu tez ¢alismasi, modern c¢agda degisen zaman deneyiminin
Stanislavski’nin tiyatro ¢alismalarindaki izlerini siirme amaci tasiyor. Bu amacgla hem
tiyatro ¢alismalarindaki siireklilik vurgusunu hem de bununla zitlasabilecek bir unsur
olan es kullanimini arastirmanin odagina aliyor. Modern ¢agin ilk ve en Onemli
tiyatrocularindan Stanislavski’nin siireklilik ve es unsurlarina dair calismalarinda ¢aginin
ruhunun etkisine bakmanin, giiniimiiz oyunculuk ¢alismalart i¢in yol gosterici olacagi

inanci tasiyor.



19. yiizyilin sonundan 20. ylizyilin ortalarina kadar sanatsal faaliyetlerini siirdiiren
Stanislavski’nin hayatina diinya savasindan sosyalist devrimlere, sanayi atilimlarindan
ani kentlesmelere, her alanda sayisiz biiylik gelisme denk gelmistir. Bir insanin yasami
kadar kisa siireye sigan bu kadar biiyiik degisimlerin, donemin insaninin glndelik
faaliyetlerini, ekonomik iliskilerini, toplumsal yasamini ve tim bunlardan hareketle
zamanla iligkisini radikal bir sekilde etkiledigi diistiniilebilir. Kimliklerin biitiinliigiini
kaybetmesinin, rollerin karmagiklasmasinin, mekanlarin sinirlarinin belirsizlesmesinin

insanlarin yepyeni yasam bi¢imleriyle tanigmalarina sebep olmasi kagiilmaz goriiniir.

Donemin sanatinin da hizli bir degisime girdigini, modernist sanatin ve avant-garde
akimlar diye adlandirilan bir¢ok yeni bakisin ortaya c¢iktigini biliyoruz. Sanat, bu
kirilmalar1 malzeme olarak kullanmis, bazen kutsamis bazen savasmastir. Stanislavski, bu
diinyanin i¢inde ger¢ekgi tiyatroya inanan bir sanatci olarak oyunculuk ¢aligmalarini daha
sistemli ve “bilimsel” hale getirme amaci tasiyan ilk insanlardan biri olarak belirir.
Caginin oyuncularinda gozlemledigi sorunlardan yola ¢ikarak tiim insanlik ig¢in bir
yontem gelistirme inanci tasir. Kendisinin de belirttigi gibi hizla degisen diinyasinda
fikirleri de biiyiik manevralar yapar. Tarihi kirilma anlarinda iiretilen sanat eserlerinin,
¢agin ruhunu anlamak ve insan yaraticiliginin kosullara nasil cevaplar iiretebilecegini
gormek agisindan ¢ok verimli arastirma alanlar1 oldugu 6ne siirtilebilir. Stanislavski,
modern tiyatronun ilk biiylik sanatc¢ilarindan biri olarak tam bdyle bir noktada durur.
Tiyatroyu sadece kisa siireli prodiiksiyonlar hazirlamak olarak gérmeyen, gelenekle olan
savasini her firsatta vurgulayan bu tiyatro adaminin ¢aginin sanatinin ne olduguna ve
sahnenin hayata nasil bir tepki iiretecegine kapsamli bir sekilde kafa yordugu asikardir.
Stanislavski’nin tiyatro caligmalarini kendi i¢indeki evrimiyle, kesintileri ve

streklilikleriyle birlikte incelemenin de bu nedenle ufuk agic1 olacagina inantyorum.

Bati diinyast ve Rusya icin Onemli bir kirilma aninda c¢alismalarimi yiiriiten
Stanislavski’nin evrim halindeki oyunculuk anlayisina baktigimizda siireklilige dair
vurgusu dikkat ¢eker. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun (MST) ilk senelerinden 6limine
kadar kayda gecen ¢aligmalar1 incelendiginde, bastaki alintida belirttigi gibi ¢aga karsilik
Uretmeye cabalarken biliylik manevralar yaptigi  gorulir. Meshur Cehov
sahnelemelerindeki bakis agisinin oyunculuk sistemi olusturma yillarinda evrildigi

gozlemlenebilir. MST’nin ilk yillarinda yapilan Cehov sahnelemelerinde bu metinlerin



zamana, eslere ve siireksizlik meselelerine getirdigi yepyeni yaklasim sayesinde
tiyatronun da giindemine geldigini, elde olan oyunculuk ve sahneleme bigimlerinin disina
c¢ikma ihtiyact dogdugu iddia edilebilir. Getirilen yeni yorumun oyunculuk sistemi
olusturma yillarinda ve Stanislavski’nin 6mriiniin son yillarinda yogunlastig1 fiziksel
eylem yontemiyle baska bir yone kaydigi savunulabilir. Sahnede kesinti yaratmaya dair
bazi1 aliskanliklarin terk edildigi ve siirekliligin fikirsel arka planmin gili¢lendirildigi
go6zlenebilir. Bu tezde Stanislavski’nin stireklilige ve es unsuruna yaklasimini ¢agiyla

birlikte takip ederek analiz etmeyi amagliyorum.

Kesinti, duraklama, parcalanma gibi unsurlar tiyatroda genelde kars1 gergekei bakislarin
odaginda olmustur. Tiyatro arastirmalarinda da, 6rnegin Harold Pinter veya Samuel
Beckett’in eserlerinde yarattiklar1 Kesintiler (zerine analizler bulunur (Hollis, 1970)
(Brinzeu, 1993) ve bu eserlerin icrast s6z konusu oldugunda oyuncunun
performansindaki esler de giindeme gelir. Ancak bu durumun gergekei tiyatrodaki
karsilig1 kars1 gercekei akimlara gore golgede kalir. Gergekgti tiyatro “hayati oldugu gibi”
yansitma amacindaysa, hayat hicbir kesintisi olmayan, siirekli akis halinde midir?
Gilintimiizde her ne kadar sayisiz tiyatro ve oyunculuk anlayisiyla dolu bir diinyada olsak
da gergekgi oyunculuk yaklagimi pek ¢ok sanatsal iiretimde merkezi bir konumda
durmaya devam etmektedir. Stanislavski’nin yontemlerinin de hem kendi eserleriyle hem
de onu kendi tarzinda yorumlayan ¢ok sayida oyunculuk hocasi ve yonetmen tarafindan
kullanilmaya devam edildigini goéz oOniinde bulundurursak, buginin gergekgi
oyunculugunda zaman deneyimiyle ilgili arastirma yapmak icin Stanislavski hala

baslangi¢ noktasi olarak belirmektedir.

Stanislavski’nin de, basta alintilanan yazisinda da goriildiigli iizere, icinde yasamis
oldugu girdap halindeki diinyanin sahnesine karsilik gelecek bir oyunculuga ve tiyatroya
ihtiyaci oldugu savunulabilir. Modern ¢agin zamansal deneyimine, bu donemde eserler
vermis felsefeciler, bilim insanlar1 ve diger sanatcilar gibi, kendi sanatinin
malzemeleriyle bir karsilik iiretmeye ¢alistigini gorebiliriz. Bu karsilik, simdiki zamanda
gerceklestirilen tiyatro sanatinin kurdugu zamansal yapiy1 da bi¢gimlendirir. Bu zamansal
yap1 kuskusuz donemin toplumsal iliskilerinden bagimsiz degildir. Bugiin hala diinyanin

pek cok yerinde gegerliligini koruyan bu ¢alismalar1 ele alirken, Stanislavski’yi kendi



diinyasiyla birlikte degerlendirmenin, onun bugiiniin oyuncusuna ne kadar seslendigini

anlamak agisindan yararli olacagini diisliniiyorum.

Giliniimiizde modern c¢agin hangi asamasinda oldugumuz ve donemin nasil
isimlendirilecegi tartisma konusu olsa da tezin odagina aldigi zamansal deneyim
konusunda Stanislavski’nin donemiyle hala ortakliklar barindirmaktadir. Sonsuz bir hizla
akip giden zamanda mevcut olmak ve hissetmek gittikge zorlasiyor, zorlastigi dlgiide
glindemimizde kalmaya devam ediyor. Bugiiniin insani i¢in en biiyiik zorluklardan birinin
simdiki zamani1 kesintisiz bir bicimde deneyimlemek oldugu iddia edilebilirken, bunun
oyuncunun sahnedeki deneyiminde ne kadar farkli olmasi umulabilir? Gergekei
oyunculuk hala gecerliligini koruyan bir bi¢cimse, bu bigimin bugiiniin zamaninda nasil
gecerli olabilecegini tartismaliyiz. Bu da, zamansal deneyim agisindan benzer bir
kirtlmanin yasandigi iddia edilebilecek bir donemde yasamis ve oyunculuk sanati igin ilk
kez sistem gelistirme iddiasinda olan bir tiyatro insani olarak Stanislavski’yi tekrar

giindemimize getirir.

Bu tez galismasinda oncelikle modernlik ve modernlesme olgulari ele alinacak, modern
hayatin insanin zaman deneyimini nasil etkilemis olabilecegine dair arastirma
yapilacaktir. Bu degisimlerin paralelinde, donem tiyatrosunun ve oyunculugunun ne
yonde hareket ettigi, Stanislavski’nin Bat1 ve Rusya tiyatrosundan nasil bir miras aldigini
anlayabilmek a¢isindan incelenecektir. Ardindan Stanislavski’nin ¢alismalari, oyunculuk
egitim araglarindaki temel farklilagmaya gore li¢ doneme ayrilarak incelenecektir. Bu
donemlerin incelemesinde donemin temel ilkelerini incelemenin ardindan siireklilik ve es
konularina odaklanilacaktir. Ardindan bu donemler, modern zaman deneyimi ve
tiyatronun sartlar1 agisindan analiz edilecek, siireklilik ve es ¢alismalarinin dénemi igin
nasil bir karsilik trettigi arastirilacaktir. Tezin sonug¢ boluminde, yuz yil 6ncesini bu
acidan analiz etmenin giinliimiiz tiyatrosu ve gerg¢ek¢i oyunculuk yaklagimi baglaminda

acabilecegi pencerelere dair bir tartisma yapilacaktir.



2. MODERN ZAMANLAR VE MODERNLESEN TiYATRO

2.1 Modernlesme ve Modern Cagda Zamanin Deneyimi

Modernlesme Avrupa’da baslayan ve etkisi yogun ve yaygin big¢imde tiim diinyay1
etkisine alan ¢ok yonlii bir dalga olarak tarif edilebilir. Modern ¢ag1 getiren buluslar1 ve
yenilikleri siralamak bu tezin kapsamini asar. Tezin amact bu yenilikleri incelemekten
¢ok donemin insan bilincinde ve deneyiminde yarattig1 degisimle ilgilenmektir. Ancak
analiz sirasinda Oniimiizii gorebilmek i¢in bazi kdse taslarini siralamak yerinde olacaktir.
Aydinlanma ¢agiyla birlikte yetisen biiyiik bilim insanlarinin atilimlari, Kopernik, Kepler
ve Galilei’nin evrene ve diinyanin bu sistemdeki konumuna dair kesifleri, Descartes’in
glinlimiiz bilimsel yontemini kurucu nitelikte ¢alismalar1 ve insanin zihin-beden iligkisine
dair goriisleri, Newton’un fizik alaninda ¢igir agan calismalart bilimin yolunu
degistirmistir. Bunlarin etkisiyle; insan giicline ihtiyaci azaltan ve seri iiretime imkan
veren makinelerin icadi, kitap basimini kolaylastiran ve serilestiren matbaa alanindaki
icatlar, ulasimi kolay ve kitlesel hale getiren tren gibi araclarin bulunmasi, kitlelerin uzak
mesafelerle haberlesmesini saglayan iletisim araclarin icadi teknoloji alanindaki bazi
temel gelismelerdir. Bunlar iiretim iliskilerini kokten degistirmis, Taylorizm? ile tarif
edilen iiretim sistemlerini olusturmus, burjuva ve isci sinifi gibi toplumsal siniflar1 ortaya
cikarmis, modern anlamda kentlerin ortaya ¢ikmasimni ve yogun gocii tetiklemis,
toplumsal orgiitlerin yapisini degistirmis ve bu baglamda ulus devletlerin ortaya ¢ikisina
neden olmustur. Tiim bu gelismeler birkag yiizy1l iginde birbirini kovalamistir. Oncelikle
Avrupa kentlerinde baglayan bu degisim, modernlesmenin yapisi geregi zamanla
diinyanin tamamini etkisi altina almistir. Modernlesmeyle yasanan degisimlerin, daha
onceki tarihsel gelismelerle kiyaslanamayacak dl¢lide yogun, hizli ve yaygin oldugu
savunulur (Giddens, 2016, s. 12). Bu hiz1 deneyimleyen insanlarin yalnizca fiziksel

diinyada degil, i¢sel diinyalarinda da degisimlerin yankisini bulmak miimkiindiir.

! Bu iiretim anlayis1 adin1 ABD’li iktisat¢1 ve miihendis F. W. Taylor’dan alir ve kendisinin 1911°de
yayinladigi The Principles of Scientific Management (Bilimsel Is Yonetiminin Ilkeleri) kitabinda
aciklanir. Taylor emek siirecinin detayli analiz edilmesi ve ardindan pargalara boliiniip kati ve planli bir
bi¢imde yiiriitiilmesiyle iiretimdeki verimin radikal bir oranda artacagini1 savunmus ve déoneminde
standartlagma ve sistemlesme yolunda oldukga etkili olmustur (Harvey, 1997, s. 147).



Yapacagim modernite okumasinda modernlesmenin insanin zamanla kurdugu iliskiye
etkisine odaklanacagim. Insanin hem giindelik deneyimindeki degisimi hem de hayat:
aciklarken, sorunlarina ¢6ziim iiretirken veya kendini sanatla ifade ederken ortaya

cikardig iiriinlerde zaman algisina dair degisimi analiz etmeye calisacagim.

Insanin aydinlanmayla ve modernlesmeyle yasadig1 en temel degisimlerinden biri insan
aklinin ve eylemlerinin otoritesine artan giiveni olur. Evrenin merkezini kesfetme, doga
yasalarin1 agiklayabilme, ihtiyaglar1 daha kolay ve verimli karsilayabilme gibi
kazanimlarla gelen bu 6zgiiven insanin eylemleriyle fark yaratma ve diinyada hakim
oldugu bir diizen kurmaya dair istegini artirir. Peter Sloterdijk’in “kinetik titopya”
(Sloterdijk, 2020) olarak tanimlayip inceledigi bu bakis agisiyla modern insan duraksiz
bir eyleme gegme, hareket etme geregiyle dolar; bu gerekliligin yarattigi dongii yasanan
gelismelerin hizinin da git gide artmasina sebep olur. Kesiflerin, buluslarin daha Once
goriilmemis bir hizda gergeklesmesi; sehir hayatinin ve dolayisiyla giindelik hayattaki
detaylarin da hizla degismesini getirir. Marx, bu ¢agin tarifini “Uretimde siirekli devrim
yapilmasi, biitiin toplumsal iliskilerin kesintisiz bir bi¢imde alt iist edilmesi, daimi
belirsizlik ve ¢alkanti, burjuva ¢agini dnceki biitiin ¢aglardan ayiriyor.” sdzleriyle yapar
(Marx, 2014, s. 75). Bu surekli yenilik ve belirsizlik hali, modern hayat deneyiminin
meshur “karsithik” veya “sikisma” tiirii kavramlarla tarifini dogurur. Bu diizen surekli
yenilik ve yikimin i¢ ice girdigi bir halde deneyimlenir. Yenilikler 6yle bir hizla birbirini
takip eder ki bir yeniligin gerceklestikten sonra ne kadar mevcudiyetini siirdiirecegi ve
“yeni” olarak nitelenebilecegi belirsizdir. Marx’in “...yeni ortaya ¢ikan her sey daha
kemiklesemeden miadini dolduruyor. Kati olan her sey buharlasip gidiyor...” (Mar,
2014, s. 75) seklindeki meshur tarifi gibi, var olan veya yeni ortaya ¢ikana dair
giivensizlik ortaya ¢ikmistir. Yani Sloterdijk’in modern diisiincede kinetik Utopya
seklinde tanimladigi bakisin i¢inde yasayan insan bu sonsuz hizdaki akisin i¢inde kendini
giivensiz ve kopuk hissetmeye baglar. Herhangi bir deneyimin ne kadar zaman

siirecegine, kirilma yasanmayacagina dair fikir tiretmek ¢ok zordur.

Zamanin miithis bir hizda akisi, yeniliklerin birbirini takip edisi insanin zamanla
iligkisinde bir degisimi dogurur. Bu degisim dyle radikaldir ki, modernitenin zaman ve
mekan1 belirli bir sekilde yasama tarzi seklinde okunmasi kadar (Berman, 1999)

onemsenir. Bu deneyim yabancilasma, sikisma gibi kavramlarla tarif edilebilir. Insan bu



alismadig1 hiza nasil uyum saglayacagini, zamanin akiginda kaybolma hissiyle hayata
nasil devam edebileceginin karmasasina diiser. Bu karmasay1 yazarlarin diistinsel ve
kurmaca eserlerinden takip ederiz. Rousseau’nun kirdan kente gocerek modern hayatin
ortasina diisen bir genci anlattig1 Yeni Heloise romaninin kahramani deneyimini “her giin,
ertesi glin kimi sevecegimi bilemiyorum. ... goziime batan heyulalar goriiyorum yalnizca,
ama tutmaya calistigim anda yok oluveriyorlar.” (Rousseau, 2021) seklinde tarif eder.
Modernitenin ilk goézlemcilerinden Baudelaire de bu durumu bir yarisi sonsuz ve
degismez; diger yaris1 gelip gecici, ele avuca sigmaz, kosullara bagli olma seklinde
betimler (Baudelaire, 2007, s. 214). Ali Artun Baudelaire’in bu tarifini “zamanin da
mekanin da biitiinliikk sunmayisi; kesintili olusu ve fragmanlara parcalanmasina baglar:
“Her bir fragman degisik ve yenidir; hep simdiye aittir, anliktir. Zaman biteviye simdiki

zamandir.” (Artun, 2007, s. 45).

Bu noktada durup modernlesmenin getirdigi sdylenen bu parcalanma, yabancilagma,
kesinti deneyiminin modern oncesi donemle nasil ayristigini vurgulamak yararh
olacaktir. Zira tim bu tarifler modern dncesi donemin tamamen bitiinsel, organik veya
birlik halinde oldugu ve modernlesmeyle bu deneyimin sona erdigi anlamina gelmez. Bu
donemde ortaya ¢ikan yeni deneyimi tarif edebilmek igin yeni bir biling ve yeni
kavramlara ihtiya¢ olmustur. Zygmunt Bauman’in da vurguladigi gibi modern oncesi
diinyadaki birey 6rnegin “yabancilasma deneyiminin yoklugunu” yasamiyordu ¢iinkii
bdylesi bir deneyimin yasanabilmesi i¢in de “aidiyet” hissine dair bir biling gerekirdi
(Bauman, 2014, s. 19). Yani modern insanla birlikte ilk kez yabancilasma veya aidiyet,
parcalanma veya birlik karsithigina dair bir biling gelistirme ve bu deneyimlerine dair
kendini ifade etme geregi duyuldugu sdylenebilir. insanin yasadigini anlamlandirabilmek
icin parcalanma, sureksizlik, belirsizlik tiirii tariflere basvurmaya ve kendisini bu tur ikili
karsitliklardaki konumuyla Onceki donemlerden ayirmaya ihtiyag duydugu iddia
edilebilir.

Belirsizlik tanimu siirekli bir diizen ¢abasini beraberinde getirir. Olumsalligin, degisimin
ve yikimin farkindaligiyla tiim bunlara ragmen daimi bir diizen kurma g¢abasi olusur
(Bauman, 2014, s. 22). Rollerin, kimliklerin, islerin par¢alanmasi modernligin en itici
giiclerinden birine déniisiir. Oyle ki, pargalamak modern diizenin ¢6ziim yolu olur:

parcalanmayla sorunlarin yonetilebilir hale geldigine, biitiiniin yalnizca pargalarin



toplami1 halinde kavranabilecegine inanilir (Bauman, 2014, s. 27). Aydinlanmadan
itibaren ilerlemek i¢in bir dncekinden kopmanin sart olduguna inanan modern insan
strekli ilerleme ve gelisme i¢in Harvey’nin “merkezsizlik” olarak bahsettigi, kendi i¢inde
bolunup pargalanan sonsuz bir girdap haline girer (Harvey, 1997, s. 24). Bu bakis bilimde
en agik sekliyle goriiniir olur. Bilimin insan yapisini, psikolojisini hatta mekani ve zamani

bu yontemle tanimlamasi insan deneyimini sekillendirir.

Parcalama yoluyla en dogru bakisa ulasmanin en bilindik yontemlerinden, Ronesans’tan
beri mekana bakista egemenlesen perspektif fikrinin bu dénemle zamana da etki ettigi
goralur. Perspektif fikrinin temelinde olan “doga yasasina uygun bir sekilde evreni
gbzlemleme” anlayis1 zamanda da sonsuz ve ileri dogru akan lineer bir niceligi yine
dogaya uygun bi¢cimde Olgme fikrini dogurur (Harvey, 1997, s. 275). Newton
matematiginin zamani kiigiik ve birbirinden ayr1 6zdes birimler olarak tasavvur etmesi ve
bununla paralel olarak kronometre, mekanik saat gibi buluslarin 18. yiizyilda niifus
geneline yayginlasmasi zamanin parcali, dilimlenebilir ve hesaplanabilir bir halde
diistiniilmesini tetikler (Kern, 1983, s. 20). Bdylece zaman ileri ve geri dogru “saatin
tiktaklariyla dogrusal bigimde” acilan, biitiinsel bir fikir olarak kabul edilmeye baslar
(Harvey, 1997, s. 283). Ayn1 sekilde takvim de, zaman pargalarint siirekli ve lineer bir
sekilde bir araya getirmek i¢in ideal bir arac¢ olarak yerini alir. Yine optik alaninda
gelismeler ve sinemanin yayginlagmasiyla, sinemanin hareketi parcalanabilir, tek tek
fotograflarin bir araya gelmesiyle olugsmus bir halde gdsteriyor olusu da zamanin pargali

hissedilisini kuvvetlendirir (Kern, 1983, s. 21).

Zaman bir yandan tarif edildigi gibi pargalanabilir, hesaplanabilir, hatta teknolojik
gelismelerle metaya doniistiiriilebilir bir yapiya kavusurken, bireyin bu zamani
deneyimlemesindeki yabancilik hissi modernligin karakterini belirleyen karsitligi
olusturur. Calinescu, modernligi “(1) kapitalist uygarligin nesnelesmis, toplumsal olarak
Olciilebilir zamanina (az ¢ok degerli bir mal olan, piyasada alinip satilan bir mal olan
zaman) ve (2) kisisel, 6znel, imgesel duree’ye (siire) yani ‘benlik’ in agilmasiyla yaratilan
0zel zamana karsilik gelen degerler kiimesi arasindaki uzlasmaz karsitlik” (Calinescu,
1987, s. 5) olarak tarif eder. Modern zamanin bu karakteri, bu dénemin insanlarinin
faaliyetlerini de yapilandirir. Bu deneyimlenen zamansal karsithga farkli tepkiler

dogmasi kag¢inilmazdir. Hissedilen karsitlik, pargalanma Kimileri i¢in 6zgin bir ifade



sekline kap1 aralarken, kimileri i¢in tamir edilerek yok edilmesi gereken bir problem

olarak gorulur.

“Fragman” kavramindan yola ¢ikarak inceleyebilece§imiz bir tepki, yasanan zamansal
parcalanmay1 agik etme ve malzeme olarak kullanma yolunu segme olarak tarif edilebilir.
Biitiinliiglinii kaybetmis hayat deneyiminin yine alisildik bir biitiinsellige ulasmaya
cabalamayan pargalar, “fragmanlar” ile ifade edilmesidir bu tepki. Organik bir bitin
yerine yapay oldugunu saklamayan, birbirinden yalitilmis duran pargalarla dénemin
yansitilabilecegine dair bir inang vardir. Daha sonra modernist sanata da zemin olacak bu
bakisla Simmel, Benjamin, Baudelaire gibi diistiniirlerin ve pek ¢ok sanat¢inin bu parcali
hale yorumlarimi getirdiklerini goriiriiz. Modern sehir yasamina dair fikirleriyle
sosyolojinin kurucularindan sayilan Simmel, ¢agin zaman ve mekan deneyimindeki
stireksizlige, nedensellikteki gelisigiizellesmeye odaklanmig ve teorilerini simdiki
zamanin pargaliligi tizerine kuran bir diislinlir olarak (Frisby, 2012, s. 133) ¢nemlidir.
Modern sehir yapisinin, bireyi cevresindekilerle baglantisiz bir hayat siirdiirmeye
itmesine dair gbézlemler yapan Simmel zaman algisinda da benzer kopuslar gozlemler.
Disarda deneyimledigimiz diinyanin gelip gecen, parcalanan ve ¢elisen bir duraksiz akis
halinde olusunun, modern hayata 6zel bir igsel deneyime yol agtigini diisiiniir (Frisby,
2012, s. 65). Ona gore, aslinda dis diinyanin i¢sel deneyimimize etkisiyle ilgilenmek
modernligin kendisidir (Frisby, 2012, s. 85). Kisi, disarda tarif edildigi gibi olup bitenleri
i¢sel deneyimine indirgeyerek burada kendine bir gerceklik kurar. Simmel, insanin bunun
icin sanat1 da kullandigin1 diisiiniir. Gelip gegici digsal yasamin insana 6zgii bir ifade
yoluyla bir siireligine de olsa kalici1 hale getirilmesi onun i¢in sanat faaliyetinin 6zetidir
(Frisby, 2012, s. 87). Dissal gergeklik binlerce parcaya ayrilmisken, sanat bunlardan

kendi i¢inde biitiin 6zerk bir yap1 ortaya koyar.

Baudelaire, modern hayatin ilk disiiniirlerinden olarak cagin parcaliligmma dair hem
berrak gozlemlerde bulunur hem de 6zgiin karsiliklar iiretir. Toplumsal pargcalanmayi,
bireylerin bunun igindeki yalitilmisligin1 ve yalnizlagsmasini gézlemlerken sanat¢ir da
buna paralel yondeki araglarla estetik yanit retir; eserlerini de parcali, fragmanli bir
yapida olusturur. Yazar, Paris Sikintis1 adli kitabinin yayimcisina gonderdigi mektupta

bu stili su sozlerle dver:



“Sevgili dostum, size kiigiik bir yapit yolluyorum. Bu kiigiik yapitin bast sonu
bulunmadigini séyleyenler biraz haksizlik etmis olurlar, dyle ya. Bu yapitta her sey ayni
zamanda hem bas hem de kuyruktur tersine... Bir diigiiniin liitfen, bu diizen size, bana ve
okura ne hayranlik verici kolayliklar saglayacak. istedigimiz yerinden kesebiliriz, ben
diistimii, siz miisveddeyi, okur da okumasini... Bir omuru kaldirin, bu yilankavi
fantezinin iki pargast kolayca birlesiverecektir. Dograyip bircok fragmana ayirin,

goreceksiniz, her biri kendi basina da var olabilir.” (Artun, 2007, s. 47)

Bu mektupta yazar kendisinin, yayimcinin ve okuyucunun zaman deneyiminin
birbirinden ayr1 olusunu kabul eder ve bunlari esit, biitiin bir yapiya koymaya calismaz.
Her parganin ayr1 olusu, bunlarin lineer bir bi¢imde birlesmeye gerek duymaysisi, kisileri
bunlar1 deneyimleme konusunda kendi se¢imlerinde 6zgiirlestirir. Pargalar neden sonug
iliskisiyle birbirine tutturulmamuistir, her parca kendi i¢inde biitlindiir, hepsi ancak bir

parcalar toplami olarak nitelenebilir.

Adorno, estetikte ortaya c¢ikan fragmanli yapiyr modern ¢agda s6z konusu olan
endiistriyel is boliimiine baglar ve daha olumsuz bir degerlendirmede bulunur. Daha 6nce
de bahsedildigi gibi sanayilesme, liretimin kiiclik ve ¢ok sayida boliime ayrilmasi ve bu
kiigiik boliimlerde uzmanlasan c¢ok sayida insanin siiregte gorev almasini getirmistir.
Adorno’ya gore sanat da parcalar halinde iiretime ve bunlar {izerinde uzmanlasilmasina,
boylece parcalarin daha itaatkar, biitiiniin daha silik oldugu bir yap1 ortaya ¢ikarmaya
meyil eder (Artun, 2007, s. 48). Nochlin ise, modern olmay1 “biitiinliigiin kayb1”na verilen
tepki olarak tarif ederek gorsel sanatlardaki fragman estetigine kapsamli bir bakis getirir
(Nochlin, 1995). Eskiden sahip oldugu baglarin kayboldugu, ebedi oldugu zannedilen
degerlerin yok edildigi, biitlinligiiniin parcalara ayrildigt modern diinyaya, sanat¢inin
parcalart malzeme yaparak cevap verdigini diisiiniir. Bu pargalar 6rnegin ¢ergevenin
siirlarin1 dikkate almadan yerlesir tuvale: insan bedeni tesadiifi bir sekilde bir kismi
tuvalin i¢indeyken bir kismi disinda kalmis ve gosterilmemis bulur kendini. Bu keyfi
parcalanma zamanin hizli akisi iginde “herhangi bir anda” yakalanan imgeyi ¢agristirir

(Nochlin, 1995, s. 37).

Pek cok karsithgin bir arada bulundugu bu donemde pargali yapinin reddedildigi,
biitiinselligin ve birligin amaglandig1 bir anlayisin da etkisi giiclenir. Richard Wagner 19.

ylizyilin ortasinda “Gesamtkunstwerk™ (biitlinliiklii/tam sanat eseri) kavramiyla ortaya

10



attig1 bakista, biitlin sanat dallarinin tiyatro araciligiyla birleserek tek ve biitlin bir sanat
eseri i¢in bir arada olma ¢abasini tarif eder. Bu bakis sonraki yillarda basta mimari olmak
tizere pek ¢ok dalda etkili olmustur. Nochlin, bu ¢abayi, parcalanmisligin icinde “daha
yiiksek bir birlige ulagma cabasi” olarak yorumlayarak modernitenin bu paradoksal
birlikteligi i¢cinde barindirdigini sdyler: hem bir fragman estetigiyle parcalanmighigin
metaforunu sunar hem de Gesamtkunstwerk tiirii ¢abalarla tam bir biitiinliige ulasma
arzusunu barmdirir (Nochlin, 1995, s. 53). Parcali veya biitiinsel olma karmasasinin
yarattig1 tansiyonun, modern insanin faaliyetlerinde ve diislince diinyasinda oldukga etkili

oldugu anlagilmaktadir.

Sanatta gozlemlenen tepkilerle paralel olarak, bilim ve felsefe icin de bu dénem bitunsel
ve biiyiik anlatilar kurmanin ¢agi olmustur. Donemin en ¢igir agici teorilerinden biri olan
Darwin’in evrim teorisini, canlilarin ortak bir ya da birka¢ atadan evrilegeldigi, siirekli
bir degisim halinde oldugu ve dogal secilim ile yeryiizii kosullarina gittikge daha
dayanikli hale geldigini savunan bir calisma olarak ozetleyebiliriz. Bu teori, belli
kopuslara dikkat cekse de kesintisiz bir degisim halinde olusumuzu vurgulamasi
yoniinden kritiktir. Evrimcei kuramlarin olusturduklar1 “biiyilik anlatilar” modern ¢agda
sik¢a glindeme gelmistir. Evrimcilige gore “tarih’, insanlikla ilgili olaylar karmasasini bir
tablo diizeni igine uydurmaya ¢alisan ‘olaylar dizisi’ yardimiyla anlatilabilir” (Giddens,
2016, s. 13). Dizene koyma ve bitiin bakis yaratma fikri hem modern ¢ag i¢in hem de

ilerde modern ¢agin tiyatrosu i¢in kritik olacaktir.

Uzun ve yogun bir donemin incelenmeye calisildigi bu boliimde modernlesmeye ve
modern deneyime dair tezin odagina giren noktalar vurgulanmistir. Modernlesmeyle
gecmiste var olmayan bazi diistinme ve eyleme bigimlerinin ortaya ¢iktigi savunulmustur.
Modernlesmenin toplumsal hayatin her agisina getirdigi radikal degisiklikler insanin
mekanla, zamanla ve yasamiyla kurdugu iliskiyi yeni kavramlar bularak aciklamaya
itmigtir. Bilimin doga yasalarin1 ¢6zme ve insan aklinin hakimiyetini mutlaklastirma
cabasi daha 6nce bagvurulmamis bir parcalama yonteminin dogmasina yol agmistir. Hem
roller, gorevler, kimlikler daha verimli ve kullanish olma ugruna pargali hale gelmis hem
de zaman, mekan gibi kavramlar daha kavranabilir olma ugruna bdliinebilir bir yapida
hayal edilmeye baslanmistir. Bu bakis, modern 6ncesi donemin bakigina bir “karsithik”

olarak degil, yeni durumu idrak edebilmek i¢in yepyeni bir diisiinme bigimi olarak ortaya
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cikmigtir. Bu yogun ve keskin degisimler insanin hayat deneyiminde bocalama,
yabancilagma, kopukluk durumuna yol agmistir. Bu duruma verilen iki farkli tepki bu
boliimiin odagina getirilmistir. Bu iki tepki; sreksizlik ve kopukluk deneyiminin yeni
bir form arayisinda kullanilmasi veya bu deneyimi iyilestirme, tamir etme ¢abasiyla ve
hayal edilen “biitlinliik”’e kavusmak i¢in iiretime gecilmesi olarak gozlemlenmistir. Bu
tepkilerin tiyatro sanatim1 da etkilemis oldugu, oyunculugun da bu deneyimlerle

sekillendigini tahmin etmek zor degildir.

2.2. Modernlesen Bati’nin ve Donem Rusya’sinin Tiyatrosu ve Oyunculuk Anlayisi

Modernlesmenin toplumlarin ve bireylerin deneyimine olan etkisini incelemenin
ardindan donem tiyatrosuna bakmak anlamli olacaktir. Biiyiik demografik hareketler,
endiistrilesme ve sonrasinda degisen ekonomik iliskiler, devlet yapisindaki degisimler ve
kitle iletisimindeki yenilikler gibi bir dnceki boliimde vurgulanan pek ¢cok degisim sanatin
da yapisini etkiler. Bu boliimde hem Batida hem Rusya’da donem tiyatrosunu ve gozlenen
degisiklikleri incelemeye ¢alisacagim. Burada genel bir bakis kazanma amacinin yaninda,
tezin odagindaki siireklilik ve es konularinin o dénemde nasil tartisildigina dair de iz

slirmeye calisacagim.

On sekizinci yiizyilla birlikte modernlesmenin etkilerinin Batidaki tiyatro yapma
biciminde ve oyunculuk anlayisinda yogun bir degisim baslattigin1 goriiriiz. Burjuva
siifinin tiyatronun yeni seyircileri olarak sahip olduklart zevkler bu sanat1 etkilemeye
baslar. Rasyonalizmin etkisini gii¢clendirdigi bir donem olarak bu ylizyilla sanatta da akla
verilen 6nem artar. Sanatta da, toplumun isleyisinde oldugu gibi insan aklinin evrendeki
diizeni kavramasi ve bu diizenle uyumlu eserler liretme amaci tasimasi beklentisi olugur
(Sener, 2014, s. 93). Onceden belirlenmis kurallarin uygulandig1 bir estetik anlay1s yerine
bireyin gdzleminin ve yorumunun etkileri hissedilmeye baslar. Bir dnceki bolimde s6z
edilen perspektif bakisinin da paralelinde burjuva smifinin sanati olarak, gercekgilik
denen akimin olusmaya basladigi gézlemlenebilir. Sanatin, insanin gordiigii diinyay1
“gercege uygun” aktarma c¢abasi olusur. Bu anlay1s tiyatroda da etkisini gosterir, burjuva
drami1 denen kavram ortaya ¢ikar. Bu kavramla kisileri her giinkii ¢evresi iginde ve bu
cevredeki psikolojik, sosyolojik, ekonomik kosullarin kendisini etkiledigi bicimde ve

giindelige yakin bir dille islemek (Pignarre, 1991, s. 84) kast edilir. Bu anlayista
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“tiyatronun topluma kars1 sorumlulugu” vurgulanir ve giinliik yasam gergeklerini bilimsel
bir yolla inceleyerek sade bir sekilde sunma cabasi 6ne ¢ikar (Sener, 2014, s. 163).
Giindelik gergekleri bu tiir bir yolla inceleme fikri, Auguste Comte’un pozitivizminden
beslenir ve insanin ancak gozlemleyebildigi, arasinda neden sonug iliskisi kurup mantik
yasalarma gore siralayabildigi durumlarin bilgisine ulasabilecegi fikriyle ilerler (Sener,
2014, s. 168). Sahnede birbirine bagli ve siirekli akan bir olaylar zinciri gorme
beklentisinin de bu bakisa dayandigi iddia edilebilir. Boylece seyirci yasadigi diinyanin
gercegini izleyebilecek ve bunun bilgisine ulasabilecektir. Erika Fischer-Lichte de,
oyuncunun bedeninin bir gdsterge olarak gelistirilmesi ve duygularin yogun “temsil”i
sayesinde seyirciyle 6zdeslesme tiiriinde bir iliski gelistirilmesi fikrinin bu dénemde
ortaya ¢iktigini agiklar (Fischer-Lichte, 2001, s. 169).

Georg Lukécs, The Sociology of Modern Drama adli makalesinde burjuva draminin
tiyatro anlayisina ve sahne pratigine getirdigi yenilikleri toplumun gecirdigi degisimlerle
birlikte degerlendirerek kapsamli bir bakis gelistirir. Lukacs sahnede tarihte ilk kez
burjuva draminda deger yargilarinin, duygularin, diinya goriislerinin son derece goreceli
olmaya bagladigini iddia eder (Luké&cs, 1965, s. 368). Bu durum sahnenin bu alanda
catismalarin yasandigi mekana donlismesine yol agar: 6rnegin sahne iki ayri zamanin ayni
anda bulundugu bir mekana doniisiir, gegmis ve gelecek, ¢oktan olmus bitmis ile heniiz
olmamis zamanlar sahnede bir arada bulunur. Cevresel faktorler son derece celiskili,
karmasik ve goreceli olmaya baglar. Bu durum daha once karakteri cevresinden,
kaderinden, dis unsurlardan kolayca ayirabildigimiz dramatik durumlari sinirlart belirsiz
bir hale sokar. Artik karakter ve disi arasindaki siirlar berrak degildir (Lukacs, 1965, s.
369). Bu durum yeni dramin karakterlerini eskisinden ¢ok daha pasif hale getirir: onlar
artik etkiden ¢ok tepki olusturan, kendi basina eyleme ge¢mekten ¢ok olana karsi
konumunu belirleyen ve daha ¢aresiz bir noktadadirlar. Lukacs bu durumun matematigini
sOyle tarif eder: harekete geciren unsur daha ¢ok dis diinyada merkezini buldukga ¢atisma
da o oranda karakterin i¢ diinyasinda gergeklesir (Lukacs, 1965, s. 371). Dramatik ¢atisma
da tam bdyle bir noktaya oturmaya baglar: karakter dis etkilerin kesisim noktasinda,
eylemleri artik kendi iradesinden meydana gelmeyen birine doniigmiistiir. Dolayisiyla bu

durum dis diinyanin akisini, onun tempo ritmini daha kritik hale getirir. Bu nedenle
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Lukacs burjuva draminin ayni zamanda “cevrenin/ortamin (milieu) drami” olarak da

adlandirilabilecegini diigtiniir (Lukacs, 1965, s. 376).

“Kosullar insan1 daha ¢ok tanimladikc¢a, sorun o kadar zorlasir ve atmosferin
kendisi her seyi daha fazla igine ¢ekiyormus gibi gériiniir. Insanin belirgin hatlart
artik yoktur; sadece hava, sadece atmosfer vardir. Modern hayatin algilar1 ve
duygular1 zenginlestirerek getirdigi her sey atmosferde kayboluyor gibi goriiniir

ve zorlanan sey kompozisyon olur...” (Lukacs, 1965, s. 370)

Lukacs tarif ettigi bu durumla dramda hayatin “siirsel”den “romansal” bir konuya dogru
kaydigini iddia eder (Lukacs, 1965, s. 379). Bu yapida kahramanlik daha pasif ama ayni
zamanda farkindalig1 yiiksek, sagduyulu ve kendini daha ¢ok sozciiklerle ifade eder bir
hale gelir. Ancak Lukécs sozlere dair fikrini hemen soyle agiklar: modern dramin gegmise
gore ¢ok daha basit olan dilinde s6zlerin altinda yatan tonun 6nemi artmistir (LUKACS,
1965, s. 380). Yazara gore sOylenen sozler, soylenmeyenlere gore ilk kez daha ytizeysel
kalmistir. Sessizliklerle, eslerle, tempo degisiklikleriyle yaratilan anlam ve boylece
olusan diyaloglardaki miizik baskinlagsmaya baslamistir. Kelimelerin ger¢ek anlamindan
ziyade onlarin bir araya gelme bi¢imi, resimsel veya miizikal enerjileri daha 6nemli hale
gelmigtir. Bireyin dramda (ve aslinda hayatin kendisinde) tekillesmesiyle diyaloglarin
acik ve spesifik bir halden parcaly, iistii kapali, empresyonist bir yapiya kavusmasi paralel
bir sekilde gerceklesmistir (Lukacs, 1965, s. 385). Yasanan ¢atigsmalar i¢e doniik hale
geldikge bunlar insanin hakkinda iletisime gecemeyecegi, eylemle ifade edemeyecegi bir

yapiya biirinmiistiir.

Lukécs’1n tiyatro metinlerindeki doniisiime getirdigi bu kapsamli bakisin ardindan sahne
ve seyirci kismindaki degisimlerin izini sirmek yerinde olacaktir. Burada ilk incelenecek
mesele mekanda yasanan degisim olabilir. Modernlesmenin orta ¢agin popiiler tiyatro
mekanlar1 olan kilise, manastir, kiitiphane veya sokak gibi alanlardan tiyatroya 6zel
tasarlanan alanlara kaymayla paralel gerceklestigi bilinir. Tiyatronun performans mekani
ozellestikce kendi iginde seyir alisgkanliklar1 da hizla degisir. Gegmisin giiriiltiili ve
katilima meyilli seyircisi zamanla giiniimiiz sessizligine adim atmaya baglar. Sennett,
tiyatro mekanlarindaki degisimin izleyici aligkanliklarinda yol actigi ilging degisikliklere
dikkat ceker. 1700’lerden itibaren tiyatronun soylulara 6zel bir etkinlikten bir halk
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eglencesine doniistiiglinii ve sahnelerin de bu diisiinceyle tasarlanmaya bagladigini
agiklar. Ornegin ge¢miste tiyatro salonunun zemin katinda koltuk yer almiyorken
1800’lerin baginda bu alanin da koltuklu ve daha konforlu hale getirilmesinin seyircilerin
lizerine “Olli toprag: serptigi” ve izleyicinin artik salona hakim olacak “sessizlik”le
tanistigin1 aktarir (Sennett, 2013, s. 108). Salon kapasitesini artirmanin Gtesinde
degisimler de olur; 6rnegin sahne iizerindeki localarin da 6nemini kaybederek gosterinin
oyuncuya odaklanmasi da 6nemli bir yeniliktir (Sennett, 2013, s. 113). Yine teknolojinin
gelismesiyle sahnenin aydinlanmasmin kolaylagsmasi oyuncunun bir engelini daha
kaldirir ve seyirciye kendini gdsterebilmek i¢in abartili hareketlere olan ihtiyacini azaltir.
Tim bu degisimler yeni bir oyunculuk performansi gerektirmeye baslar ve zamanla
oyuncu ile seyirci arasindaki paylasim farklilasir. Seyirci ve oyuncu arasinda dogrudan
iletisimin modern 6ncesi donemde ¢ok daha gii¢lii oldugu pek ¢ok 6rnekle anlasilabilir.
Ornegin Sennett’in aktardigina goére seyircilerin iyi bildigi sahnelerde oyuncunun
sahnenin Oniine gelip repligini seyircilere donerek sdylemesi ve seyircinin yuhalamasi
veya alkiglamasiyla bazen sahneyi defalarca tekrarlamasi alisildik bir davranis olarak
gorulirdu (Sennett, 2013, s. 110). Yine baska bir ilging drnek de Italya’da bir donem
tiyatrolara pantomim oynama zorunlulugu gelince seyircilerin oyuncularin sessizce
canlandirdig1 sozciikleri hep bir agizdan okuyarak karsilik vermeleri olur. Bu tiir 6rnekler
aslinda oyuncu ve seyirci arasinda bir iletisim ve “zaman ortaklig1” oldugunun ¢ok acik
gostergeleridir. Martin Esslin’in “mekanda stireklilik” (Esslin, 2000, s. 22) olarak tarif
ettigi durum modern 6ncesi donemde ¢ok daha gii¢liidiir, yani oyuncu ile seyirci ayni
mekan1 ve dolayisiyla zamani paylasiyor olduklarini kabul eder. Bu durumda seyircinin
oyuncularin zamanina ve performansina miidahale etmekten kaginmak i¢in higcbir sebebi
yoktur. Bu kaginma fikrinin modernlesmeyle ¢cok daha ge¢ donemlerde olustugunu takip
edebiliriz. Sennett seyircinin performansa dair tepkisini (alkisla) gostermek veya
yanindaki seyirciyle paylasimda bulunmak i¢in aktorii durdurmaktan kagiarak
performansin sonunu beklemesinin ancak 1800’lerin ortalarindan itibaren gorildiigiini

aktarir (Sennett, 2013, s. 269).

Sahne sanatlarinda tezin odagi acisindan bir 6nemli degisim de metin ve performans
arasindaki alanin diizenlenisine gelen yeni bakis olur. Bu alanin metinlerdeki en biiyiik

karsiliklarindan biri ana metin ve yan metin ayrimidir. Ana metin karakterlerin seyircinin
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karsisinda seslendirdikleri sozlerden olusurken yan metin seyirciyle sozlii olarak
paylasilmayan performansin ger¢eklesme bigimine dair yonlendirmelerden olusur.
Martin Esslin, ge¢misten gelen dram metinlerinde yan metnin hi¢ var olmadigini ya da
cok belirsiz bir sekilde var oldugunu belirtir (Esslin, 2000, s. 42). Modern donem
metinlerinde ise yan metnin gegmise gore oldukga ayrintili bir bigimde diizenlendigi
gorullr (Sennett, 2013, s. 259). Bu durum tezin odaginda olan es direktifleri igin kritiktir.
Yan metin yonlendirmesi araciligiyla bu dénemde oyuncunun metinle iligkisine ve
performansin zamanlamasina dair hem oyuncu hem yodnetmen igin yepyeni bir alan

acilmis olur.

Avrupa’nin pek cok iilkesinde bu donemde oyunculuk iizerine yapilan tartigmalarda
“hayata yaklagsma” veya ‘“karaktere donlisme” gibi ifadeler yazilmaya baslandigini
goriirliz. Bu tartigmalar genelde teknik hakimiyet veya duygusal dahiliyet karsithig
tizerinden yiiriitiliir: oyuncunun karakterin duygularmi hissetmesi gerektigini
diisiinenlerle hissetmeden sadece teknik araciligiyla seyirciye aktarmasi gerektigini
diisiinenler ayrisirlar (Meyer-Dinkgrafe, 2001, s. 29). Bu tartisma aydinlanmayla birlikte
giindeme gelen Kartezyen felsefe ve akil beden ayrimina vurgusu agisindan tezin odagina
girer. Tartismanin en Onemli figiirlerinden Diderot (1713-1784), oyuncunun akli ve
sinirlerinin yardimiyla onceden planlanan bir karakter halini bedeni araciligiyla
yansitmasinin miimkiin oldugunu savunur. Diderot, oyuncunun prova sirasinda hisleri
deneyimlemesini, performans sirasinda ise bunu 6nlemesi ve yalnizca ezberlenen teknik
bilgiler ile oynamasini dogru bulur. Oyuncu parca parca tasarladigi yapiy1 bir denge
kurarak birlestirmeli ve seyirciye biitiinsel, tutarli ve uyumlu bir imge gdsterebilmelidir
(Karaboga, 2010, s. 46). Bu fikrin karsisinda duranlarsa aktdriin oyundaki duygulari
performans sirasinda ger¢ekten deneyimlemesi gerektigini vurgularlar. Deneyimleme ve
teknik yoluyla oynama karsithigi 6zellikle ses kullanimi konusunda odagimiza girer.
Avrupa genelinde donem oyuncularinin deklamasyon diye anilan giizel konusma sanatini
uyguladiklar1 goriiliir. Bu teknigi uygulamak isteyen oyuncu metnin verdigi Olciilere
uymak icin sesine konsantre olur ve beden ¢alismasi arka planda kalir. Duygunun sesle
verilmesi ve beden hareketlerinin buna destek olmasi gibi bir diizen takip edilir
(Benedetti, 2007, s. 39). Descartes felsefesinin paralelinde, oyunculuk i¢in de bir zihin-

beden ikiligi ve oyuncunun beden lizerindeki kontrolii, insanin belli neden sonug ilkesiyle
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calisan bir makine oldugu ve oyuncunun bu ilkeler 1s18inda oynamasi gerektigi gibi
fikirler burada da karsimiza ¢ikar (Benedetti, 2007, s. 46). Bu gelenek pek ¢ok oyuncu
tarafindan takip edilse de “dogal” oynamak i¢in bu gelenegin kirildig1 6rnekler gergekei
akimin olusumunu tetikleyecek sekilde yillar i¢inde artar. Bu orneklerde sik sik ses
degisimlerinin kurallarla kisitlanamayacak bir karakterde olmas1 vurgulanir. Bu degisken
yapida “dogal” konusan oyuncularin es kullaniminin da pek ¢ok yerde 6viildiigi gortiliir.
Donemin oyunculuk performanslariyla ilgili bilgilere yildiz isimlere dair ¢ikan elestiriler
aracilifiyla ulasilabilir. 18. yiizyilin tinlii Fransiz oyuncusu Michael Baron’un “giinliik
yasamimizdaki gibi konustugundan” bahseden bir elestirmenin su szleri ilgingtir: “Oteki
oyuncular1 dinliyordu. Oysaki bu ¢ok az oyuncunun dikkat ettigi bir sey.” (Nutku, 1995,
s. 103). Yine 18. yiizyilda, iinlii oyuncu Sainte-Albine Le Comedien adiyla oldukca
kapsamli bir oyunculuk analizi yaptig1 kitabinda oyunculukta temel gereklilikler olarak
kavrayis, duyarlilik, dinamizm 6zelliklerini agiklar. Ayrica oyuncunun sessizligin de bir
aksiyon oldugunu ve sahnede higbir sey sdylemeden durmanin da ‘s6zler kadar anlamli
oldugunu’ bilmesi gerektigini belirtir (Nutku, 1995, s. 108). Stanislavski’nin “Ah sevgili
Riccobini! Onu kucaklayip 6pebilirim” diye andig1 Luigi Riccobini (1676-1753) ise, “seS
degisimleri i¢cin bir kuralin gerekmedigini, milyonlarca insanin birbirinden degisik
seslerindeki degisimleri ile uzamlarinin timiinii kendi denetimimiz altinda
tutamayacagimiz1” sOyler ve “biitlin ses degisimleri i¢in kaynagin oyuncunun kendi ruhu
oldugunu” belirtir (Nutku, 1995, s. 109). Riccobini duraklamanin bir dinlenme an1 olarak
seyircinin ihtiyact olan bir unsur oldugunu agikladiktan sonra oyuncularin mekanik
oynarlarsa bu dinlenme anin1 hi¢ yasayamayacagini sdyler. Mekanik oyunculukla ya da
taklit oyunculuguyla olmasi gerekenden az/fazla verilen veya hi¢ verilmeyen eslerin
oyunu ¢irkin bir monotonluga siiriiklediginden bahseder. Oyuncunun es ayarini
tutturmasi i¢in de soyle bir 6neride bulunur: Oyuncu, kendi repliklerinin karsisindaki
karakterin sdyledikleri dolayisiyla aniden beliren ifadeler olup olmadigini arastirmalidir.
Kisi beklenmedik seyler yasayinca diisiinceler ¢ok hizli gelir ancak ayni hizda
ayiklanamaz, bu nedenle duraklamaya ihtiya¢ duyulur. Diger bir es kullanma alan1 olarak
da duygularin baskin oldugu ancak sogukkanliliga gecip mantikla konusulmasi gereken
anlar1 6rnek gosterir Riccobini. Duraklama siiresine dair, seyircinin sozlerimize ¢ekilmesi
icin yeterince uzun ancak illiizyonu kaybetmeyecek kadar da kisa olmasi1 gerektigini

sOyler. Yani, seyirci es’e alismali ancak farkina varmamali, diye savunur (Benedetti,
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2007, s. 77). Ayrica Riccobini’nin duraklamanin tam zitt1 olarak tanimladig1 ates unsuru
da dikkate degerdir. Bu unsuru mantigin yok oldugu, duygular tarafindan ele
gecirildigimiz zaman bizi yonlendiren unsur olarak tarif eder. Hizli konusma, hareket
etme, kimseye zaman tanimama gibi karakteristik 6zelliklerle agiklar. Es’i bu 6zelligin
karsit1 olarak konumlamasindan, onu mantik baskinlig1 olarak algiladigini diisiinebiliriz.
Dénem Ingiltere’sinden bir &rnek olarak, elestirmenler oyuncu Mrs. Siddons’in (1755-
1831) ses kullanimi iizerinde durur ve biri “bazen insani ¢ileden ¢ikartan sususlari”ndan
sikayet eder (Nutku, 1995, s. 119). Bu 6rnek bir oyuncunun eslerinin elestiri metinlerine
negatif sekilde yansimasi agisindan ilk &rneklerdendir. Yine bir Ingiliz tiyatrocu Aaron
Hill 1733’te yayinladig1 oyunculuk Onerilerinde, sessizlik meselesini vurgular ve
“Dogaya tam anlamiyla giren oyuncuda baska bir giizellik daha vardir: bu da sessizlik
aksiyonudur; konusmasini bitirdikten sonra ona sdylenenlere uygun bir bicimde tepki
verir” der ve ¢aginin oyunculariin susarken seyirciye poz verme aligkanligini elestirir
(Nutku, 1995, s. 122). Fransa’nin tinlii oyuncusu Talma’nin (1763-1826) da bu konudaki
vurgusu Oonemlidir: “Yasamda diisiinme hareketlerden once geldigi i¢in, sahnede de
jestler, egilimler ve bakiglar sozlerden once gelir. Bazen duraklarin da s6zden 6nce
gelmesi olasidir. Ama bazen 6yle durumlar olabilir ki diisiincenin dogdugu anda sozler
de oyuncunun dudaklarindan dokiilir ve hi¢ duraksamadan siirer. Duygular gramer
kurallarina bagli kalmaz; noktalara, virgiillere, noktali virgiillere ¢ok az kulak asar.”
(Nutku, 1995, s. 163). 1800’lerin sonuna geldigimizde, ger¢ekgi tiyatronun Fransa’daki
oncilerinden Andre Antoine’in da Fransa’da yaygin olan deklamasyon gelenegine ve
konservatuvardaki gercekdisi diksiyon anlayisina karsi ¢iktigini, burada oyuncularin
kendi sesinden ¢ok farkli ve yapay bir ses 6grenmelerini elestirdigini goriiriiz (Nutku,
1995, s. 168). ingiltere’den baska bir y1ldiz oyuncu Macready’nin (1793-1873) dogallig
saglamak i¢in karakterin diislindiigli yerlerde sustugu, duraklar koydugu ve hatta
seyirciye arkasini donerek oynadigi elestirmenler tarafindan vurgulanir (Nutku, 1995, s.
174). ABD’nin bir yildiz oyuncusu Joseph Jefferson (1829-1905) da “oyuncunun
karsisindakinin sdylediklerini ilk kez duyuyormus gibi davranmasi ve hatta yanit
vermeden Once ¢ok da fazla bekleyip replik kagirmamak kosuluyla karsisindakinin
sOyleyecegini bilmiyormus gibi duraksamasi” gerektigini sdyler (Nutku, 1995, s. 187).
Tiim bu 6rnekler bize sahnede “hayata benzer” canlandirmalar gérme isteginin arttig1 bu

donemde konusma-susma tercihleri ve siireklilige dair diisiincelerin dillendirilmeye
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baslandigini gosterir. Giinliik hayattaki konugmalarda es verme mantigini sahnede isleten
oyuncularin, sahnede karsisindakiyle gercekten iletisim kuruyor gibi goriinmeye
cabalayan, bu iletisime dair kazalar1 ve zorluklar1 gostermeyi de sahnede canlandirilan
iletisime dahil eden oyuncularin fark edildigini ve oviildiiglinii goriiriiz. Ancak bazi
orneklerde de bu tercihlerin belki iletisimsizlik veya baska negatif ¢cagrisimlara ittigi igin

elestirmenlerce rahatsiz edici bulundugunu da fark ederiz.

Yukarda siralanan “hayata benzeme” agisindan yapilan tiim degerlendirmelerin tiyatroda
gercekei akimin ayak sesleri oldugu iddia edilebilir. 19. ylizyila geldigimizde artik
gercekei tiyatro kavramimin etkin olmaya basladigini goriiriiz. “Modern tiyatro”nun
genelde gercekei akimla baslatildigini vurgulayan Sevda Sener bu akimin tiyatro
yapilarinin gogalmasi, eserlerin artmasi, Avrupa iilkelerinde tiyatronun yayginlagsmasi ve
seyirci sayisinin da katlanmasiyla paralel gelistigine isaret eder (Sener, 2014, s. 164).
Boyle bir ortamda yeni seyirci kitlesinin giinliik yasam gergeklerini izlemek ve bunlara
dair tipki bilimin agikladigi gibi sahnenin de doga yasalariyla cevaplar iiretmesini
istedigini goriiriiz (Sener, 2014, s. 173). Gergekei tiyatronun bu talebe tepkisi bu
gerceklerin amag i¢in gerekli olanlarinin segilerek siralanmasi ve sonugta mantikls,
birlikli, yogun, organik bir biitiine ulasilmasi olmustur (Sener, 2014, s. 201). Gergekgi
tiyatroda bu siralanan unsurlara verilen 6nem dikkat ¢ekicidir. Giindelik gercekligin
gereksiz detaylarinin esere dahil edilmemesi, biitiinliigli bozacak tiim unsurlarin
temizlenmesi ve sadece 0ze hizmet eden unsurlarla mantikli bir biitiin olusturulmasi
cabasinin, modern donemi incelerken vurguladigimiz siireksizlik ve pargalilik hissine
kars1 gelistirilen iyilestirme, tamir etme arzusuna paralel yonde gergeklestigi iddia

edilebilir.

Bu donemde Rus tiyatrosuna baktigimizda pek ¢ok yonden paralel ancak kendine has
degisimleri de olan bir atmosfer goriiriiz. Rus tiyatrosunun batiya yakinlagmayla birlikte
blylk oranda Avrupa tiyatrosundan etkilendigi ve gerek sikga gergeklestirilen turneler
gerekse kopyalanan yapimlarla Bati tiyatrosuna dykiiniilen bir gelisme donemi yasandigi
sOylenebilir (Gavrilovaa & Karlova, 2018, s. 1244). Bu donemde sahnelerin uzun siire
acik kaldigi, bu nedenle sik repertuvar degisiminin ekonomik olarak karli oldugu bir
tiyatro ortaminda prova bir gereklilik olarak bile goriilmeyerek cok kisa stirede yapilir,

oyuncular daha repliklerini ezberlemeden sahneye cikarlar (Merlin, 2003, s. 7). Boyle bir
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tiyatro ortaminda oyuncularin belli roller {izerine Ozellesmesi ve bdylece bir star
sisteminin olusmasi kaginilmazdir. Benedetti, bu tiyatrolarda basrollerin bile ¢ogunlukla
suflorii dinledikten sonra metni ‘tutkuyu ve ruhu verecek sekilde ¢inlayan bir sesle’
seyirciye ilettiklerini belirtir (Benedetti, 2005, s. 6). Star oyuncularin etkileyici
sahnelerden sonra ¢ogunlukla sahneye cagrilip coskuyla alkiglandigi, sahnedeki diger
oyuncularin da bu sirada donmus birer kukla gibi aksiyonlarimi kestikleri sOylenir
(Merlin, 2003, s. 7). Ayrica oyuncularin genelde birbirlerine degil seyirciye doniik sekilde
oynamalart da 6nemli bir noktadir. Genel olarak oyuncunun 6z ydnetimine birakilan
tiyatro oyunlarinda yonetmen biiyiik bir gorev iistlenmez. Sahne ve kostiim de oyuna
mahsus diisiincelerle tasarlanmaktan ziyade ge¢mis oyunlardan elde bulunan

malzemelerin en hizli sekilde doniistiiriilmesiyle elde edilir (Merlin, 2003, s. 8).

Ozgiin bir tiyatro bakisinin olusmasinin ancak Rus edebiyatinin da zirve yaptigi dénemle
paralel olarak 19. ylizyilin sonlarinda yasandig1 goriiliir, bu dénemde Rus sanatinin ¢ok
hizli ve yogun bir gelisme evresine gegtigi sdylenebilir (Gavrilovaa & Karlova, 2018, s.
1244). Donemin Rus edebiyatinda uluslararasi iine kavusan gergek¢i eserlerin sanat
tartismalarinda gercekgeiligin giindeme gelmesine buylk etkisi olur. Cynthia Marsh,
1700’lerden itibaren Batililasan Rusya’da, sanatta realizme kayisin Rus tarihini,
kiiltiirinii ve kimligini incelemek ve zamanin Rus hayatina pencere agmak i¢in bir yol
olarak tercih edildigini savunur (Marsh, 1999, s. 146). iki biiyiik sehir olan Moskova ve
St. Petersburg’da imparatorluk tekelinin kaldirilmasiyla tiyatrolar gérece 6zgiir ve ¢esitli
bir yapiya kavusur ve bu alandaki denemeler bollasir. Imparatorluk tiyatrolarinda sadikca
uygulanan Fransiz modelinden ulusal arayislara kayis baslar (Benedetti, 2007, s. 99).
Ayrica Rus miizik ve balesinde yasanan 6zgiin ve yogun gelismenin de iilkedeki tiyatroyu
etkiledigi, Rus tiyatrosunun diger kiiltiirlerden daha fazla miizikle birlikte gelismis bir
karakteri oldugu iddia edilir (Gavrilovaa & Karlova, 2018, s. 1255). Anatoly Altschuller,
yeni bir tiir izleyici kitlesinin tiyatrolari doldurmasini da vurgular (Altschuller, 1999, s.
114). Rus tiyatro seyircisi 1800’lerin ikinci periyodunda biiyiik oranda degisir:
gbecmenlerin, ozglirlesmis kolelerin, yeni fabrika iscilerinin seyirci profilini ¢cok daha
cesitli bir yapiya kavusturdugu gozlemlenebilir (Marsh, 1999, s. 157). Tiyatro
elestirmenligi artik kendine gazete ve dergilerde yer bulmaya baglar. Degisen seyirci

kitlesi ve ihtiyaglari, ekonomik destegin geldigi grup, tekelin kalkmasiyla olusan sanatsal
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cesitlilik, is¢i ve eski kole sinifin olusturdugu yeni toplumsal hareketlilik gibi tiim bu
etmenler oyuncularin sahnedeki tercihlerinde de etkisini gosterir. Altschuller oyuncularin
gittikce daha ‘sade ve dogal’ bir yaklasima kaydiklarindan, Gogol ve Dostoyevski
karakterlerini andiran o dénemin insanin1 gosterme cabasinin belirdiginden bahseder.
Stanislavski i¢in de ¢ok dnemli figiirler olacak Mali Tiyatrosu’nu ve oyuncu Mikhail
Sepkin’i vurgulamak gerekir. Bu tiyatroda genel egilimin ¢ok 6ncesinden psikolojik
gercekei bir yaklagimin benimsenmesi ve oyuncularin sahnede “hayattaki gibi” tepkiler
vermesi dikkat gekici bir gelisme olur. Ozellikle Sepkin’in oyunculugu ve Aleksandr
Ostrovski’nin tiiccar ailelerin ev yagamina odaklanan oyunlarinin belli bir popiilerlik
kazandigin1 goriirtiz (Leach, 2004, s. 21). Sepkin’in deklamasyon gelenegini kiran
“dogal” bir ses tonuyla sahnede var olusu oldukca dikkat ¢eker. Sepkin, konusma seklinde
hayattakine yaklasma amaciyla baslayan kariyerinde zamanla ‘karakterin i¢ mantigi’ni
takip etmenin hakikati uyandiracagina inanmaya baslar (Altschuller, 1999, s. 119). Ona
gore oynadigi karakterin hayata benzerligine cabalamak oyuncunun esas amaci olmalidir.
Sepkin oyunculuk sanatin1 gelistirmek i¢in de faaliyetlerde bulunmustur. Ozellikle Mali
Tiyatrosu oyunculart onun 6grencisi olmus, ardindan 6grendiklerini ¢esitli okullarda
digerlerine aktarmiglardir (Altschuller, 1999, s. 122). Gogol’iin de oyunculukta boyle bir
yol benimsedigi, hatta Imparatorluk Tiyatrosu segmesinde “fazla basit ve fazla gercek”
oldugu i¢in begenilmeyip elendigi sdylenir (Benedetti, 2005, s. 13). Her ne kadar bu yeni
yaklagimlar yerlesik diizen iginde tepkilere sebep olsa da, sahnede “hayattaki gibi” olmak

yolunda adimlar atildig1 ve bdyle bir kanalin agildigindan bahsetmek miimkiindiir.

Tiyatro sanati simdiki zamanda gergeklestiginden, oyuncunun zamansal deneyiminin
dogrudan kayitlarina tarihin sayfalarindan ulagsmak kolay degildir. Bu ancak tiyatro
metinlerini, mimarisini, elestirisini ve oyuncularin anilarin1 yeni bir bakisla incelemekle
ve yorumlamakla mimkinddr. Bu bolimde Stanislavski’nin igine dogdugu tiyatro
diinyasini1 anlamaya calisirken tiim bu detaylardan oyuncularin performans sirasinda nasil
oncelikleri oldugu, nasil bir zaman yarattiklar1 ve ne tiir bir atmosfere maruz kaldiklar
anlasilmaya calisildi.  Ozellikle gergekei oyunculugun dogusuna odaklanarak
Stanislavski’nin beslendigi kaynak analiz edildi. Yeni metinlerin kahramanlarinin dig
dinya, zaman ve soOzciiklerle kurdugu yeni iliski oyuncunun performansina etkisi

acisindan yorumlandi. Degisen tiyatro mekaninin sessizlesen ve pasiflesen seyircisinin
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oyuncu performansina getirdigi yeni vurgu incelendi. Yine tiyatro metninin direktiflerin
artistyla degisen yapisinin oyuncunun sesi ve sessizligine miidahalesi vurgulandi. Ve
diger tiim degisikliklerle bu dénemde oyunculuk sanatinin 6nce “hayata benzer” veya
“dogal” gibi kavramlarla yonlendirilmeye c¢alisildigi, ardindan gergek¢i akimin
konusulmaya baslanmasiyla seyirci kitlesinin de ¢ogunlugunu olusturan burjuva
yasamini, “bilimsel” yontemlerle ve “doga yasalari”yla agiklama g¢abasinin olustugu
savunuldu. Geleneksel ve kaliplasmis tiyatro yapilarinin modernlesmenin siddetinden
etkilendigi ve kirilmalarin basladig, cagin deneyimi i¢in ¢dziimler ve oneriler getiren bir

tiir olarak gercekgeiligin parlamaya basladigi 6ne suruldi.
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3. STANISLAVSKI CALISMALARININ SUREKLILIK VE ES
BAGLAMINDA INCELENMESI

1800’lerin ikinci yarisi Rusya i¢in bir dnceki boliimde modernlesme basligiyla incelenen
degisimlerin hayata gegtigi Kkritik bir donem olur. Sanayilesmeye Avrupa’dan daha geg
adim atan Rusya’da biiyiik atilimlar gerceklesir: sanayi ve demiryolu gelismeleriyle hem
is¢i siifinin olugmasi hem de kentlere biiyiik gocler bu yillarda gozlemlenir. 1861 yilinda
koleligin kaldirilmastyla kapitalist sinif yapisina dogru adimlarin da hizlandigi Rusya’da
1905°teki ilk devrime uzanan karmasik bir politik déoneme girilir. Egitim, saglik ve hukuk
alaninda hizli reformlar gergeklesir ve toplumun genelinin bu hizmetlerden

yararlanabildigi ve sosyal mobilitenin arttig1 bir diizene yaklasilir.

1863 yilinda Moskova’da varlikli bir tiiccar ailesine dogan Stanislavski’nin 1938’e kadar
siiren yasaminda Rusya’da yasanan biiylik degisimlerden etkilenmesi kacinilmaz olur.
Yasami hem i¢ine dogdugu ekonomik ayricaliklar1 hem sanatgi olarak karsilastigi politik
baskilar acisindan biiylik kirilmalara ugrarken Avrupali meslektaglariyla etkilesimi

araciligiyla batida siiregiden modernlesmeden de her zaman beslenir durumdadir.

1860 ve 1904 yillar arasinda yasamis Anton Cehov’un da bu donemi farkli bir agidan
deneyimledigi soylenebilir. Ozgiirliigiinii satin alan bir serf ailesine dogan Cehov
reformlar araciligiyla egitime ulasip doktor olarak ve edebiyattaki basarilariyla kendi

siifindan gelen ilk 6nemli yazar olarak anilir (Whyman, 2011, s. 5).

Bu iki sanat¢inin Rusya’si, donemin Avrupa’sindan farkli olarak modernlesmeyi daha
gorundr cabalarla, devlet eliyle ve daha yavas, aksak adimlarla yasayan durumdadir. Bu
sanat¢ilarin bir yandan modern zamanin yarattigi degisimi deneyimledigini, bir yandan

da bu goriiniir degisime disardan bakabildigini tahmin etmek miimkiindiir.

Stanislavski’nin 1897’de donemin iinlii oyun yazar1 ve yonetmeni Vladimir Nemirovi¢
Dancenko ile kurdugu Moskova Sanat Tiyatrosu, ilk prodiiksiyonlarindan itibaren Cehov

oyunlarinin evi konumuna gelir. Tiyatronun ilk sezonunda sahneledigi Mart1 oyununun
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ulastig1 basarinin ardindan yazarin diger biiyiik oyunlar1 da gelecek sezonlarin beklenen
yapimlar1 haline gelir. Stanislavski’nin heniiz geng bir oyuncu ve pek deneyimi olmayan
bir yonetmen olarak tanistifi Cehov tiyatrosu, onun bugiin bildigimiz oyunculuk
yontem(ler)ini gelistirmesi acisindan kritik bir éneme sahiptir. Ozellikle oyunun ve
oyuncunun sessizlikle/eylem(sizlik)le iliskisine getirdigi yorumu anlamak agisindan
CGehov oyunlar1 ve kendisinin bu oyunlarin sahnelenmesinde gelistirdigi yoruma bakmak
kritik Gnemdedir. Bu nedenle bu bélimde oncelikle Cehov oyunlari, edebi yenilikleri ve
modernlesmeyle iliskileri acisindan incelenecek ve ardindan Stanislavski’nin elimize
ulasan iki reji defteri (Mart:1 ve U¢ Kizkardes oyun rejileri) bu oyunlarla odagimiz
acisindan kurdugu iligki baglaminda degerlendirilecektir. Stanislavski’nin MST ve
oyunculuk yontemi olusturma macerasinin basinda sahneledigi bu eserleri incelemenin
ardindan bugiin sistem ve fiziksel eylem yontemi olarak bildigimiz oyunculuk
anlayislarini gelistirdigi yillara gegerek bu anlayislarin odagimizdaki konulara getirdigi

yoruma bakacagiz.

3.1. Stanislavski’nin Cehov Sahnelemeleri

3.1.1. Cehov tiyatrosunun yeniligi

Modernlesmenin ilk boliimde detaylica bahsedilen etkilerinin Cehov’un hayatina ve
eserlerine etki ettigi sliphesizdir. Cehov metinleri i¢in en yaygin yorumlardan biri
diisiincenin direkt olarak iletilmedigi; onun yerine bir hissin, atmosferin, durumun
cagristmiin amacglandigr bir yapida olusudur. Metinlerin dili her ne kadar sade ve
anlagilir olsa da anlam bu sozciiklerin 6tesinde ve altinda kesfedilmeyi bekler. Bu nedenle
bu metinler modernlesmeye dair yazarin fikirlerini gosterme amaci tagimaktan uzaktir,

bunun yerine bu doneme dair bir izlenim edinme firsati sunarlar.

Tezin odagindaki oyun metinlerine baktigimizda her oyunun modern yasama ve insana
dair hem igerik hem bi¢im olarak yeni yorumlar getirdigini goriiriiz. Yasadigi donemin
Rusya’sina odaklanan yazarm, alisildik olay oOrgilisine ve diyalog yapisina bagh
kalmadig: s6ylenebilir. “Bir tiyatro oyununda insanlar gelip gitmeli, yemek yemeli, hava
durumundan konusmali, kart oynamali; bunu yazar dyle istedigi i¢in degil, hayatin

kendisi boyle oldugu i¢in yapmali. Sahnedeki hayat da insanlar da gergekte olduklar1 gibi
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olmalilar, yapmacikliktan uzak durmalilar.” (Calislar, 1996, s. 29) diye diisiinen yazarin
oyunlar1 tam da bu 6zellikleriyle 6zgiin bir yapiya kavusurlar. Giindelik hayatin rutini
icinde eylemlerini slrduren, sohbet eden ve susan karakterler dramatik eylem olarak
alisildik olandan uzak gibidirler. Klasik oyun yapisinda motivasyonlar1 belirgin
karakterlerin anlagilir bir ¢atisma iginde gelecege dogru yonelmis dramatik eylemleri
siralanirken Cehov’la dramin “olay” taniminin genisledigi sdylenebilir: artik “hayattaki
dram1” anlatmak yerine “hayat draminin kendisi” anlatilir hale gelir (Gottlieb & Allain,
2000, s. 63). Olay orgiisii berrakligini kaybeder, diyaloglar yazarin diisiincelerini aktarma
amacindan ziyade diger tiim dramatik elementlerle birlikte tarif edilen zamanin hissini
verme amaci tasir ve oyun farkli yorumlara agik birakilir. Karakterler seyirciye agikca
belli edilen isteklerini oyunun konsantre edilmis siiresinde gergeklestirmek igin
cabalamak yerine ¢evrelerinden ve giiniin getirdiklerinden etkilenerek amaci agik¢a belli
olmayan eylemlerle yasar goriinlirler. Oyunun baglangi¢c ve bitis am1 dyle segilir ki,
hayatin akis1 i¢inde oyundan dncesi ve sonrasi biitiin olusturmaz ve oyunun kendisine bu
arka plan belirsiz bir bi¢imde sizar (Whyman, 2011, s. 40). Karakterlerin duygu ve
diistincelerini gercek hayatta da oldugu gibi dogrudan dile getirmiyor olusu s6ylenenlerin
ardinda yatan anlami ve sozlerin nasil sdylendigini daha 6nemli hale getirir. Bu metnin
yorumunda “alt metin” kavraminin 6ne ¢ikmasina sebep oldugu gibi oyun metninde orani
artan yan metin varligtyla performansin niteliginin 6nemini de artirir. Cehov ana metinde
oldugu gibi yan metni de amaci agik¢a belli olmayan ifadelerle yazar, karakteri
canlandiracak oyuncuya belli bir ritim veya eylem sunuldugu halde bunun amaci icra

edenin kesfine birakilmistir.

“Elektrigin ve buhar giicliniin” insanlik i¢in faydasini vurgulayan ve modernlesmenin
getirdigi sosyal degisimlere inancini dile getiren yazar, yine de bazi ¢agdaslar1 gibi
modernlesmeyi her sorunun ¢oziimii olarak goérmez (Whyman, 2011, s. 22).
Modernlesmenin ilerlemeye dair daha onceki bélimde bahsedilen gucli vurgusuna
siipheyle yaklasan Cehov, daha ¢ok bu degisimin 6nlenemezligi ve insanlarin bu degisime
gosterdikleri tepkilerle ilgilenir (Whyman, 2011, s. 23). Yasadigi donemde tilkesinde bu
degisimlere iki ucta sert karsiliklar iiretildigi halde kendisi bu karmagsadan uzak durmus,
eserlerinde de herhangi bir goriisiin savunuculugunu yapmak yerine bireylerin i¢inde

bulundugu durumu didaktik egilim gostermeden islemeye calismistir. Aslinda oyun
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metinlerinde giindelik hayatin rutini ve bos eylemleri i¢ginde zamanin pek 6nemi yok gibi
gorilinlir, bu sikic1 giindelik rutin icinde adeta bir zamansizlik hissedilir. Ancak
karakterlerin de siklikla vurguladigi gibi zaman akmaktadir ve bu 6nlenemez akisin

onlarin hayatlarina etkisi biiyiiktiir.

Mart1 oyununda zaman karakterlerin hayatin ve varligin anlamin1 kavrama g¢abalarinda
belirginlesir. Cagin degisimi iki farkl kusaktan sanatcilarin iginde bulunduklar1 zamana
urettikleri tepkilerin birbirinden ayrismasiyla tartisma konusu haline gelir. Bazi
karakterler yeni tiyatro sahnesini eskisiyle karsilastirir ve bugiiniin insaninin yeniye
ihtiyacint duyurmaya calisirken bazilar1 eski olana bagliligini yeniyi asagilayarak
strdurdr. Kimsenin birbirinin diisiincesini duyup karsilik vererek ve diyalog kurarak
gerceklestirmedigi bu tartismanin adeta birbirine yabanci veya birbirini duymayan
insanlarin tavirlarini géren seyircinin zihninde gergeklesmesi istenir. Cehov’un ikinci
biiylik oyunu sayilan Vanya Day1 da alisildik olay orgilisii ve catismayi saglamadan
Rusya’nin degisimiyle bireylerin degisimi arasindaki paralelligin resmini ¢izer.
Karakterler iilkelerinin degisimini hem fiziksel olan topragin degisimi hem de harita gibi
sembolik araclar Gizerinden dile getirerek hayatlariin gegisi ve bu akista kendi gii¢lerinin
yetersizligi konusunda acilarmni yasarlar. Cehov’un iigiincii biiyiik oyunu Ug Kizkardes,
getirdigi yeniliklerle belirleyici modern oyun 6rneklerinden sayilir. Gergeklesmeyecek
olan1 beklemenin, karakterlerin eyleme gecmek yerine atalete siriiklenmesinin sahnenin
merkezine oturdugu bu oyunda sahnede goérmeye alisilan tiim olaylarin arkada yasaniyor
ve bunun sahneye haberinin geliyor olusu modern zamana ve sanatina getirilmis en 6zgiin
yorumlardan biri olarak degerlendirilebilir. Kapsadigi zamanin uzunlugu, karakterlerin
bollugu ve iligkilerin karmasikligryla adeta bir roman yapisina yaklasan bu oyunda stirekli
yapilan saat vurgusu oyunun her yerine sizmig bir eski-yeni, ge¢mis-simdi karsithiginin
hissini verir. Cehov’un son oyunu olan Visne Bahgesi de modernlesmeyle yasanan
degisimin en acik sekilde islendigi metni sayilabilir. Degisen ekonomik siniflarin bir
visne bahgesinin el degistirmesi lizerinden yansitildigi bu oyunda eski ve yeni Rusya’nin
degerlerinin karsilagtirmasi yine karakterlerin tavirlarinin, atmosferin, sdylenenlerin alt

anlamlarimnin i¢inde yapilir.

Hem igerik hem bi¢im bakimindan gelen bu radikal yenilikler yeni bir sahneleme

anlayisini zorunlu kilar. Bu yenilikler eski oyunculuk ve sahneleme bigimiyle ele alinirsa,
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Marti oyununun St. Petersburg’da Alexandrinsky Tiyatrosu tarafindan ilk sahnelemesinin
faciayla sonuglanmasi gibi anlamsiz, yersiz ve banal olmakla suglanacagi goriliir.
Karakterin diistincelerini agiklikla dile getirdigi, eylemlerini dogrudan ve g¢atismadan
beslenerek gerceklestirdigi diizene alisan donem oyuncusunun yeni bir bakis gelistirmesi,

oyun metnine ve performans siirecine yeni bir yaklagim bulmasi sart olur.

3.1.2. Stanislavski’nin Cehov sahnelemelerinden izlenimler

Stanislavski’nin Cehov oyunlariyla tanisip ilk sahnelemelerini yaptigi donem MST’nin
ilk yillar1 olur. Bu dénem heniiz bir “sistem” yaratma cabasinin belirgin bir sekilde
olugmadigi, calismalarini ayrintili reji defterleri araciligryla planlayarak ve kendisinin de
kabul ettigi gibi “despotik” (Stanislavski, 1992, s. 276) bir yolla sekillendirdigi donem
olarak diisiiniilebilir. Stanislavski tiyatroya dair amaglarinin bu giinlerde “geleneksel
oyunculuk bicimine, tiyatromsuluga, konusma bicemindeki yapmacikliga, tumturakli
konusmaya, abartmali oyunculuga, sahneye koyustaki kotii aligkanliklara, kaliplasmis
dekor anlayisina, takim oyunculugunu bozan yildiz dizgesine, o zamanin Rus sahnelerini
doldurup tasiran hafif-farsikal piyesler salgimina kars1 ¢ikmak™ (Stanislavski, 1992, s.
282) olarak agiklar. Her zaman i¢sel gergegin, “duygunun ve yasamin gerg¢egi’nin pesinde
kostularsa da bu donemde oyuncularinin tekniklerinin heniiz gelismemis olmasindan
dolay1 kaba ve yiizeysel natiiralizme de kapildiklarini itiraf eder (Stanislavski, 1992, s.
283).

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ilk prodiiksiyonlarindan Marti, glinlimiizde bile {iniinii
koruyan bir konumdadir. Stanislavski’nin Marti oyununa 6nce tereddiitle yaklastigi
bilinir. Karsilastigi bu ilk Cehov oyununda, muhtemelen daha 6nce bahsettigimiz
yeniliklerinden Otlrl metnin sahne i¢in gereken temel unsurlardan yana eksik oldugu
diistincesinde olur. Nemirovi¢’in Stanislavski’yi ikna etmek i¢in ¢ok ¢aba harcadigi
sOylenir. Ancak ilizerinde calistikca Stanislavski oyunun giiciinii fark etmis ve oyuna
baglanmistir. Stanislavski bu kesfini su climlelerle anlatir: “Cehov’un oyunlarinin
giizelligi diyaloglarindan anlasilmaz; diyaloglarin arkasindaki anlamda, duraksamalarda,
oyuncularin bakiglarinda, duygularini nasil yansittiklarinda goriirsiiniiz.” (Stanislavski,
1926, s. 50). Stanislavski provalarda oyunun ve eylemlerin “i¢sel ¢izgisinin” farkina

varmalariyla oyunun daha kavranabilir hale geldigini anlatir (Stanislavski, 1992, s. 300).
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Bu da Stanislavski’yi sdylenen sozlerin 6tesinde tasarimlar yapmaya ve sahneye yeni
katmanlar koymaya iter. Sahnede dekorun, ¢evre seslerinin, sessizligin, hareketlerin,
151810 ve diger tiim unsurlarin diizenlenisi; metindeki s6zlerin iletilmesinden ziyade bu

sOzlerin altinda yatan anlamin desteklenmesi i¢in birer ara¢ haline gelir.

Marti oyununun reji defterini (Nutku, 1968) inceledigimizde Stanislavski’nin yiize yakin
yere es verilmesi i¢in not aldigimi gorebiliriz. Bu, Cehov’un metnindeki sahne
direktiflerinin ¢ok tistiinde bir sayidir. Reji defterini inceledigimizde Stanislavski’nin
sadece es notunu almadig1, cogunlukla bu anlara dair ayrintili betimlemeler de yaptigini
goriiriiz. Pek cok sessizligin kag saniye stirmesi gerektigi yazilidir. Sessizliklerin hangi

sesle bozulacagi, nasil bir ritimle siirecegi veya kesilecegi belirlenmistir.

Perde acilisinda ilk dikkat ¢ekici not, on saniyelik sessizlik olur. Cevre sesleri (sarhosun
tirkiisti, kopek havlamasi, kurbaga viraklamasi, tarla kusu sesi, kilisenin ¢an sesi)
ayrintilariyla belirtildikten sonra ani bir simsek sesinin ardindan perdenin agilmasi ve on
saniyelik tam bir sessizlik istenir. Bu sessizligi is¢inin ¢ivi ¢akma sesi bitirir ve ardindan
karakterler gelerek eylemlerine baslarlar. Stanislavski bu betimlemelerini “biitiin bunlar
seyirciye hiiziin verici, monoton hayatin havasini verecek” seklinde agiklar. Karakterlerin
kisa sohbeti ve hareketlerinin ardindan kisa siirede sahne yine bos kalir ve yine on
saniyelik bir sessizlik notu gelir. Yine is¢inin ¢ekic sesleri seyirciye eslik eder. Bu tarif
edilen monoton hayatta karakterlerin seslerinin oniline doga ve insanin iiretim sesleri
gecer; surekli aktif bir faaliyetin oldugu alisildik sahne diizeninin 6niine de kimi zaman
bos ve hareketsiz bir sahne ge¢mis olur. Belirtilen eslerde oyuncular genellikle gtindelik
ve siradan isleriyle mesgul halde tarif edilirler. Bankta sallanmak, yatak hazirlamak, sarki
mirtldanmak, giysi katlamak gibi karakterlere uygun giindelik ve tekrarli isler

Stanislavski’nin tercih ettigi tiirdendir.

Esler, daha sonraki reji defterlerinde de sik sik rastlayacagimiz gibi zamanin akiginin
altinin ¢izilmesi i¢in kullanilir. Karakterler susar ve kilisenin ¢ani, saatin tiktaklar1 veya
zilleri duyulur. Gegen zamanin alti ¢izilirken bir yandan da bu seslere eslik eden doganin
dongiisii ve insan faaliyetlerinin akisi da vurgulanir. Canlarin sesine koyliilerin,
kurbagalarin, bekgilerin, kuslarin seslerinin karigsmasi istenir. Eslerin ritim degistirmek

icin de siklikla kullanildig1 goriilebilir. Ornegin karakterlerin uzandigi, esnedigi bir
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stikinet an1 tarifinden bir esin ardindan sigrama ve kogma gibi bir eyleme gecilmesi

istendigi ¢ok yer vardir. Esle ritim degisiminin st tiste yapildigi dahi olmustur:

Samrayev birden kahkaha atmaya baslar (bu ses olduk¢a giiriiltiiliidiir, konugma sekline uymaz).
Sonra, yanma, masanin iizerine oturmus olan Dorn ile Medvedenko’ya hikayesini anlatmaya
koyulur. Hi¢ kimse giilmez. Samrayev ise her zamankinden daha girilttli bir kahkaha atar, sonra
birden susar. Bir kez daha “Bravo Silva!” der ve sessizlesir. On bes saniyelik bir susus. Kimse
kimildamaz. Uzaktan koyliilerin tiirkiisii, kurbagalarin viraklamasi ve gece kuslarinin sesi gelir. On

bes saniyelik bir susus daha. Nina birden kalkar.?

Karakterlerin ruh hallerindeki keskin degisimler de uzun eslerle vurgulu hale getirilmistir.
3. perdede Trigorin’i onunla donmeye biiyiik bir coskuyla ikna ettikten sonra
Arkadina’nin ruh halindeki degisimin ritmik olarak keskinligini vurgulayacak nitelikteki

reji notu buna érnek verilebilir:

(Arkadina) Higbir sey olmamis gibi doner, masanin iizerinde duran ¢antasini alir, iginde kiigiik bir
sise nane ruhu ¢ikarip koklar, sonra bir parfiim sisesinden koku siiriiniir. On ya da on bes saniyelik
bir sessizlik. Trigorin iskemlesinde sessiz oturur, ylziinde hazin bir ifade vardir. Sonra tembel
tembel gerinir, not defterini ¢ikarir ve yazmaya baslar (Ciinkii o anda yapacagi baska hicbir sey
yoktur).?

Karakterler arasinda veya sahnede ayni anda gosterilen durumlar arasinda yasanan
tezatlar da eslerle vurgulanir. Ornegin 2. perdenin basinda Masa’nin biiyiik bir canlilikla
piyesin giizelliginden bahsetmesinin ardindan sessizligi Sorin’in horlama sesi bozar. Yine
4. Perdede Arkadina’nin neseli bir sekilde tiyatro faaliyetlerinden bahsetmesi eslerle
bolinur ve bu kesintilere Sorin’in horlamalari ve Masa’nin monoton bir sesle kumar
kartlarinin numaralarin1 okumasi yerlestirilir. Bu tezatlar 6zellikle oyundaki eylem-
eylemsizlik karsithigini vurgulamak agisindan dikkate deger yerlerdir. Tiim bu 6rneklerde
karakterlerin kendilerini ifade etmek i¢in agik anlamlari olan s6zlere basvurmak yerine
sessizlikler ve eslerle gii¢lendirilen ritim degisiklikleriyle saglanan miizikal yapiya
dayanmalar1 donemin ruhunu anlamak agisindan ¢ok Onemlidir. Kendini ifade etme
bicimi degismis ve esler bu bi¢cimi disa vurmak icin ara¢ haline gelmistir. Sozciiklerin

belirsizligi ve insan eylemleri iizerindeki etkisizligi de eslerle belirgin hale getirilir. 2.

2 1. Perde 80, 81, 82 numarali reji notlar1. (Nutku, 1968)
3 3. Perde 115 numarali reji notu. (Nutku, 1968)
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perdenin basinda Arkadina Sorin’in saglik durumu hakkinda doktora danisir. Dorn’a
kaplicaya gitmesinin yarart olup olmayacagmi sordugunda gelen yanit soyle
belirlenmistir: “Gitsin (bu diistinceyi onaylayacak sekilde séyler, biraz susustan sonra
birden ekler) ama gitmese de olur.”* Esler bos sahnelerde de kullamilan bir unsur
olmustur. Ornegin 3. perdede Arkadina ve Trigorin’in yola ciktiklar1 sahnede herkes
onlar1 yolcu etmek i¢in sahneden ¢iktiginda Stanislavski “Nihayet sahne bosalir. Sesler
kesilir. On saniye susus.”® seklinde not yazmustir. Stanislavski her ne kadar Cehov’un
direktiflerini destekleyen ve genisleten bir reji plani yapsa da, istisnai sekilde bunlar
reddeden notlar da almistir. Ornegin oyunun final sahnesinde Nina ayrilmak iizere
giyinmeye baslayinca Cehov’un oyun metni “Treplev: Ne oldu, Nina? Nereye?
(Giyinisini izler. Bir es)” seklindeyken Stanislavski buraya “Ne olursa olsun burada
hichir es olmayacaktir.” seklinde not diismiistiir.® Stanislavski’nin eslerle ilgili kendi

istedigi ritme ulagsmay1 oncelik saydigini iddia etmek miimkiindiir.

Stanislavski’nin oyunda ‘“hayattan bir kesit” sunuldugu hissi vermeyi Onemsedigi
sOylenebilir. Sahne tasarimi, oyuncularin hareket diizeni ve diyaloglar bu hissin gelismesi
i¢in diizenlenir. Ornegin sahnede gosterilen mekanin dyle bir kismu segilir ki, sahne igin
diizenlendigi degil, her iki yandan devam ettigi hissi uyanir (Sekil 3.1). Oyuncular
sahneye arkalarin1 donerek oturabilir veya her iki yandan bir girip bir ¢ikarak oyunlarini
gerceklestirebilirler. Bu tiir diizenlemelerle oyuncularin sadece sahne tizerinde seyirci
icin karakteri gerceklestirmedigi, ornegin sahne arkasina gittiginde “kulise gittikleri
degil, karakterin hayatina devam ettikleri hissi olugmas1” istenir (Merlin, 2003, s. 88). Bu
sadece seyirci lizerinde degil, aksine 6zellikle oyuncu iizerinde olusmasi istenen bir histir.
Sahnede hayatin “bir parcasi” gosteriliyor olsa da o hayatin “tamami”nin hissini

olusturmak esas amag gibidir.

4 2. Perde 16 numarali reji notu. (Nutku, 1968)
5 3. Perde 118 numarali reji notu. (Nutku, 1968)
6 4. Perde 121 numarali reji notu. (Nutku, 1968)
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Sekil 3.1: Mart1 sahnelemesi i¢in 3.perdenin dekor plan1 (Nutku, 1968)

Stanislavski’nin Ug Kiz Kardes icin diizenledigi reji defterini inceledigimizde, Mart1’da
karsilastigimiz gibi oldukca ayrintily, titizlikle hazirlanan bir planla karsilasiriz. Bu oyun
icin de her sahnenin atmosferinin ve karakterlerinin kapsamli bir sekilde tartigilip hayal
edildigi, zamanlamaya dair her saniyenin belirlenmeye ¢alisildig: bir 6n plan mevcuttur.

Sahne planlar1 ve dekorlar tane tane notlanmis ve ¢izilmis, 6nemli aksesuarlar 6zellikle

ayrintilartyla belirlenmistir.

[k perdenin agilis anindan itibaren sessizlikler bu oyunun da atmosferini belirleyecek

sekilde tasvir edilmistir. Birinci perdenin ag¢ilisinda karakterlerin yerleri ve faaliyetleri

belirtildikten sonra su not yer alir:

“Perde kalkar-bir anlik duraksama- Olga i¢ gecirir, dlzenlemelere ara verir, gerinir, azicik
dinlenmek icin pencereye dogru gider, (hayranlikla, tipki bir anne gibi) frina’y1 6per, cumbanin

diregine diziyle yaslanir, bogluga dogru bakar.” (Stanislavski, 1995)
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Oyun boyle bir manzarayla agilir. Perdenin agilmasi, ilk karsilastigimiz karakterin bir
stire sonra eylemine ara vermesi ve ardindan boslugu izlemeye baslamasi oyun boyunca
tanik olunacak atmosferin 6zeti gibidir. Karakterin i¢inde bulundugu durumun sahnede
anlatilmas1 gerekmez, bu durum eylemin birka¢ saniye icinde kesintiye ugramasi ve
boslugun izlenmesiyle seyirciye hissettirilir. Ardindan oyunun en sik tekrarlayan motifi
olan saat ¢ani ilk kez kendini duyurur. Stanislavski “Guguklu saat 6gleyi burnundan
soluyarak vurduktan sonra, uzaktan (vandaki bir odadan), sanki ge¢ kalmigcasina, kiiciik
bir saat tatl seslerle alelacele vurur.” (Stanislavski, 1995, s. 11) seklinde, oyun metninde
var olmayan incelikli bir ayrint1 ekler. Bu ayrintiyla i¢inde bulunulan zaman, duraksayan
bir saatin acele ¢inlamasiyla alt1 ¢gizilerek gosterilmis olur. Ve ardindan oyun metninde
bulunan “bir sessizlik” direktifi rejisoriin metne kattig1 yoruma yanit verircesine iistline
eklenir. Saatler adeta zamanin 6nlenemez akisina ayak uydurmaya c¢alisir durumdadir ve
bu zorlanmada sessizlikler olusur. Saatlere dair eslerle verilen vurgu oyun boyunca hem
oyun metni hem reji notlarinda devam eder. Ornegin birinci perdede Kulligin’in ciimleleri
arasina yerlestirilen reji notuna’ geldigimizde “Duraksama. Duvar saati biri vurur, daha
sonra guguklu saat oter, daha sonra daha ince, yiiksek sesli bir saat vurur” direktifiyle
karsilasiriz. Bu reji notunun ardindan Kulligin “Saatiniz yedi dakika ileri” der. Uciincii
perdede yine bir esin ardindan bu saatlerin araliklarla ¢alisiyla tekrar karsilasiriz. Bu kez
saatlerin ayarsizligin1 Cebutkin tamir etmeye c¢alisir ancak saati kirar ve buna bir
sessizlikle tepki verilir. Eslerin ardindan art arda gelen saat sesleri adeta oyundaki bu
eylemsizlik anlar1 i¢in atmosfere yerlestirilmis bir tepki gibidir. Karakterlerin donduklari,
dramatik diizende alisilmis bicimde onlardan beklenen eylemleri gostermedikleri bu
anlarda dis diinyadaki diizen ¢anlarini ¢almaya baglar. Ancak bu ¢anlar da kendi i¢inde

duraksamalar yasayan, eszamanli olamayan bir yapidadir.

S6z ve eylem uyumsuzlugu oyun metninde belirdikge reji defterinde eslerle bunun altt
cizilmeye ¢abalanir gibidir. Ornegin birinci perdede Tuzenbah’in ¢alismaya dair Svgiisii
ve gelecegin ¢aligkan toplumunu coskuyla tarifi reji defterinde “Duraksama. Kimse
kipirdamaz.” notuyla karsilanir.® Diger bir ¢arpici 6rnek de ikinci perdede Versinin’in iig

yiiz yil sonraki yasami diisleme teklifinin hemen ardindan gelen notun “Duraksama.

7 1. Perde 156 numaral: reji notu (Stanislavski, 1995)
8 1. Perde 31 numarali reji notu. (Stanislavski, 1995)
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Laternayr 2-3 kez cevirir, belirsiz sesler ¢ikar” seklinde gelmesidir.® Gelecek her ne
kadar sozciiklerle kutlansa ve saf olumlu bir sekilde konusulsa da bu kadar biitiinsel bir
bakisin olmadig eslerle agiga ¢ikar. Zamanin getirdigi degisim ve bunun gelecekte nasil
devam edecegine dair birbirinin i¢ine ge¢cmis celigkili hisler vardir ve bu celiskiler
sessizliklerin actig1 ¢atlaklarda goriiniir olur. Bu tiir tezatlar daha siradan eylemlerde de
vardir. Ornegin yine ikinci perdede Versinin’in “Anladigim kadariyla gitmemiz
gerekiyor” sozii “Hareketsiz dururlar” reji notuyla karsilanmustir. Gelecege dair yapilan
tiim konugmalar eslerle boliiniir, ¢elisir ve ¢ogunda bedensel olarak donma notu da alinir.
Oyun metninde ve sahnede alisik olunan gelecege dogru acilarak lineer bi¢imde siiren

eylem planinin yoklugu belirginlestirilmeye calisilir.

Sessizligin etkili kullanildigi bir diger sahne de Andrey ile sagir Ferapont’un diyalogudur.
Neredeyse her sozden sonra es notu alinan bu kisa diyalogda Cehov’un iletisim sorunu
olarak siklikla kullandig1 sagirlik iki karakterin bir tiirli anlasamamasina, sézcuklerin
degerini kaybetmesine yol agar. Bu bol duraksamali diyalogda igerik olarak da modern
zamana dair hisler agiga vurulur: kendini duyamayan birini bulmanin rahathgiyla gercek
hislerini dillendirebilen Andrey yalnizligini itiraf ederken Moskova’nin biiyiik sehir
hayatindaki yalnizlik hissiyle tagradaki yalnizlik hissini birbiriyle karsilastirir. Tipki bu
karsilastirmanin yapildigr diyalogun biciminde oldugu gibi, metnin dolayli olarak
aktardig1 zamana dair hisleri sahne zerinde guclendirmek icin Stanislavski’nin sahne

unsurlar1 ve dzellikle eslerden yararlandigi gozlemlenebilir.

Oyun metninde karakterlerin eylemsizlige ve sessizlige ulagmalarina diger bir sebep de
fotograf ¢ekimleridir. An1 dondurmasiyla modernlesmenin zaman deneyimine getirdigi
en carpici degisimlerden biri olan fotograf makinesi oyun boyunca aralikli olarak
karakterlerin arasinda dolanir ve onlar1 sahne {izerinde donmaya iter. Defalarca ¢ekilen

pozlarda sahne iizerinde de fotograf kareleri olusturulmus olur.*

Stanislavski’nin Cehov metinlerini yonetirken heniiz kapsamli bir yontemle degilse de

oyunculuga farkli bir yaklasimla bu oyunlarin altindan kalkabilecegi fikriyle hareket

% 2. Perde 130 numaral reji notu. (Stanislavski, 1995) '
10 Bu donma anlarmin uzunluguna dair fotografi geken Fedotik’in “Kimildayabilirsiniz, Irina
Sergeyevna” sozleri bir ipucu olarak degerlendirilebilir.
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etmistir. Cehov metinleri donemin oyuncusunun alisitk oldugu deklamasyonla
parlatilacak monologlar, sahnedeki diger oyuncularla kolayca anlasilacak bir ¢atigma
tizerinden siliregiden diyaloglar vermediginden oyuncunun performansini {izerine
kuracagi bagka bir dinamik gerekir. Sahnede olusacak miizige, ritme, gorsel izlenime
yazili olandan daha ¢ok gorev ylikleyen bu metinlere kapsamli bir reji planiyla tim
ayrintilarin tek elden belirlendigi bir sahnelemeyle yaklasilir. Yazarin belirledigi
sessizlikler oyuncunun performansina degil, yonetmenin hayal giicliniin karsiligina
birakilir. Stanislavski i¢in bu sessizlikler vurgulanmasi ve hatta niceliksel olarak da
artirtlmasi gereken unsurlar olarak goriilmiistiir. Oyun metinlerinde de ¢ok dnemi olan
zamanin ge¢isi ve karakterlerin irade bakimindan acizligi meselesi esler yardimiyla alt1
cizilen bir duruma getirilir. Oyunda islenen pek cok tezat da esler araciligiyla
vurgulanmistir. Fotograf makinesinin miimkiin kildigi am1 dondurma ve anin belli
noktalarina yakinlasabilme firsat1 sanki bu sahnede esler ve es anlarinda kullanilan diger

araclar ile elde edilmis gibidir.

Bu reji defterlerinde gevre seslerinin tasarimdaki agirligi barizdir. Oyunun pek ¢ok aninda
hayvan sesleri, riizgarlar, tren diidiikleri gibi pek c¢ok efekte dair notlar alinmustir.
Stanislavski’nin ses efekti tercihlerinden bahsederken ayni zamanda eslere Gnem
verdigini sOylemek sasirtici olabilir. Ancak bu konudaki arglimani da son derece
paradoksaldir: sessizligin ancak ses kullanimiyla duyulabilecegini, 6rnegin saatin
tiktaklarinin mekandaki tedirgin edici sessizligi belirgin hale getirecegini savunur
(Merlin, 2003, s. 104). Bu nedenle, bu donemde eslere comertge yer verse de bunlarin bir
eylemsizlik, sessizlik alani olarak anlagilmamasi onemlidir. Aslinda bu duraklar
cogunlukla hareket, ses gibi unsurlarla doldurulmustur ve karakterlerin giindelik
faaliyetleri strdurmesi istenmistir. Stanislavski’nin eslerin comertge tekrarini sahnede
yaratilmak istenen ruh hali i¢in gerekli gordiigii ortadadir. Nemirovig-Dangenko da yogun

olarak kullandiklar1 eslere dair fikirlerini soyle agiklar:

“Sanat Tiyatrosu'nun bakis a¢isinda bu esler 6nemli bir yere sahip olacakti: gergege yakin,
eski tiyatronun 6nemli bir 6zelliginden, igine girilemeyen 'edebi' akistan, hayaliden uzak...
Es, olii bir sey degildir, fakat karakterin yasamini biiylik bir itkiyle kuvvetlendiren sestir:
bir fabrika didugii ya da bir gemi sireni, bir kus 6tiisii, melankolik bir baykus sesi, uzaktan

gelen bir miizik. Yillar gegtikge, bu esler Sanat Tiyatrosu'nun yaptig1 sanatin 6nemli bir
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Ozelligi haline geldi, fakat artik yorucu ve rahatsiz edici olmaya baslamiglardi. Yine de 0
zamanlar ¢ekici bir yenilikti. Coziimlemek i¢in zorlu bir ¢alismaya girilir, 1srarla
aragtirilirdi. Sadece digsal bir efekt degildi. Psikolojik etkisi vardi, oyundaki karakterlerin
yasami ile ¢alisilan sahne arasindaki uyum arastirilirdi.” (Nemirovich-Danchenko, 1989, s.
130)

Aslinda Nemirovi¢-Dangenko’nun da vurguladigi gibi “edebi akis”tan uzaklasilirken
baska bir kesintisiz akisin amaglandigini goriiriiz. Esler boyunca ve disinda da tekrarlanan
faaliyetler oyuncularin repliklerle digsal olarak degil, igsel yasam olarak karakterin
akisina kapilmalari i¢in bir aragtir. Perde baslangi¢larinda kullanilan eslerin de benzer
amagcta oldugu soylenebilir. Allen’1n bir elestirmenden aktardigina gore; tiim perdelerin
baslangicinda es olmasi seyirciyi “karakterlerin cansiz hayatlarindaki i¢ diinyalarina
sokan bir etkiye” sahip oluyordu (Allen, 2001, s. 23). Merlin’e gore ise bu sessiz
baslangi¢larin seyircide bir merak duygusu uyandirmak ve yasanacaklari beklemek gibi

bir etkisi de vardi (Merlin, 2003, s. 88).

Stanislavski’nin es kullanimina dair 6vgiiler disinda, ortaginin da sézlerinde hissedildigi
gibi, en ¢ok elestiriyi bu donemde aldigini soylemek miimkiindiir. Kendi oyunculugunda
da yonetmenliginde de esleri bol kullanimi ¢ogunlukla dikkat dagitict ve biitliinliigii
bozucu olmasi yoniinden elestirilmistir. Cok fazla kullanilan esin ritmi fazla yavaslattigi
da gelen elestiriler arasinda olmustur. Benedetti’nin aktardigina goére Stanislavski igsel
duyguyu aktarma amaciyla Oyle biiyiik esler veriyormus ki, kelimeleri seyircinin
climlenin basini unutacagi kadar parca parga ¢ikmasina sebep oluyormus (Benedetti,
2005, s. 65). Bu elestirilerin sebebini bugiin anlayabilmek i¢in en iyi kaynak, ortagi
Nemirovig-Dangenko’nun Ug¢ Kiz Kardes oyununun calismalarinda aldigi notlar olur.
Ortaginin provalara dair esas sikayeti, sahnede detaylarin asiriligindan anlamli bir biitiine
ulagsmanin imkansiz hale gelmesi, bunun yerine pargali ve gereksiz bir¢ok yapinin
sahnede bulunmasidir (Allen, 2001, s. 43). Yonetimi devralip oyunu diizenledikten sonra
“oyun i¢in saglam, hizli ve neseli olan ve onu gereksiz esler ve ayrintilarla doldurmayan
yeni bir ton bulduklarin1” yazar (Worall, 1996, s. 132). Bu elestirilerden yillar iginde
MST’nin sanat anlayiginda biitiinsellik fikrinin 6nem kazandigi, bu fikri zayiflatacak
sanatsal tercihlerin reddedilmeye baslandigini anlayabiliriz. ilk yillarda yepyeni ve

MST’ye 6zgii, canli olan1 agi8a ¢ikaran bir unsur olarak sahiplenilen esler yillar i¢inde
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sahnede kurulmak istenen illiizyonu kirabilecek, siirekliligi ve biitlinliigii bozabilecek bir
unsur olarak goriilmeye baslanmistir. Seyircinin zihinsel ve ruhsal dahiliyetiyle
tamamlayacagi bosluklu bir yapi1 sunmanin “rahatsiz edici” ve “gereksiz” olarak

goriildiigii bir anlayisa yaklasildigi iddia edilebilir.

Stanislavski’nin MST’nin ilk yillarinda gergeklestirdigi Cehov sahnelemelerine
odaklandigimiz bu béliimde eslerle kurulan dilin izi siirtildii. Bu iki sanat¢1 her ne kadar
onemli bir sanatsal ortaklikta bulunmus olsalar da doneme dair farkli deneyimler ve
ifadelere sahip olduklarmin unutulmamasi gerekir. Cehov oyunlari, deginildigi gibi
zamanina ve insanina yepyeni bir yorum getiren, o zamandan beri de sayisiz sekilde
yorumlanan zengin kaynaklardir. Stanislavski, yazarla bag kurmus ve birlikte ¢alisip kimi
zaman oOnerilerinden faydalanmis olsa da bu metinlerin bazen yazar1 tarafindan
elestirildigi de bilinen, kendi sanat anlayisina gore bir yorumunu sahnelemistir.
Dolayistyla Cehov’'un modern zamana getirdigi yorumun Stanislavski’nin zihninde
geldigi hal bu boliimde ortaya konmustur. Bu sahnelemelerde klasik oyun yapisinda ve
geleneksel oyunculuk anlayisinda alisik olunan bir akigin yok oldugu goriiliir. Oyun metni
deklamasyona uygun seslendirilmeyi kaldirmaz ¢iinkii diyaloglar ¢ok daha basit ve
gundelik detaylarla doludur. Alisik olunan “edebi akis” bu sdzciiklerle miimkiin
olmamaktadir. Bu nedenle s6zciiklerin ¢ok daha giindelige yakin ve “dogal” bir tonla
sOylenmesi gerekir. Metin alisik olunan karakter yapisini ve ¢atismay1 da vermediginden
ve sahnede bu unsurlar bakimindan siirekli bosluklar yaratildigindan bu durum sahnenin
diger unsurlaria agirlik verilerek yorumlanmaya g¢alisilmistir. Sahnede oyun metninin
yarattig1 bosluklar artirilarak korunmus, amaglanan atmosfer o zamana kadar alisik
olunmayan bir fiziksel ve dilsel yoklukla saglanmaya ¢alisilmistir. Bir dnceki boliimde
incelendigi gibi donemin kahramanlarinin ¢evrelerine karsi iradelerinin zayifladigi ve dig
faktorlerin belirleyiciliginin arttig1 oyun metinlerine ¢agdas bir yorum olarak sahnede
cevresel unsurlar1 deneyimlemenin 6nemsendigi sdylenebilir. Donemin ¢atismasini daha
cok i¢cinde yasayan kahramanlarinin kendini sessizlikler ve ritim degisiklikleriyle disa
vurdugu sahne kuskusuz modern zamanin ifade ¢abasini yansitmaktadir. Pargaliliga
imkan veren esler dolayisiyla seyircinin dahiliyetini daha miimkiin kilan bu sahnede
oyuncu da i¢ine diistiigli bosluklar1 modern karakterlerin i¢ diinyasin1 deneyimlemek i¢in

bir kaynak olarak degerlendirebilir. Ancak yapilan elestirilerde de goriildiigli gibi eslere
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yapilan fazla vurgu gercekei oyunculuk ve sahnelemeden beklenen biitiinliiglin bozulmasi
tehlikesini i¢inde barindirmaktadir. Seyirciyi karakterin i¢ catismasini deneyimlemeye,
yasanan zamanin ruhunu hissetmeye ve baslatacagi tim ruhsal/zihinsel siire¢cle oyuna
dahil olmaya itecek bu bosluklu yap1 ayn1 zamanda soylendigi gibi seyirciyi “rahatsiz

99 ¢¢

etmeye” “parcali ve gereksiz yapilarla” biitiine ulasamamaya da itebilir. Gergekgi tiyatro
geleneginde vurgulanan doga yasalarina uygun ve organik bir yap1 olusturma ¢abasina
karsit olarak degerlendirilmeye baslanan bu iislubun terk edilmeye baslandig1 goriiliir.
Anlasildig1 iizere elestiriler MST ve Stanislavski’yi gercekci tiyatronun vazgecilmez
unsurlarini yeniden tanimlamaya ve bu amagcla daha “organik bir biitiin”’e ulagmak tizere

eslerle yapilan calismalar1 revize ederek bu unsuru sahnede bosluk ve karmasaya yol

acmayacak sekilde torpiilemeye itmistir.

3.2. “Sistem” Calismalari

Stanislavski’nin bahsedilen Cehov sahnelemelerinin devamindaki senelerde oyunculugu
bir “sistem” vasitasiyla arastirma amaciyla hareket ettigi, daha butuncil bir yolla
oyunculuk siirecinde karsilasilan zorluklar1 ¢ozebilmek i¢in bir yol haritasi olusturmaya
calistigr goriiliir. Stanislavski’nin yonetmenlik ve oyunculuk gorevlerini ayrigtirarak
oyunculugun kendi dinamigiyle daha berrak bir anlayisla ilgilendigini goriiriiz. Bu
yondeki caligmalarim1 bir kitapla da paylasma fikri dogmustur. Eser ii¢c boliimden
olusacak tek bir kitap olarak tasarlanmistir. Her ne kadar basim anlagmazliklari nedeniyle
parcalar halinde yayinlanmis olsa da Jean Benedetti 6zenli cevirisiyle bu kitaplari
Stanislavski’nin planladig1 sekilde bir araya getirmis ve “An Actor’s Work™ adiyla
okurlara sunmustur. Stanislavski’nin sistemini bir biitiin halinde sunmaya c¢alistigi, o
donemdeki oyunculuk anlayisint kendi ciimleleriyle okuyabildigimiz bu kitap, bu
boliimiin ana kaynagi olacaktir. Bu kitap bize siireklilik ve es baglaminda ayrintili bir
bakis sunar. Stanislavski’nin siirekliligi ve esleri hem giinliik hayatta hem de sahnede

iletisimin ana bilesenleri olarak gordiigiinii s6ylemek mumkinddr.

Siireklilik ve duraklama fikri sadece oyun metninin sdylenisi konusunda degil,
oyuncunun ve karakterin yasaminin pek c¢ok kisminda glindeme gelir. Stanislavski
sanatinin merkezine dogayi, doganin isleme mekanizmasini koyar. Ona gore dogada

neredeyse her sey mantiga uygun ve ardisiktir. Insan ve hayal giicii de bu nedenle dogaya
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uygun olarak sekillenir, dolayisiyla sanat da bunu takip etmelidir (Stanislavski, 2008, s.
70). Stanislavski sanatin diizeni ve uyumu sevdigini savunur (Stanislavski, 2008, s. 56).
Pek cok sanat tiirlinden 6rnekle diizenin ve devamliligin sanatin esas unsuru oldugunu
gostermeye calisir. Nasil kesikli bir hareket dizgesine dans diyemezsek, aralarinda uzun
bosluklar olan bireysel notalara miizik diyemezsek, tekil ve gelisigiizel yerlesmis noktalar
ve ¢izgiler bir resim olusturmazsa; sahnede kesintili bir yap1 olusturmak da yaratici bir is
olarak diistiniilemez, der (Stanislavski, 2008, s. 285). Mantikli ve ardisik olani takip
etmenin sallantili ve kararsiz fantezi diinyasinin kararli ve sarsilmaz gergekliklere
doniismesini sagladigini, sanatta gerekli olanin bu oldugunu savunur (Stanislavski, 2008,
S. 71). Mantigin takip edilmedigi durumda “genel olarak” oynamak dedigi yiizeysellik,
kaos ve anlamsizlik barindiran bir eser ortaya ¢ikacagini, bu durumda “tamamlanmis” bir
sanat eseri olugsmayacagini diistiniir (Stanislavski, 2008, s. 56). Bu diisiinceden hareketle
oyunculuk sisteminde de mantik ve devamlilik esas alinmali, ardisik bilesenlerden bir
biitiin olusturulmaya calisilmalidir. Ona gdre oyunculuk sanatinin, mantig1 ve devamlilig1

bozan unsurlara bulunacak ¢éziimlerle sekillendigi sdylenebilir.

Stanislavski bu kitapta devamliliga bakisini hayata dair yaptig1 ¢ikarimlarla gelistirir. Ona
gore hayattaki eylemlerimizde diisinmeden mantik ve ardisiklik takip ederiz
(Stanislavski, 2008, s. 168). Ciinkii iggiidiisel olarak biliriz ki, bu otomatik siralamay1
uygulamazsak  eylemlerimiz  basartyla  sonuglanmayacak  ve  amaglarimiz
gerceklesemeyecek. Bu otomatik mantig1 denetleyen de bilingaltimiz, her zaman uyanik
olan konsantrasyon giiclimiiz, i¢giidiisel 6zdenetim mekanizmamizdir. Bu 6n kabulle yola
cikan Stanislavski, sahnenin hayattaki gibi islemedigini diisiiniir. Sahnede fiziksel
eylemlerimiz biyolojik gerekliligini yitirir ¢Unki onlar: sadece oyun dyle gerektirdigi i¢in
yapariz. Bu nedenle otomatik mantigimiz, bilingaltt ve icgilidlisel 06zdenetim
mekanizmamiz eylemleri kendiliginden siralamaz (Stanislavski, 2008, s. 169).
Stanislavski, hayatta takip edildigini distindiigli bu mantik ve ardisikligin sahnede
temelde ve kendiliginden var olmadigina inanir. Bu sartlarda oyuncunun, otomatik
refleksin yerine bilingli, mantikli, kronolojik gozlemi koymas1 ve her eylemi buna gore
yapmasi gerekir. Bu bilingle sahnede var olan oyuncu, mantik ve ardisikliga dair
aligkanligi zamanla yeniden kazanmis olur. Stanislavski, oyuncunun bu aliskanlig

miimkiin oldugunca hizli bir sekilde edinmesi gerektigini diisiiniir. Mantik ve ardisiklik
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oyuncuya disiplin ve konsantrasyon saglar. Dikkati sahne tizerinde tutmasini, hem
fiziksel hem zihinsel aksiyonlar1 en kiiciikk parcasina kadar gozleyebilmesini saglar;
boylece “deneyimleme” dedigi oyuncunun amaci gergeklesebilir. Seyircinin izledigine
inanabilmesi igin de bu strecin gerekli olduguna inanir. Hayatta aliskin oldugu

“otomatik” siireci, eylemlerin mantigini ve ardigikligini sahnede de goérmelidir.

Oyuncunun sahnedeki varligi hayatta oldugundan ¢ok daha yogun ve kesintisiz bir
sekilde siirmelidir. Stanislavski bu varligin alt birimlerini ayrintilariyla gosterir. Yukarda
belirtildigi gibi eylemlerin siirekliligi sarttir. Stanislavski, oyuncunun kesintisiz bir
sekilde karakterin eylemleriyle ilgilenmesi gerektigini sdylerken, aksi halde oyuncunun
0zel hayatinin zihnini mesgul etmeye baslayacagimi belirtir (Stanislavski, 2008, s. 232).
Oyuncunun 6zel hayat1 yerine, karaktere dair “perspektif”inin zihninde strekli 6n planda
olmasi gerektigini ekler. "Perspektif” diye tarif edilen, tim oyunun ve roliin boltmlerinin
planli, uyumlu iliskisi ve diizenlenmesidir. Oyuncunun karakterine dair gelecege doniik
ve biitiinli kavrayan zihinsel faaliyeti stirekli ¢alisir durumda olmalidir (Stanislavski,
2008, s. 459).

Onemli baska bir nokta da iletisim meselesidir. Stanislavski hayatta iletisimin kesintisiz
akisina ne kadar ihtiya¢ duyuyorsak sahnede bunun on kati ihtiyag duydugumuzu belirtir.
Oyuncunun seyircinin dikkatini kaybetmemesi, onlarla hep iletisimde kalabilmesi ancak
partnerleriyle kurdugu iliskide kendi hisleri, diisiinceleri, eylemleri ve bunlarla paralel
olan karakterin hisleri, diisiinceleri, eylemleriyle siirekli iliskide kalmasina baglidir. Bu
konuda, oyuncularin ¢ogunlukla kesintisiz iletisimi ger¢eklestirmemelerinden yakinir ve
kendi repligini sOyleyen oyuncunun, karsisindaki oyuncu konusurken onu
dinlememesinden ve iletisimi kesmesinden yakinir. Oyuncularin sessiz oldugu anlarda
gozleriyle konustuklarimi vurgular (Stanislavski, 2008, s. 236). Oyuncularin goriinmez
eylem ve zihinsel iletisimi gercek bir eylem olarak gérmedigini sdyleyen Stanislavski
“insan ruhunun yasami’yla ilgilenen kendi oyunculuk sistemi i¢in bunlarin 6zellikle
degerli oldugunu belirtir (Stanislavski, 2008, s. 239). Bunlarin en dinamik eylemleri
olusturdugunu soyler. Bu iletisimin dip akintis1 gibi sozciikler ve sessizlikler altinda
kesintisizce siiren, kisiler ve nesneler arasinda goriinmez i¢sel baglant1 kuran bir yapida

oldugunu agiklar (Stanislavski, 2008, s. 248).

39



Stanislavski, sahnede mantik ve siralama korunmazsa ¢ikacak temel sorunlardan da
bahseder. Oncelikle bu durumun akista bosluklar olusturacagini sdyler. Bosluklu bir
mantik ve siralama olursa gergeklik duygusu bozulur, gerceklik olmazsa da inang ve
deneyimleme oyuncu ve seyirci i¢in miimkiin olmaz. Ancak bu noktada Stanislavski’nin
bir uyarisin1 vurgulamak gereklidir: Mantikli ve ardisik eylemlerin; eger inang ve
gerceklik duygusu yoksa bir konvansiyona, 6lii bir uygulamaya doniisecegini vurgular
(Stanislavski, 2008, s. 508). Kendi metodunun da tiim sanatin da basina gelebilecek en
biiyiik tehlikenin, onu sekilsel bir yerden ele almak oldugunu sdyler. Sanatin karmagsik
yapisina ilkel ve s1§ bir yerden bakmanin tehlikesini vurgular. Bir sistemi sadece sistem
Oyle istedigi i¢in uygulamamak gerekir. Sistemin arag olarak sunduklari, sistemin anlami
haline gelmemelidir. Kitaptaki egitmen Torstov, 6grencilerinin mantik ve ardisiklik
dogru olsun diye eylemleri gerceklestirirken birbirlerine nasil polislik yaptiklarin
goriince, onlar1 oyuncunun diigsebilecegi biiyiik bir tehlike hakkinda uyarir: kiigliciik
eylemlerdeki minik bosluklara odaklanip inan¢ ve gerceklik meselesini kagirmak, abartilt
elestirilerle caligmalar1 yonlendirmek oyuncuyu paralize edip uyusukluga siiriikleyebilir.
Bu nedenle oyuncunun bu tavirdan uzak durmasi gerektigini sdyler (Stanislavski, 2008,
s. 175). Yani her ne kadar sahnede bosluksuz, devamli bir yap1 kurmak 6nemli olsa da;
bu kendi basina bir amag¢ degil, esas amaca ulasmak i¢in kullanilan bir arag¢ olarak

kalabilmelidir.

Siireklilik konusunu oyun metni iizerinden nasil ele aldig1 da kitapta ayrintili olarak
aciklanir. Stanislavski, oyun metniyle iliskiye su on kabulle baslar: oyun metni
boslukludur. Oyun yazar1 karakterlerin yasamini kesintisiz bir ¢izgi halinde vermez,
aksine biiyiik bosluklarla dolu bir karakter aktarir. Oyunun baslangicindan 6nce, sahne
aralarinda veya sonrasinda karakterin ne yasadig1 konusunda sessiz kalir. Peki oyuncu bu
bosluklu yapiy1 nasil ele alacaktir? Stanislavski i¢in bunun cevabi nettir. Oyuncu, hayal
giiciinii kullanarak karakterin hayatindaki bu bosluklar1 doldurmak zorundadir. Aksi
takdirde “insan ruhunun yasami”na ulasamaz (Stanislavski, 2008, s. 288).
“Deneyimleme” olarak tanimladigi oyuncunun asil amaci ancak kesintisiz bir ¢izgi olursa
miimkiindiir. Metinden performansa ulagirken olusturulan bu kesintisiz ¢izgi sadece
sahnede degil, sahne aralarinda da korunmali; atlamalar ve bosluklardan ka¢imilmalidir

clinkii bu bosluklar karakterin hayatinda o©lii noktalar olusturur ve bunlara hemen
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oyuncunun 6zel hayati dolar. Oyuncunun 6zel hayati ona tekrar sahneye dondiiglinde
eylemlerini gerceklestirmesinde engel olur. Bu nedenle kesintisiz ¢izgi sahne aralarinda

da bozulmamalidir.

Metni eksik, parcali, bosluklu olarak tanimlama “alt metin” kavraminin dogmasina yol
acar. Stanislavski’ye gore sahne eserinin anlami alt metindedir. O olmadan, metinde
sOylenen kelimelerin bir etkisi olmayacaktir. Stanislavski’ye gére metin yazarindir, alt
metin oyuncunundur (Stanislavski, 2008, s. 403). Seyircinin metni evinde okumayip
tiyatroya izlemeye gelmesinin sebebi de budur. Ciinkii tiyatroda oyuncu tarafindan
olusturulmus ve her performansta tekrar deneyimlenen alt metin; oyunun gergek, canli
kalbini hissetmeyi saglar. Stanislavski alt metnin, hislerimizin i¢inde kesintisiz bir sekilde
akan bir yer alt1 suyu gibi olmasi1 gerektigini séyler. Eylemler i¢in “kesintisiz eylem
¢cizgisi” neyse konusma i¢in de “alt metnin” ayn1 islevde oldugunu belirtir (Stanislavski,
2008, s. 402). Alt metinden beslenmeyen, ondan izole olmus sozciiklerin yalnizca giiriiltii

oldugunu diisiiniir.

Alt metinle amaclanan kesintisizlik icin zamanla kurulan iliski de kritiktir. Stanislavski
oyunda karakterin tim amagclarimin ayn1 yone, yani siiper amaca dogru giden kiigiik
cizgiler olarak kesintisiz bir ¢izgi olugturmasi gerektigini gorsellerle anlatir (Sekil 3.2).
Eger oyuncu bir Ustiin amag belirlememisse, kii¢iik amaglarinin nasil birbirinden farkl
yonlere dogru giden ¢izgiler olusturacagin1 da tarif eder (Sekil 3.3). Bu oyun; birbiri
ardina dizilmeyen ve yalniz kendi iginde anlami olan pargalara bdliiniir ve biitlinliik
saglanamamis olur. Parcalar ne kadar giizel olsa da bunun oyun i¢in bir anlami yoktur.
Oyuncunun metni ele alirken, parca parca verilmis karakteri siirekli gelecege doniik ve
kesintisiz bir eylemler dizisine doniistiirmesi sarttir. Bu eylemler, oyuncunun zihninde
kesintisiz bir i¢ imaj serisi olugturacaktir. Yani oyuncunun sadece kuru verili kosullarla
degil, kendi renklendirdigi i¢ imajlarla olugsmus bir ¢izgi olusturmaya ihtiyact vardir
(Stanislavski, 2008, s. 74). Bu ¢izgi, adeta oyuncunun iginde ve disinda akan bir film

olusturur.
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Sekil 3.2 (Stanislavski, 2008, s. 316)
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Sekil 3.3 (Stanislavski, 2008, s. 316)

Stanislavski’nin eslere dair agiklamalari olduk¢a detaylidir. Oyuncunun duraklama
ithtiyacinin ve sorumlulugunun sebeplerini pek ¢cok yonden anlatir. Peki siirekliligi bu
kadar vurgulayan bir tiyatro adami eslere neden bu kadar 6nem verir? Aslinda bu vurgu,
bu iki elementin birlikte islevli olduguna inanmasindan kaynaklanir. Hem metin hem
oyunculuk caligmasinda pek c¢ok farkli Kkesintisiz g¢izgiden bahsetse de; oyuncunun
aralara, duraklara ve dinlenme anlarina ihtiyaci oldugunu savunur. Ornegin kesintisiz bir
konusma hayal edilemeyecegini, bu durumun karakterin akil hastasi gibi gorlinmesine
neden olacagini sdyler. Insanin normal akisini uzun ve kisa aralikli bir ¢izgi olarak
gorsellestirir. Higbir kesintisi olmayan diiz ¢izginin takinti (obsesyon) belirtisi olacagini
sOyler. Ve kritik soruyu sorar: “Su iki zitlikla nasil basa ¢ikacagiz: bir yanda kesintisiz
cizgi, diger yanda es verme ihtiyac1?” (Stanislavski, 2008, s. 447). Yonetmenimiz bu
soruyu cevaplamaya su sozlerle baslar: “Oncelikle siireklilik ile siirekli devinimin
(perpetuum mobile) kastedilmedigini; eslerin de konusmayi paramparca etmemesi
gerektigini anlamak gerekir” der (Stanislavski, 2008, s. 447). Bu durumu, yine diger sanat
dallarina dénerek agiklamaya calisir. Ornegin miizikte sesin siirekli ¢izgisi esastir ancak
“cantilena”ya zarar vermedigi siirece esler de devamlilik kadar 6nemlidir. Esler miizigi
bilesenlerine ayirmak i¢in gereklidir. Ses; bu aralar sirasinda kesilse de eslerin ayirdigi

bolimlerde kesintisiz bir sekilde akmaya devam eder. Bu yapiyr metnin
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seslendirilmesinde de savunur. Esler konugsmay1 bilesenlerine ayirmali ve bu bilesenlerin
kendi i¢indeki biitiinliiglinii ve siirekliligini korumalidir. Aslinda bunu da giinliik hayatta
insanlarin bilingli veya aligkanliktan dolayr ugrasmadan yapabildigini sOyler. Ancak
sahnede baskasinin ciimlelerini sdylerken bu beceri unutulur ve konugmanin bilesenleri
birbirine karisir. Sahnedeki bu durumun i¢ ve dis kaynakli belli sebeplerini siralar.
Ornegin oyuncunun nefes kapasitesi uzun siire konusmasmi engelliyorsa veya nefesi
azaldiginda duragin yerini diisiinmeden nefes aliyorsa bu bir sorundur. Diger bir neden
sesi yanlis kullanmaktir. Oyuncularin ¢ogunun bagirmanin etkileyici oldugunu
zannettigini sdyler. Ancak 6nemli olanin mantik ve ardigiklik, sesteki biikiilmeler ve
degisimler oldugunu aciklar. Oyuncularin genelde sesin yiizeysel kismiyla
ilgilendiginden, derinligine bakmadigindan yakinir (Stanislavski, 2008, s. 448). Ona gore,
bu oyuncular esleri genelde becerilerini gdstereceklerini diisiindiikleri yerde verirler,
deneyimin kendisiyle ilgilenmezler. Bu da genelde dilin kendisine gereken 0Ozeni
gostermemekten kaynaklanan bir kayitsizliktir. Dilin, konugsmanin kendisiyle daha derin

bir iligki kuruldugunda eslerin de gercek islevlerinin ortaya ¢ikacagini savunur.

Stanislavski oyun metnini gahsirken iki tiir esle karsilasilacagini sdyler. Bunlar
mantiksal ve psikolojik es olarak adlandirir. Mantiksal es, dilbilgisi kurallar1 nedeniyle
duraklama geregi olan yerlerdir. Psikolojik eslerse dilsel bir kurala bagli olmayan,

anlamsal gereksinimden dogan bir tiirdiir.

Mantiksal eslerin iki zit ancak es zamanli islevi vardir: kelimeleri bir grup olusturacak
sekilde bir araya toplamak ve bu olusan gruplari birbirinden ayirmak. Bir araya gelip grup
olusturan kelimelerin olabildigince kesintisiz sekilde sdylenmesi gerekir. Mantiksal es,
climlelerin anlaminin belirgin ve agik hale gelmesi igin 6nemlidir (Stanislavski, 2008, s.
419). Stanislavski, ¢ogu oyuncunun konusmalarinda tempo ritimle ilgili temel
becerilerden yoksun olmasindan yakinir. Cogu oyuncunun hizli konugmaktan aceleyi;
yavas konusmaktan da gereksiz duraklamayi anladigimi séyler (Stanislavski, 2008, s.
492). Oysa sozciklerin aceleyle soylenmesi; oyuncunun soylediklerinin igine
girememesine, yani alt metni kesfedip hissedememesine yol agar. Bu, oyuncuyu
kilitleyen bir durumdur (Stanislavski, 2008, s. 413). Stanislavski noktalama isaretlerinin
vurgulamasina dair 6rnekler vererek bunlarin oyuncuyu nasil rahatlatacagini gostermeye

calisir. Ornegin virgiiliin vurguda yiikselmeyi gerektirmesinin, seyirci iizerinde ctimlenin
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devamini beklemeye dair istek uyandirmasini Onemser. Seyirci climlenin devamini
sabirla bekler, bu durum oyuncuyu da sakinlestirir ve aceleden kaginmasini saglar
(Stanislavski, 2008, s. 415). Oyuncu, noktalama isaretlerinin seyirciden taleplerde
bulundugunu fark etmelidir. Bu talepler sorumlulugun bir siireligine seyirciye gegmesini
saglar. Oyuncu esleri giivenle oynar ciinkii eslere ihtiya¢ duyan seyircidir. Eslerin
anlasilirhigl, ifade giiciinii artirmak ve insanlarla daha yakin iligki kurmak i¢in nasil
kullanilacagin1 anlayinca oyuncunun bundan hi¢ korkmayacagini, aksine onlara sik
bagvurmak isteyecegini hatta kotiiye kullanabilecegini sdyler (Stanislavski, 2008, s. 416).
Kitabin 6grenci kahramani Kostya eslerle oynamaya baslaymnca bu tehlikenin
gerceklestigini de goriiriiz. Kostya bir sahneyi oynarken climlelerini sdyler, mantiksal es
olmas1 gereken bir virgiilde durur. Ancak o sirada climlelerin ve durmanin kendinde
yarattig1 hisler onu dyle mesgul eder ki sonraki repliklerini bir anda unutur ve donakalir.
Duygu hafizasini harekete geciren kelimelerin es sirasinda zihni yanlis yonlere gotiirmesi
tehlikesi vardir (Stanislavski, 2008, s. 419). Burada mantiksal es ve psikolojik es

ayriminin iyi yapilmasi gerekir.

Psikolojik es, sOzlerin anlamsal olarak oyuncuyu duraklamaya gotiirdiigii yerlerde
kullanilir. Bunlar ctimleleri canli kilmay1, sézlerin alt metnini iletmeyi saglar. Psikolojik
esler sayesinde kelimeler yerine bakislar, yiliz ifadeleri, isaretler, kii¢iik hareketler ve
bunun gibi pek ¢ok bilincli veya bilingdist aragla iletisim saglanir. Bu esler kelimelerin
sOyleyemedigini iletir (Stanislavski, 2008, s. 420). Sessiz eylemin sozcuklere gore ¢ok
daha yogun, incelikli ve karsi konulmaz oldugunu diisliniir. Stanislavski psikolojik esler
icin “dokunakli es” ifadesini kullanir. Ona goére “mantiksal es zihin i¢in, psikolojik es
kalp igin gereklidir” (Stanislavski, 2008, s. 419). Bilingaltindan gelenlerin
deneyimlenmesi ve bunlarin ifade edilme sekli Stanislavski’nin oyunculuk anlayisi i¢in
onemlidir. Psikolojik esler 0yle 6nemlidir ki onlar higbir kurala tabi degildir, aksine tiim
kurallar ona uyum saglamaya ¢alisir. “Mantiksal es pasif, sekilsel, edilgenken psikolojik
es her zaman dinamik ve anlamsal olarak yogundur.” Ornegin mantiken veya dil
kurallara gore durulmamasi gereken bir yerde, psikolojik es verilebilir. Psikolojik esin
bir zaman smirt da yoktur. Oradaki eylemi sahici, yaratici, belirgin bir sekilde
gerceklestirebilmek i¢in ne kadar zaman gerekiyorsa kullanilir. Alt metni ve kesintisiz

eylem cizgisini takip ettigi ve siiper amaci hedefledigi siirece oyuna hizmeti dokunur.
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Ancak Stanislavski ¢ok Onemli bir tehlike konusunda da uyarir: Eger psikolojik es
gereginden fazla uzatilirsa yaratici, iiretken eylemin durmasina sebep olur. Psikolojik esin
bittigi yerde kelimeler hemen gelebilmelidir. Eger kelimelerin gelmesi gereken yer
kagirilirsa psikolojik es sadece bir duraklama olur; bu da oyunda bosluk yaratan bir

kazaya doniismesine sebep olur (Stanislavski, 2008, s. 420).

Stanislavski’nin sanat calismalarinin biiylik bir donemini inceledigimiz bu boéliimde
sanatginin  slireklilige dair kapsamli  bir bakis sundugunu goriiriiz. Cehov
sahnelemelerinde oyun metni ve rejinin tercihleriyle esler ve fiziksel hareketsizlik anlar
yaratilmasina, bosluklarin fark edilmesine, bunlarin seyirciye kendi zihinsel ve ruhsal
slirecini yasamasi i¢in alan tanimasina olan yogun hevesin dizginlendigi sdylenebilir. Bir
biitlin yaratma, oyuncunun kesintisiz bir siire¢ deneyimleme gerekliligi daha 6n plana
cikmis goriinmektedir. Oniimiizde beliren bu modern oyunculuk sisteminde, birbiriyle
uyumlu ve neden sonug iliskisiyle bagli, tutarli ve organik bir yap1 olusturma amacinin
yogunlastig1r sOylenebilir. Bu oyunculuk bi¢imi kendine dogay1 6rnek alan ve doga
yasalarina uygun hareket etme ¢abasi olan bir anlayistadir. Siireklilik, bu anlayisin temel
ilkelerinden biri olur. Bu ilke kesintiyi bir problem olarak algilamaya, esleri ancak
yapinin birimlerinin arasindaki organik iliskinin altin1 ¢izme amaci tasidiginda
kullanmaya meyillidir. Esler, uyumdan ve diizenden beslenen bu gergekgi sahne yapisinin
birbirine bagli birimlerini goriiniir kilmak i¢in gereklidir. Oyuncunun ana amaci
karakterin yasamint siirekli deneyimlemektir ve bu yasamin parcalarini da es yardimiyla
belirginlestirir. Bir 6nceki boliimde incelenen yillarda karakterin igsel yasamini anlamak,
cevresel unsurlart hissetmek i¢in gerekli oldugu diisiiniilen esler alinan elestiriler ve
deneyimler 15181inda oyunun par¢alanmasina sebep olacak tehditler olarak goriildiigiinden
olsa gerek, bunlarin ancak yapinin biitiiniinii bozmayacak sekilde ancak yarattig1 tansiyon
ve anlamsal zenginlik sebebiyle de yararlanmaktan kacinilmamasi gereken unsurlar

olarak sistemde yerini aldig1 goriiliir.

3.3. “Fiziksel Eylem Yontemi” Calismalar:

“En basit fiziksel aksiyon kalibini olusturun. Bunu kesintisiz bir ¢izgi halinde takip edin,

iste roliin yiizde otuz besine hakim oldunuz bile.” (Toporkov, 2021, s. 258).
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Stanislavski’nin dmriiniin son yillarindaki Fiziksel Eylemler Yontemi diye adlandirilan
calismalarina geldigimizde kesintisiz eylem ¢izgisinin ulastig1 6nemi bu alintida agikca
goriiriiz. Artik fiziksel eylemler oyunculugun temel unsuru olmus ve bunlari1 organik bir
akiga oturtmak ana amag olarak belirlenmistir. VVasili Toporkov’un Stanislavski Provada
adli kitab1 bu doénemi ve fiziksel aksiyon yontemini oyuncu goziinden anlamak igin ¢ok
1yi bir kaynaktir. Toporkov MST’ye gbrece ge¢ yasta katilan biri olarak daha dnce tiyatro
yaptig1 yerlerdeki deneyimleriyle tezat olusturan bu tiyatronun c¢alisma yollarini
karsilagtirmali olarak ayrintilariyla anlatir. Bu kitap, oyuncunun Olu Canlar ve Tartuffe

oyunlarinin provalarindaki deneyimleriyle sekillenmistir.

Toporkov’un aktardigina gore, Stanislavski oyunculuk hakkinda daha ¢ok diislindiikce
1yl oyunculuk taniminin kisaldigin1 ve ulastigi tanimin “i¢inde bir {istiin amag¢ ve bir
kesintisiz eylem ¢izgisi bulunan oyunculuk” seklinde oldugunu belirtir (Toporkov, 2021,
S. 254). Peki fiziksel eylem derken ne kast edilir? Bu “hakiki, tam anlamiyla amaca
yonelik, dogrulanmis” eylem demektir; fiziksel eylem sozuyle eylemi temsil eden ifade
yiiklii hareketin anlagilmamasi gerekir (Toporkov, 2021, s. 184). Ona gore “fiziksel
aksiyonlar gergektir, belirlenebilirler.” (Toporkov, 2021, s. 251) Sadece fiziksellik
tizerinden kisitlanan eylemler oyuncunun gereksiz g¢abalara ve kafa karigikligina
diismeden karakteri gerceklestirmeye odaklanabilmesini saglar. “Bir eylemi, onun
mantigini kesin olarak bilirsem, o benim i¢in miizikal bir skor gibidir. O eylemi bugn,
burada, simdi, belli bir seyirci i¢in icra etme tarzim yaratici bir andir, fakat halen skorum
mevcuttur” diye aktarilir Stanislavski’nin sozleri (Toporkov, 2021, s. 252). Bu sozlerden
aslinda daha 6nce de bahsedilen mizikteki gibi bir skora ulasma amacina eylemlerle
ulasildigin1 anlariz. Stanislavski i¢in eylemler adeta miizikte notanin iistlendigi islevi
devralmistir ve bu notalar1 uyumlu ve sirali bir yapiya ulastirmak oyunculugun bir sisteme

oturmast i¢in ¢6ziim olarak goriilmiistiir.

Fiziksel eylemler yonteminde eylemlerin dizilmesinin 6nemini biraz daha kurcalayalim.
Karakter “eylem i¢inde olan bir insan” olarak tanimlanir ve oyuncudan oyun metninde
verilen dramatik eylemlerin dizilisini sahnede “ete kemige biirlindiirmesi” istenir.
“Oyuncu oyunu epizotlara boler, ¢atismanin kirilmaz zincirini olusturacak olan her bir
baglantinin mantigini tanimlar.” (Toporkov, 2021, s. 257). Bu mantiksal dizilise ulasmak

kolay degildir ancak yontem en basit olanla, yani oyunda basit¢ce goriilen “amaclar”
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tanimlamakla baslanmasini ister. Bu amaglarla ilgilenen oyuncunun “bir epizottan
digerine gegerken biitlin davranis ¢izgisini, ¢atigmasint ve davraniglarinin oyundaki
mantiksal gelisimini agik¢a gérmeye baslayacagi” savunulur (Toporkov, 2021, s. 257).
Oyuncunun zihninde olusacak kesintisiz ¢izgi sadece oyun zamaniyla kisith degildir,
“oyun baslangicindan ¢ok Once baslar ve son perde kapandiktan sonra da devam eder”.
“Bir karakterin davraniginin mantiksal dizilisini olusturmak, sonra canlandirma esnasinda
bu mantiksal dizilisi yasayan ve organik hale getirmek; iste kapsamli bir karakter
yaratmanin temeli budur.” s6zleriyle tiim siire¢ 6zetlenmistir (Toporkov, 2021, s. 258).
Toporkov bu yolu oyunculuk i¢in “dogal olarak dogru olan tek yol” olarak tanimlar.
Stanislavski’nin rolii agacin govdesi, dallari, filizleri, yapraklari, yapraklarindaki
damarlar Gzerinden tarifi de (Toporkov, 2021, s. 244) yontemin doganin yoluna ve

yasalarina ulagsma arzusunu gosterir.

Toporkov Stanislavski’nin “duygularin degil yalnizca fiziksel aksiyonlarin dizilisinin
hatirlanabilecegi ve onlar tlizerinde aliskanligin piiriizsiizliigii icin ¢alisilabilecegi”
sozlerini aktarir (Toporkov, 2021, s. 204). Fiziksel eylemler iizerine ¢alismanin, onlari
gercege en uygun bigcimde icra etmenin inanci gelistirecegini iddia eder. Bu basit fiziksel
eylemlerin verili durumlara gore yapilmasi da eylemleri psikofiziksel hale getirecektir
(Toporkov, 2021, s. 204). Bu konunun 6nemi yine baska sanat dallarindan benzetmeyle
daha ayrintili agiklanir. Bir ressamin resmin inceliklerine gegmeden once diisiincenin
taslagin1 kanvasa ge¢irmesi ve bu taslagin doga yasalarina ve mantigimiza uygun
olmasini saglamasi gerekir. Ancak bu agama basarili olursa resmin inceliklerine, daha
karmagsik psikolojik Ogelerine yonelebilir (Toporkov, 2021, s. 186). Oyuncunun da
fiziksel eylemlerin mantiksal dizilimiyle bu doga yasalarina uygun iskelete ulagmasi
gerekir. Ancak iskelet tamamlandiktan sonra daha incelikli igsel siireclere ve digsal

Ozelliklere gecilebilir.

Stanislavski’nin {istiin ama¢ vurgusuna geldigimizde, bunun aslinda dizilen eylemleri bir
arada tutan unsur oldugunu anlariz. Karakterin yaptig1 her seyin hizmet ettigi amag olarak
tarif edilebilecek iistiin ama¢ dogru belirlendiginde, oyuncu buna ulagsmak igin
gerekenleri belirleyip gereksiz tim faaliyetlerini ayiklayabilir. Karakter sadece {istiin
amag i¢in gerekenlerle doldugunda dinamiklesir ve bu oyuncuda “igsel ¢izgi’yi veya

“igsel 6z”U yaratir (Toporkov, 2021, s. 243). Karakterin igsel diinyasi derinlestikce
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karaktere 6zgu fiziksel 6zelliklerin de daha kolay kesfedilecegi iddia edilir (Toporkov,
2021, s. 241). “Bir karakterin ig¢sel ‘6z’tiniin kesfi kag¢inilmaz olarak digsal ‘6z’ii ima
eder.” (Toporkov, 2021, s. 241). Karakterin fiziksel 0zellikleriyle erkenden
ilgilenilmemesi bu nedenle tavsiye edilir. Yani oyuncunun ¢alismasinda da belli bir ¢izgi
takip edilmelidir. Oyuncu bu siralamay1 bozup ilk olarak karakterin fiziksel 6zellikleriyle
ilgilenirse bu onu “kopya etmeye” itebileceginden digsal kisilendirme oyuncunun

calismasinin son dokunuslar1 olmalidir (Toporkov, 2021, s. 241).

Toporkov’un yonteme dair anilarinda metinle kurulan iliski dikkat ¢eker. Bu provalarda
repligin 6nemsenmedigini, hatta uzun siire sdylenmedigini goriince sasirdigini ve
direndigini anlatir. Stanislavski buna karsilik, replikleri soyleyerek oynamaya baglayinca
bu sézlerin “nasil” sdylenecegiyle ilgilenildigini ve sozciiklerin zamanla dil kaslarina
yerlesen ve kurtulmasi ¢ok zor olan belli bigimlere girdigini sdyler (Toporkov, 2021, s.
45). Repliklerle degil eylemlerle ilgilenildiginde, replikler fiziksel eylemlerin mantiksal
dizilisinin gerektirdigi noktada ortaya ¢ikar ve icsel imgelerle dolu, canli olurlar.
Stanislavski s6zel aksiyonu “bir oyuncunun diger bir oyuncuya zihinsel imgeleriyle temas
etmesi” (Toporkov, 2021, s. 225) olarak tanimlar. Sozciiklerin igsel imgeleri oyuncu
tarafindan canli olarak goriildiiglinde karsidaki oyuncu da bunu gorebilir hale gelir. Bu,
sOzciiklerin sahnedeki esas islevidir. Stanislavski’ye gore “dil kaslarmma dayanarak
yapilan ¢alisma memurun caligmast gibidir, ama bir oyuncu igsel imgelere sahip
oldugunda iste bu yaratici ¢alismadir.” (Toporkov, 2021, s. 113). Bu nedenle uzun sure
replikler ezberlenmez, metne yalnizca eylemlerin dizilisini tanimlayabilmek ig¢in
basvurulur ve oyuncularin eylemlerini asgari sozciikle gerceklestirebilmesi i¢in ¢aligilir
(Toporkov, 2021, s. 186). Stanislavski bu yontemde sozckleri eylemleri gliclendirme ve
gelistirme asamasinda devreye katmak ister. Ona gore “i¢sel bir imge”yle dogrulanmamis

tek bir bos sozciik bile sahnede yer almamalidir (Toporkov, 2021, s. 209).

Igsel imgeyle dolu olmayan sozciiklerle ilgili vurgularm es’ler konusunda da ayni dlgiide
gecerli oldugu goriiliir. Fiziksel eylemlerin dinamik ve amaca yonelik olusunun,
sozctikleri bos olmaktan kurtardigi gibi esleri de “suskun olmaktan” ¢ikardigi vurgulanir
(Toporkov, 2021, s. 96). Bu tiir “suskun olmayan” esleri 6rneklemek i¢in donemin tinli
oyuncusu Davidov tarif edilir. Davidov’un sozciikler lizerinde miithis bir ustalig1 oldugu

halde rollinin doruk noktasini hep bir “bilyiik es” ile taglandirdigi soylenir. Bu es
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sirasinda karakterin “gizli duygusunun siiriikleyici fiziksel eylemlerle tarif edildigi ve o
anda karakterin gercek dogasinin seyirciye goriiniir hale geldigi” sdylenir (Toporkov,
2021, s. 189). Stanislavski karakterin gergek yasam hissinin olustugu boyle anlarin
oyuncu i¢in de ¢ok keyif verici oldugunu belirtir ve bdyle anlarda oyuncunun durumun
gerektirdigi duraklamalardan ¢ekinmeyecegini, seyirciye karsi bir yiikiimliilik
hissetmeden diger oyuncuyla siirekli miicadelesini siirdiirecegini agiklar (Toporkov,
2021, s. 148). Stanislavski baska 6nemli bir konu olarak, s6zciiklerin soylenmeden 6nceki
sessizlik anini ¢ogu oyuncunun yok saymasindan yakiir. Gergek hayatta bu anlarin
fiziksel eylemlerimizin dizilisinde basat rol oynadigi halde sahnede bu anlarin gogunlukla
atlandigin1 sdyler. Oyuncularin replikleri sylemek i¢in acele etmemesi ¢ok dnemlidir.
Birine yonelirken bazen kisa ve fark edilmez, bazense uzun bir karsidakini “tartma’ ani
oldugunu tarif eder (Toporkov, 2021, s. 138). “Aksiyonu onceleyen an” diye agikladig
bu an1 bir kdpegin odaya girip ortaligi kokladigi, sahibinin nerede olduguna baktigi ve
yanina gidip ilgisini ¢gekmeye hazirlandig1 an olarak betimler. Kopek ancak bu andan
sonra sahibiyle “konusabilir” (Toporkov, 2021, s. 232). Bu dizilim insanda da ¢cok daha
cesitli ve incelikli ancak ayn1 mantikta gecerlidir. Bu anin yok sayilmamasinin ondan
sonra gelecek fiziksel eylemleri canli kildigi agiklanir. Dogal ve mantikli iletisim
asamalarin1 takip etmenin Onemi vurgulanir. Ancak Stanislavski’nin yOntem
caligmalarinda esler konusunda bu kadar cesaretlendiriciyken, bunlarin yanlis kullanimi
konusunda da son derece hassas oldugunu unutmamak gerekir. Toporkov’u kelimelerden
once gereksiz es verdigi i¢in bircok kez elestirdigini anilarindan gorebiliriz. Oyuncuyu
bu konuyla ilgili olarak, dilindeki kaslara yerlesen sdyleme bi¢ciminin zihinsel imgelerden
noksan oldugu ve bu sdyleme biciminin onu karsisindakini dinlemekten uzaklastirdigi
konusunda uyarir (Toporkov, 2021, s. 212). Verdigi esleri “kendisi i¢in” yaptigini; eylemi
desteklemedigi siirece es vermenin yanlig oldugunu, hele repligi siislemek icin, daha iyi
duyulmak i¢in bdyle secimler yapilmamasi gerektigini syler (Toporkov, 2021, s. 226).
Hicbir kelimenin veya eylemin bdyle onceden planlanarak yapilmamasi gerektigini,
oyuncunun dnceden hazirlayabilecegi tek seyin konsantrasyon ve yaratici arinma denen

stire¢ oldugunu vurgular.

Yontem c¢alismasinda hem eylemlerin hem sézciiklerin canli ve organik olmasi konusu

cogu kez ritim unsuruna baglanir. Stanislavski her fiziksel eylemin kendine 6zgii bir ritme
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bagli oldugunu belirtir ve fiziksel eylem yontemine hakimiyetin ancak ritme hakimiyetle
miimkiin olacagini sdyler (Toporkov, 2021, s. 199). Provalarda pek ¢ok kez sadece aktif
ve sOzli kisimlarin degil, ayn1 zamanda durmanin ve sessizligin de ritminin kritik
oldugunu belirttigini goriiriiz. Toporkov, “dogru ritimde durmadig1” elestirisini alinca
uzun siire bunun ne anlama geldigini anlayamadigini belirtir (Toporkov, 2021, s. 61).
Ancak Stanislavski tiim eylemleri yiikledikleri amag ve biitiin i¢indeki islevleriyle birlikte
gordiigiinden, durmanin da yapiya uygun ve dolu gerceklestirilmesi icin gereken ritme
gelmesi amaciyla oyuncuyu galistirir. Bu metnin sdylenisi ve esler konusunda da ayni
sekilde gecerlidir. Toporkov Stanislavski’nin manzum metnin sOylenisi hakkinda
diisiincelerini de soyle aktarir: “Veznin ritmi oyuncunun i¢inde yasamalidir, konustugu
anda da sustugu anda da. Biitlin performans ritimle yiiklii olmalidir, 0 zaman s6zciklerle
sozciik obekleri arasinda es verebilirsiniz ve hepsi dogru ritme oturur.” (Toporkov, 2021,

s. 210)

Fiziksel eylem yonteminde Stanislavski’nin bir 6nceki boliimde agiga ¢ikan siireklilige
dair ¢abalariin daha net ve uygulanabilir bir bigcime oturdugunu goriirtiz. Stanislavski,
amagladigi miizik tiirii yapry1 fiziksel eylemleri merkeze oturtarak oyunculuga
uygulamig, bu yapiy1r bozacak tiim unsurlart yontemin diginda birakmistir. Fiziksel
eylemlerden iistiin amaci gerceklestirmeye yonelik kesintisiz bir ¢izgi olusturmak bu
yapinin iskeletini olusturmustur. Oyun metni bu iskelet i¢in bir araca doniismiis,
calismadaki “dokunulmaz” 0Ozelligini kaybetmistir. Oyuncular kendi sozciikleriyle
eylemleri gerceklestirmeye motive edilmistir, sozciiklerin sdylenme amact eylemlerle
kisitlanmistir. Esler de bu amagta yasamsal bir noktada durur. Fiziksel eylemlerin tam ve
canli olarak gerceklesebilmesi i¢in gereken noktalarda es vermenin atlanmamasi gerektigi
vurgulanir. Ancak ayni sekilde, fiziksel eylemi engelleyecek her turli duraklamadan
kacinilir. Esler eylemin kesintisizligini tehdit etmeyecek, onu destekleyecek sekilde

kullanilir, oyuncunun imgeleriyle ytklu olur ve istiin amaca hizmet ederler.
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4, STANISLAVSKI’NIN SUREKLILIK VE ES CALISMALARININ
MODERN CAGIN BIiLGISIYLE ANALIiZi

Bu béliim tezin simdiye kadar odaklandig1 iki alani birlikte analiz etme amaci tasiyor. ilk
boliimde modernlesmenin insanlarin yagamina getirdigi yeni kavramlar, yeni biling ve
eylem bigimleri incelendi. ikinci béliimde yeni ¢agin Rusya’daki ve yogun etkisi
sebebiyle Bat1 tiyatrosundaki ilk 6nemli tiyatro insanlarindan Stanislavski’nin tiretimleri,
bu donemin ruhunu yansitabilecegi diisiiniilen es ve siireklilik baglaminda incelendi. Bu
boliimde bu iiretimlerin inceledigimiz ¢aga dair nasil bir cevap iirettigini, siire¢ icinde
nasil bir déniisiim gegirdigini yorumlamaya calisacagim. Uretilen karsihigin ve
doniisiimiin incelenmesinin sanatin ¢agiyla girebilecegi iletisim ihtimallerine dair bir

bakis sunmasini amagliyorum.

Modern zamana dair yapilan incelemede en kritik noktalardan biri Bauman’in vurguladigi
gibi yeni ¢agin kendi kavramlarin1 olusturmasi ve insanlarin yeni bir bilingle ¢agini
yorumlamasidir. Tipk: insanlarin hissettikleri kopukluk durumunu ifade edebilmek i¢in
“yabancilagsma”, “aidiyet” gibi yeni karsitliklara bagvurmalar1 gibi sahnenin de bu tiir
ihtiyaglarla yeniden yorumlanip diizenlenmesi dogaldir. Bu nedenle tiyatroda daha 6nce
tartisma konusu olmamis mekansal, zamansal ve igerige dair baz1 streklilik ve kesinti
meselelerinin bu donemde tanimlanip ortaya ¢iktigi gézlemlenir. Tezin de bu donemde
oyunculuk yapma ve sahneleme bigimine dair iiretilen yeni kavramlarin, olusturulan
sOylemlerin analizine odaklandiginin altinin ¢izilmesi gerekir. Bu tezde modern 6ncesi
ile modern dénem ve bu donemlerin tiyatrolar1 arasinda bir karsilastirmada bulunularak
strekli-siireksiz gibi bir ikili karsitlik kurma amaci giidiillmemektedir. Modern zaman

deneyiminin tarif edilme bigimiyle Stanislavski’nin tiyatrosunda kurulan zamanin

yapisinin tarifi arasindaki iliski analiz edilmeye ¢aligilmaktadir.

Linda Nochlin’in modern donemde hissedildigini agikladig “biitiinliigiin kayb1” fikrine
de bu bakisla yaklagmak 6nemlidir. Modern insan, yeni diizende hissetmeye basladig:
degisim hizi, artan sosyal rolleri, sehir hayatindaki karmagsiklasma deneyimlerini bir

kayip fikriyle agiklar. Daha 6nce deneyimlenen bir biitiinliik oldugunu ve bu biitiinligiin
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arttk kalmadigimi kendi deneyimi {iizerinden kurgulayan modern insanin yaratici
faaliyetlerinde de bu karsithigin farkli bakislarla ifadesinin agirlik kazandigini goriiriiz.
Bu da, yaratici faaliyetlerde bahsedilen paradoksal birlikteligi dogurur. Parcalanmislik ve
bu parcali halden ulasilan biitiinliik, donemin sik bagvurulan temasi olur. Bunun tiyatro
sahnesinin ve oyunculugun tartigmali konularindan biri olarak olumsallik ve planlama
meselesini ortaya ¢ikardigi soylenebilir. Modernligin yap1 taslarindan biri olarak
inceledigimiz diizen arzusu sahnede kendini farkli sekillerde gosterir. Oyunculuk
sanatiin diizenini saglama, yontem fikirlerinin ¢ikisiyla kendini gosterir. Diderot’nun
sahneyi 0 ana o6zgii olan ve Onceden planlanmis olan karsitligi tizerinden agiklamasi
onemlidir. Olusturulan bu karsitlik artik sanatci tarafindan tavir alinmasi gereken bir
mesele olarak duracaktir. Diderot bu karsitligin yarattigi sorunu oyuncuya olumsallik i¢in
alan birakmayan, tamamen planlanmis, biitiinsel ve sogukkanli icray1r amaglayan bir
yontemle ¢6zmeye ¢aligir. Ardillart ve elbette Stanislavski de olusturulan bu planlama ve

spontanite karsithiginda kendine bir konum belirlemeye c¢alisir.

Dram sanatinda da, daha 6nce gozlenmemis karsitliklarin olustugunu inceledik. Eskiden
sinirlart belli olan kahraman-dis diinya ¢atismasinin belirsiz ve goreceli bigimde ele
alindig1 goriildii. Neden sonug iliskisine dayanarak kosullarin insani yonlendirmesine
dikkat ceken anlayislarin agirlik kazanmasiyla dis diinyanin oyunlarda daha goriiniir
olmaya basladigi, bunun da oyunun atmosferini kritik hale getirdigi savunuldu. Bu
durumda karakterlerin eylemlerinin ve sdzlerinin daha az berrak ve dominant oldugu,
onun yerine ¢evrenin ritminin, akiginin, sozlerin alt anlaminin ve miiziginin agirlik
kazandig1 anlasildi. Ancak bunu ifade etmisken, modern Oncesi metinlerde sézlerin
Otesinde bir anlamin hi¢ bulunmadiginin, alt metnin olmadiginin kast edilmedigini de
eklemeliyiz. Dram sanatinda s0z ve Otesinin, metin ve alt metnin kavranma bigiminin
degistiginin; anlam arayisinin rotasinin degistiginin kavranmasi Snemlidir. Cehov
metinleri i¢in de gegerli olan bu gozlemlerin oyuncuyu igsel ve digsal olani, s6ziin
ylizeyinde ve altinda olani, o ana ve ge¢cmise 6zgii olan1 ayirt edip buna gore icra etmeye

ittigi savunulmustur.

Stanislavski’nin Cehov’la ¢aligsmalarini inceledigimizde bu karsitliklara dair pek ¢ok ize
rastladik. Gegmisin tiyatrosunun “i¢ine girilemeyen edebi akis”ina tezat olacak sekilde,

odagimizdaki eslerin biiylik 6nem kazandigini gordiik. Aslinda esler, yukarda bahsedilen
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tiim bu karsitliklarla tanimlanan alana girebilmek, bir yapinin i¢ine sizmak ve karismak
imkani1 verecek araclara doniisiir bicimde ele alinmistir. Gegmisin kendini iyi ifade eden
ve gatismalar1 berrak sekilde gosteren kahramanlari yerine siirekli engel ¢ikaran, puslu ve
goreceli bakis saglayan diinyalarin igine girebilmek i¢in kullanilir bu arag. Gergek
anlamin metnin arasinda, altinda gizli oldugu; sozciiklerin bunu gizledigi bir yapi fikrinde
esler bu anlami acgik edecek, seyirciye gorlniir kilacak imkanlar olarak
konumlandirilmistir. Bu nedenle yOnetmenin metnin paralelinde zamanin gegisini,
karakterlerin iradelerine dair zayifliklari, hayatin akisindaki tezatlar1 vurgulamak i¢in es
aracini aktif bir bicimde kullandig1 gézlemlenmistir. Cehov sahnelemelerinde son derece
planl1 ve otoriter bir ¢alisma bi¢imini benimseyen Stanislavski’nin, bahsedilen 6zgiirliik
alanini seyirci i¢in agtig1 ancak oyuncunun siirecini sonraya biraktigi iddia edilebilir. Bu
araliklarda yaratilan zamanda oyuncuya yeni bir bakis, anlayis sunma amacima dair
elimizde bir veri yoktur, ancak seyirciyle paylagilmak istenen zamanin niteligine dair reji

notlar1 bizi bilgilendirmektedir.

Calinescu’dan alintilanan modernligin zaman tanimi bu dénem ig¢in yol gdstericidir.
Modernligi “kapitalist uygarligin nesnelesmis, toplumsal olarak dl¢iilebilir zamanina ve
kisisel, 6znel, imgesel duree’ye (siire) yani ‘benlik’ in agilmasiyla yaratilan 6zel zamana
karsilik gelen degerler kiimesi arasindaki uzlagsmaz karsithk” olarak tanimlayan
diisiiniirtin bahsettigi karsitligin donemin sanati i¢in lizerinde ¢alisilacak bir yarik olarak
belirdigi sOylenebilir. Bu agilan yarik/catlak/yara bahsettigimiz gibi pek ¢ok bicimde
kargilanmistir: kimi zaman ifsa edilen/gdsterisi yapilan/alaya alinan, kimi zaman
tegellenen/gizlenen/iyilestirilmeye c¢alisilan bir bakigla. Stanislavski’nin yukarda
bahsedilen Cehov sahnelemelerinin bu iki zaman arasindaki uzlagsmaz karsithigi metin
rehberliginde kavrayan, dnemseyen ve one ¢ikaran bir yapida oldugu iddia edilebilir.
Doneminin modernlesen toplumunda gittikge l¢iilebilir hale gelen, maddelesen zaman;
0znel zamanin {izerinde oyun boyunca belirginlestirilir. Bu iki zamanin karsithg:
kelimelerin goreceli ve belirsizliginin a¢iga vurulmasiyla daha da belli edilir. Seyircinin
bu karsithgin bir arada durdugu diinyaya girebilmesi, bu zamani deneyimlemesi i¢in
yapida esler araciligiyla agik kapilar olusturulur. Bu deneyime dair kesin yargilara itilmez

seyirci, bu yeni durumla bag basa kalmasi yeterli gortiliir.
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Cehov sahnelemelerinde kuruldugu bahsedilen yapi elbette modernist sanatla asina
oldugumuz alani saglamaz. Stanislavski’nin ¢agdasi ve ardili olan Kimi sanatcilarin
avant-garde akimlara dahil olan Uretimlerinde biitiinsel yapmin darmadagin edildigi,
mantik ve doga kurallarina bagliligin tamamen dislandig, seyircinin dahiliyetini zorunlu
kilan yaklagimlar incelenebilir. Stanislavski icin gercekgiligin agir bastigi bir anlayigla
illizyon yaratma, hayattan bir kesit sunma ¢abasi her zaman baskindir. Gergekgi anlayisa
bagli kalarak bu alanm icinde yeniliklerin pesinden gittigini goriiriiz. Ornegin sahne
tasariminda da, illiizyonu artirma amagli sahnenin 6n ve yan taraflarinin kullaniminda bir
devamlilik hissi uyandirmaya calistigin1 gorebiliriz. Oyuncularin seyirciye arkasini
donerek oturabilecegi banklar, seyircinin goriis alanindan ¢ikarak devam eden yan dekor
nesneleri sahnenin ¢ergevesinin sinirlarin1 asarak daha genis bir alanda devam eden bir
mekan hissi yaratma amaci gosteriyordu. Bu dekoru, oyuncularin sahne ve sahne
arkasinda dolanarak siirdiirdiikleri eylem ve konusma rejileriyle de giliglendirdigini reji
defterlerindeki planlarindan gorebiliyorduk. Bu cabalar kendi anlayis1 icinde yenilikg¢i
adimlar olarak goriilebilir. Bu ¢abalarin bir yandan sahne ¢ergevesini asan bir stireklilik
hissi yaratirken bir yandan da esler ve cesitli kesintilerle karsithigin agik edildigi bir yap1
kurdugu iddia edilebilir. Nochlin bu déonemde ressamlarin insan bedenini bir biitiin
halinde cergeve icine yerlestirme ¢abasindan siyrildigini, ¢ergevenin adeta gelisigiizel
hareket ederken anlik bir goriintiiyii yakalamis hissi uyandirilmak i¢in bedenin bir
kisminin resmin i¢inde bir kisminin disinda kaldigint agiklamisti. Stanislavski’nin bu
donem rejilerinde de benzer bir amag¢ goriildiigii sdylenebilir. Sahne de, biitiinlik ve
parcalilik, ol¢iilebilir ve Olclilemez olan arasindaki tansiyonun agik edildigi bir alana

doniigsmiistiir.

Bu donemin anlayisina dair vurgulanmasi gereken bir nokta Stanislavski’nin sessizligin
ancak sesle duyulabilecegine dair inancidir. Metni kesintiye ugrattig1 yerlerde yogun
cevre sesini bu sekilde savunan Stanislavski, kesintinin ancak siiregiden bir ¢evre i¢inde
algilanabilecegini diistiniir gibidir. Ancak bu ses-sessizlik tansiyonunun tamamen sahne
tizerinde kapali bir yapt oldugunu da unutmamak gerekir. Stanislavski salonda
seyircilerin konugmamalarina 6nem vermek, gec kalanlari ara verilene kadar igeri
almamak, orkestray1 ortadan kaldirmak gibi miidahalelerle sahne gercekliginin akisina

gelebilecek tehlikeleri ortadan kaldirmaya calismistir. Sahnede gergekei akimin
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paralelinde yaratilmaya calisilan yanilsama salondan gelebilecek biitiin miidahalelere
kars1 da korunakli hale getirilir. Clinkii bu sahne ancak kendi iginde yaratilan es anlarina
kars1 hazirliklidir. Hayati bu sekilde sahneye koymak, ¢agin gergekligine kesin bir cevap
olarak degerlendirilebilir. Kesintilerin damgasini vurdugu bir zamanda, simdiki zamanda
yapilan bir sanat olarak tiyatroda, seyirciyle paylasilan anin getirebilecegi tiim kesinti

thtimalleri ortadan kaldirilmaya calisilmistir.

Cehov rejileri ne kadar ilgiyle karsilansa da Stanislavski’yi tatmin etmedigi ortadadir.
Hem MST i¢inden hem elestirmenlerden elimize gecen izlenimlere gore verilen esler
bazen oyunu istenmeyen bir bicimde pargali hale getirmistir. Atmosferin i¢ine girmesi
icin yaratilan bosluklar Nemirovi¢ Dangenko’nun aktardigi gibi “yorucu olmaya”
baslamistir. Burada Stanislavski’nin daha sonraki ¢alismalarinda vurguladigi paradoksal
durum devrededir. Oyunun biitiinliigii i¢in gerekli olan esler oyunu pargalamaya da sebep
olabilir. Stanislavski’nin kendi oyunculugu basta olmak iizere MST oyuncularina yapilan
“fazla eslerden dolay1 ciimlenin basim1i unutacak kadar aralikli oynama” elestirisi
anlamlidir. Metnin bosluklarindan kendini duyuracak olan alt metni iletme isi Gyle
risklidir ki, bu ¢aba bazen metnin ylizeydeki anlamim1 da iletmeyi imkansiz hale
getirebilir. Sahnede ayrintilarin agirligi artikga gercekeiligin amagladigi yogun ve organik
birlikten uzaklasildig1 ve illiizyonun bozularak yapimin seyirciye goriiniir oldugu bir
parcaliliga kayildigi tahmin edilebilir. Cehov metinlerinin Onceliginin ne oldugu
tartismaya aciktir ancak Stanislavski’nin gergek¢i tiyatronun gereksinimlerini dncelik

saydig1 ortadadir.'!

11 Stanislavski’nin bahsedilen yillarda bir donem gercekgilikten uzaklast1g1, denemeler yapmak icin MST
disinda bir aragtirma stiidyosu kurdugu da bilinir. Bu stiidyodaki ¢alismalar Stanislavski’nin sanat
anlayisindaki 6nemli bir kirtlmayi isaret eder. Tiyatro yapmanin “gercek islevi’ne dair kuskular
dolayisiyla agtigi bu alam1 Meyerhold’iin yonetimine birakir. Stanislavski bu dénemdeki gercekeilikle
ilgili diisiincelerini sdyle belirtir: “Acaba biz sahne sanatgilari, bedenimizin maddeselligi yiiziinden,
yalnizca kaba gercekgiligin sonu gelmez hizmetine ve anlatimina mi1 mahktm edildik? (...) Yeni
stiidyonun kurulus ilkesi, gergekgiligin ve yerel rengin, yagamini tamamlamis ve artik toplumu
ilgilendirmedigi goriisiine dayanmaktaydi. Sahnede gergek olmayanin ¢agi gelip ¢atmisti. Yasami
gercekteki goriiniimii ile ortaya koymak degildi 6nemli olan; diislerimizde, imgelemimizde, coskulu
ruhsal anlarimizda belli belirsiz hissettigimiz bigimiyle sergilemekti.” Stanislavski bu stiidyodaki
caligmalara uzaktan dahil olur, kisa siire sonra da hem Birinci Devrim hareketi hem de maddi
imkansizliklar dolayisiyla stiidyoyu kapatmak zorunda kaldigini belirtir. Bu stiidyo hakkinda
diisincelerini an1 kitabinda anlatir. Ayni1 sekilde MST iginde fantastik-masalimsi ¢izgi olarak adlandirdigi
denemelerinde de gercekgiligin disinda yaklagimlar gelistirmeye ¢aligir. Stanislavski bu dénem
calismalarini su sozlerle degerlendirir: ““(...) gergekgilikten uzaklasip soyut alanlara girmede basarilt
olabildik mi? dogrusunu séylemek gerekirse, biz bu sanatsal ereklere ulasamadik. Gergekgilikle
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Bu noktada Stanislavski’nin bir sonraki donemini incelemeye baglamak yararli olur. Bir
onceki donemin caligmalarinin yapisinin sebebi olarak ekibin heniiz derin bir oyunculuk
calismasina hazir olmamasini gosteren Stanislavski, ¢6ziimsiiz kalan denemeleri i¢in bir
sistem gelistirme ¢abasina girmistir. Oyuncunun performansinda esinlenmenin payini
azaltacak, onu anlik olanin getirdigi canliliktan uzaklastirmadan her gilin sahici bir
performans gerceklestirmesini olanakli kilacak bir sistem arayisidir bu. Bunun her
oyuncu ve her oyun lzerinde kullanilabilir bir ¢alisma bi¢imi olmasi 6nemlidir. Bu sistem
fikrinin kendisinin bile ¢aginin bilim ve diisiince diinyasinin {iriinii oldugu sdylenebilir.
Bilimsel arastirma metotlarinin 6zellesmesinin ve sanayilesmeyle gelen is modellerinin
insanlara her zaman gecerli, verimli, giivenli liretim yollarina dair bir inan¢ verdigini
onceki boliimlerde incelemistik. Sanatsal siire¢ icin de benzer bir inanca ulasan

Stanislavski anilarinda su sézlerle iddiasini1 agiklamistir:

Felsefede ve psikolojide oldugu gibi, sistemin belirli kesimlerinde ve biitiin yaratici siire¢lerde de
bu tiir yasalar vardir. Bu yasalar her tiirli kuskunun disindadir, tamamiyla bilinglidir, bilimce
denenmis ve dogru bulunmustur, herkesi baglamaktadir. Her aktor bu yasalart bilmek zorundadir.
Doganin kendi yaratisi olan bu yasalart bilmeyen aktdr, bilgisizliginin bagislanacagini
sanmamalidir. Bu bilingli yasalar yaraticilik alaninda daha yiice, daha baska bir iistiinbilincin
uyarilmas1 amaciyla var olmustur. Ustiinbiling bizim kavrayisimizin disindadir, ona ne zaman
erisecegimizi de bilememekteyiz. Bu bilinci esin yonetir. Bu mucize olmadan gergek sanat var
olamaz. Iste ben aktdriin bilingli teknigi ile bu mucizenin yaratilmasina nasil yardim

edilebilecegini saptamaya calistim. BILINC YOLUYLA USTUNBILINCE YAKLASMA!

1906 yilindan bu yana yagamimi adadigim, adamaya devam ettigim ve canim govdemde kaldikca

da adamaya devam edecegim sorun iste budur. (Stanislavski, 1992, s. 401)

Stanislavski’nin burada da, sistem kitabinda da dogaya dair vurgularinin ¢ok yogun
oldugunu goriiriz. Doganin kendi i¢inde bir diizeni olduguna ve bu diizenin mantik
kurallarina uygun olarak isledigine inanci tamdir. Bu inan¢ onu doganin bu mantigini
¢dzmeye ve onu uygulamaya iter. Iinsan eylemlerinde, sanatta ve oyunculuk ilkelerinde

bu mantigin takip edilmesi gerektigini sdyler. Doganin bir diizeni oldugu ve bunun insan

baglarimizi koparinca, her zamanki gibi, bizim i¢in son derece rahat ve yararli olan yalin bir tiyatro
sablonuna sarildik; aktor de gergek yasam ve deneyimi yanhs anladi.” (Stanislavski, 1992, s. 412) Bu
doneme dair daha ayrintili bilgi icin bkz. Stanislavski, K. 1992. Sanat Yasamim. S. Taser (Cev.) Istanbul:
Can Yayinlar.
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tarafindan kesfedilecegine dair inancin Ronesans ve aydinlanma ¢agindan itibaren Batida
giiclinii hissettiren bir bakis oldugunu incelemistik. Perspektif kavraminda tartisildigi
gibi, insanin doganin “gergekte” nasil oldugunu kendi gozleri araciligiyla kesfedebilecegi
inanci, oyunculukta da doga yasalarim1 kesfeder ve buna uyarsa dogru oyunculuga
ulasacagi inanciyla paraleldir. Stanislavski’nin giindelik eylemlerimizde bu mantig1
diistinmeden uyguladigimiz halde, sahnede bu mantigin bulunmadigim1 diisiinmesi
ilgingtir. Sahnede aslinda var olmayan mantigi oyuncunun bilingli ¢alismalariyla
getirmesi gerektigini iddia eder. Sahne iizerinde her an ortaya ¢ikabilecek bir karsitlik
kurup bunun ortaya ¢ikmamasi igin oyuncuya sahnede olusturulan biitiinii bir arada tutma

gorevi verir.

Stanislavski sistemi oyunculugunda perspektif denen bakisin da kaybedilmemesi gerekir.
Bu oyuncuyu iki tiir zamani ayn1 anda yagsamaya iter. Oyuncu hem karakterin simdiki
zamanini mantikli ve ardisik bigimde takip etmeli, hem de karakterin tiim hayatini bilen
biri olarak gecmisi ve gelecegini de aklindan ¢ikarmamalidir. Bu, oyuncunun zamana
biitiin olarak hakim olmas1 gerektigi anlamina gelir. Kendi zihni ve karakterin zihninin
zaman algilarin birbirine karigtirmadan, ama kendi zihnindeki zamanin karakterinkini

yonlendirmesine izin vererek sahnede bulunmalidir.

Stanislavski’nin “sistem” oyunculugunda metnin siirekliligine dair de benzer bir bakis
gordruz. Stanislavski metnin bosluklu bir yapida oldugunu kabul ederek baslar. Sahnede
nasil basta mantik olmadig1 6n kabulii varsa metinde de siireklilik olmadig1 kabul edilir.
Ancak sahneye doganin mantigin1 getirme gorevi gibi, metne de kesintisizligi getirme
gorevi ortaya ¢ikar. Olusturulan bu karsitlikta metnin bosluklu yapisi tamir edilmelidir.
Ancak bu sayede “insan ruhunun yasami”na ulasilabilir. MST nin ilk Cehov sahnelemesi
olan Marti’da, bosluklar1 yazar tarafindan vurgulanmis bir metinle karsilasinca
Stanislavski’nin alt metin kavramiyla g¢alismaya basladigini gormiistiik. Cehov’un
hayalinde bu bosluklarin sahnede doldurulmasi var miydi bilinmez; ancak Jonathan
Pitches’in da vurguladigi gibi, postmodern sahnelemelerde yepyeni imkanlara sans
tanityan Cehov duraklamalarinin (Pitches, 2005, s. 31) Stanislavski’de mantikla ¢oziilmesi
gereken sorunlar olarak algilanmasi dikkate degerdir. Boylece alt metin, kesintisiz eylem

cizgisinin metindeki es degeri olarak devreye girer ve oyuncunun zihninde karaktere dair
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bir metnin siirekli akmasi saglanir. Alt metin, karakterin i¢inde akan imajlar1 olusturarak

onun konugma veya susma kararlarin1 almasina yon verir.

Bu noktada eslere dair bakisa gelebiliriz. Eslerin yapiy1 bilesenlerine ayirma islevi
tistlendigi sdyleniyordu. Burada oyuncunun bir dil veya belli bir tiir miizik yapis1 i¢inde
oldugu kabul edilir. Miizikte notalar1 boliim boliim bir araya getiren esler gibi oyuncunun
konusmasindaki eslerin de pargali oldugu kabul edilen yapiyr mantikli bir bigimde
boliimlerine ayirdigr distindlir. Ancak bu, o boliimlerin kendi i¢inde biitiin olmasi igin
degil, yapinin tamaminin daha anlamli hale gelmesi i¢in istenir. Bu nedenle esler her ne
kadar gerekli olsa da, tehlikeli bir unsur olarak ele alinir. Yanlis kullanimimin oyunu
kesintiye ugratma riski vurgulanir. Oyuncu i¢in en énemli risklerden biri eslerin kisiyi
anin getirdigi hislere ve diisiincelere agik hale getirmesi gibi goriiliir. Oyuncu es sirasinda
duygu hafizasindan gelenler nedeniyle kontrolii elden kaybedebilir, karakterin hayatini
kesintiye ugratabilir ve kendi hayatindan malzemelerin bu bosluga dolmasina engel
olamayabilir diye uyarilir. Bu nedenle yer alt1 suyu gibi olan alt metnin esler sirasinda da

akis1 kritiktir.

Stanislavski’nin son donem “fiziksel eylem yontemi” ¢aligmalarina geldigimizde
oyunculugun ana unsurlarinin Ustiin amag ve kesintisiz eylem ¢izgisine indirgendigini
goruriz. Boylece gelecege doniik ve dogrusal bir zaman anlayisit daha da gii¢lenirken
eylem de miizikteki nota gibi, oyunculugun ana maddesi olmustur. Andre Lepecki
modern Oncesi donemde dansin akiskan hareket iizerinden tanimina rastlanmadigini
belirterek hareketin ve eylemin varliginin 6ziinii olusturdugu modernlik nedeniyle dans
sanatinin da akistaki bir bedensel hareket gosterisi bigiminde tanimlanip normlarinin bu
ana maddeyle olustugunu savunur (Lepecki, 2006, s. 3). Stanislavski’nin dénem
Rusya’sinin etkisiyle ve dnceki denemelerinden hareketle gelistirdigi fiziksel eylem
yonteminde bu tiir bir egilimin izini bulmak miimkiindiir. Artik stirekli ileri dogru akan
bir zamanda kurulan sahnede oyuncu da sirekli eylem halinde olan insan olarak
tanimlanir. Modernligin “kinetik iitopya”si fiziksel eylem yontemiyle sahnede berrak bir

bicimde yer bulmaya baslar.

Bu donemi tezin baglami agisindan sistem doneminden ayiran en 6nemli mesele, metin

calismasindaki degisimdir. Metin, uzun siire ezberlenmeyerek ikinci plana atilir. Bir
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harita gibi kullanilan metin eylemlerin belirlenmesi ve mantikli siralanmasi i¢in bir arag
haline gelir. Eylemlerin benimsenmesi igin oyuncunun oOnce kendi kelimeleriyle
baslamasi istenir. Kelimelerin i¢inin dolu olmasi, yani alt metnin saglam olmasi igin
yogun caba sarf edilir. Bir 6nceki donemde eylemler ve metnin bir arada ¢alisildig bir
stil gOrmiistik. Burada siireklilige tehdit olabilecek metin ve es problemleri
vurgulanmisti. Fiziksel eylem yonteminde eylemlerin mantikli ve ardisik siralanmasi ilk
olarak c¢alisilarak siireklilik giivenceye alinmaya c¢alisilir. Béylece sistemde bahsedilen
eslerin oyuncuyu kesintiye ugratmasi tehlikesi azalir, c¢linkii oyuncu her an
gergeklestirmesi gereken eylem dizgesini ¢oktan olusturmustur. Burada Stanislavski’nin
eslerin Onceden planlanmamasi uyaris1 6nemlidir. Eylemlerin siralanmasi metnin
sOylenisinde kat1 bir yapinin olusmasina yol agmamalidir. Oyuncu o anin getirdigi etkiye,

her ne kadar belirli bir akisin ig¢inde olsa da, kendini agik birakmalidir.

Fiziksel eylem yontemi ¢alismalarinda bir diger dikkate deger nokta “aksiyon dncesi an”a
dair vurgudur. Stanislavski yine dogadan ornekler vererek insanlarin belli bir eylemi
gerceklestirmeden, bir iletisime baslamadan 6nce hazirlandiklari, adeta askida kaldiklar
ana dikkat ¢cekmisti. Bu anin sahnede ¢ogunlukla atlandigini, halbuki gergek hayatta
insanin ¢ok ihtiya¢ duydugu bu anlarin sahnedeki gergeklik i¢in de sart oldugunu
vurgulamigti. Bu vurgunun Stanislavski’nin sureklilik-kesinti karsithigi arasinda
tansiyonlu bolgeye duydugu ilgiyi isaret ettigi savunulabilir. Eylemlerin ardisik ve
kesintisiz siralanmasina duydugu inanca ragmen bu eylemlerin askida kaldigi kiiciik
anlara da ilgisini hi¢ kaybetmez. Bu anlarin oyuncu i¢in i¢inde durulmasi zor anlar oldugu
tahmin edilebilir. Nasil eslerin uzatilirsa oyuncunun 6zel hayatinin dolacagi tehlikeli
anlar oldugundan bahsettiysek, aksiyon dncesi an da oyuncuyu bir sonraki aksiyondan
geri koyacak tehlikeleri i¢cinde barindirir. Performans kaygisi, 6zel hayattan gelen hisler,
oyunun gelecegine dair planlar o anin i¢ine dolabilir. Oyuncunun bu karsitligin daha 6nce
bahsedilen yarig1 goriiniir hale getirmesinden korkmasi ve kendini biitiinselligi
dolayisiyla daha glvenli olan kesintisiz eylem akisinin icine atmak istemesi tahmin
edilebilir bir tercihtir. Ancak Stanislavski bu tansiyonlu alanda oynamay: ister ¢unki
bunun hayatin diizeninde var oldugunu vurgular. Aksiyon oncesi an Stanislavski’nin
ardindan Meyerhold tarafindan da “pre-acting” diye vurgulanacaktir (Braun, 1998, s.

203). Eyleme hazirlik evresi olarak 6zetlenebilecek bu anda Meyerhold’iin daha ¢ok
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seyircinin alimlamasina dair kaygilari oldugu ileri siiriilebilir. Barba’nin ¢aligmalarinda
da bu ana dair vurgu “sats” kavramiyla karsimiza cikar. Sats oyuncunun eyleme
hazirlanirken, “-mak iizere”yken i¢inde bulundugu durum olarak tarif edilir ve bu an
Stanislavski’nin “dogru ritimde durma” vurgusu alintilanarak agiklanir (Barba &
Savarese, 1991, s. 94). Dogu tiyatrolarinda sik¢a vurgulanan bu aksiyon Oncesi anin
batidaki gelisimine bakmak arastirma konusu olarak durmaktadir. Stanislavski’nin bu
konudaki vurgusunun, ondan etkilenen isimlerin aksiyon dncesi ana dair ¢alismalarina

yon verdigi gozlemlenebilir.

Stanislavski’nin ¢aligmalarin1  kronolojik olarak inceledigimizde, modern zaman
deneyimine dair degisen bir biling ve tavirla karsilastigimiz sonucu ¢ikmaktadir. Cehov
metinlerindeki yapi, Stanislavski’yi 6nceki ¢calismalarinda alisik oldugu dramatik yapidan
baska bir noktaya tasimis ve alisik oldugu araglar1 elinden almistir. Yeni kavramlar ve
yontemlerle ele almasi gereken bu metinlerdeki bosluklu yapiy1 kurcaladig: ve ilgiyle ele
aldig1 goriiliir. Yazarin eslerini artiran, bu esler icinde kendi ses diinyasini kuran
yonetmen heniiz biitlinliigiin parcalanma tehlikesini 6nemsemeden bu yariklardan ¢aginin
insaninin deneyiminin agiga ¢ikmasini amaclar. Anlamini eskisine gore daha gizli tutan
modern oyun metninde hep “gercek anlam™n eslerle goriiniir olacag: fikriyle hareket
eder. Gegmisin metni ve deklamasyon gelenegiyle saglanan “edebi akis” bu sahnede yok
olur. Yerine durmaya, hatta donmaya, bosluga bakmaya, duymamaya imkan veren
aralikli bir yap1 belirir. Ancak bu denemelerde zamanla yorucu olan, anlasilmazlagan,
rahatsiz eden bir durum ortaya ¢ikar. Boyle elestirilerin dikkate alinmasiyla bosluklarin
biitlinselligi bozmadigi, sahne iizerindeki eylem akisinin sitirekli kilinmasinin 6ncelik
oldugu bir yapiya kayma baslar. Bu kayma sayesinde gercekg¢i tiyatronun amagladigi
illiizyon saglama alinmak istenir. Aslinda Stanislavski’nin 6rnek aldig1 tiyatroculardan
Riccobini’nin yillar 6nce yaptig1 uyar1 dikkate alinmis olur: “Duraklama stiresi seyircinin
sOzlere cekilmesi igin yeterince uzun ancak illizyonu kaybetmeyecek kadar kisa
olmalidir.” Bu ddénemden sonra Stanislavski’nin denemelerinin gercek¢i diizenden

ayrilmadigi, bu diizeni giiclendirecek yapinin arandigi gézlemlenebilir.

Robert Leach, modernlesmenin insanin hayat deneyimini parcali hale getirmesine ¢cagin
tiyatro insanlarinin farkli sekillerde yanit verdigini belirtirken Stanislavski’nin isteginin

bu durumu “diizeltme/iyilestirme” oldugunu savunur (Leach, 2004, s. 14). Sistem
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yillarindan itibaren siireklilik ve es ¢calismalarinda da bu argiimani destekleyen bir sonug
cikmaktadir. Stanislavski, ¢cagin parcali zaman deneyimini géormezden gelmeden ancak
bu deneyimi sahne lizerinde agsmak amacimi tagiyarak oyunculuk yapmayi Onemser.
Parcali zaman deneyimiyle siireklilik arasinda bir hiyerarsi kurdugu sdylenebilir. Her ne
kadar tamamen kesintisiz bir zaman algisin1 da obsesyon olarak nitelese de miimkiin
oldugunca buna yaklasan bir deneyimin sahne i¢in sart oldugunu kabul eder. Oyuncunun
pargalar1 gorinlr hale getirmesinin ancak pargalari birlestirmeyi amagladig1 surece izin
verilebilir oldugunu disiiniir gibidir. Bu sadece karakterin yasamini1 deneyimlerken degil,
oyunculuk egitiminde de gegerlidir. Hicbir egzersizi sadece onu gerceklestirmek i¢in
yapmamay1, egzersizin bir ara¢ olarak kalmasi ve biitiin i¢inde kesintiye yol agmamasini
amaclar. Kendi icinde bir sureklilik ve devamliik amaci tasiyan bu oyunculuk

calismasinin da ¢agi i¢in bir yenilik oldugu ortadadir.

Oyunu lzerinde calisabilecek en kiiciik eylemlere bolmek, bunlar1 gelecege doniik
amaclar baglaminda siralamak ve oyunu bir iistiin amaca ulasan yap1 olarak kurmak
caginin aydinlanmact ve ilerlemeci bakisiyla barisik bir anlayis olusturur. Jonathan
Pitches amaci kiiciik pargalarin sirali gerceklestirilmesiyle ulasilacak sekilde
kurgulamanin donemin Taylorct {iretim mekanizmasiyla benzer oldugunu savunur
(Pitches, 2005, s. 22). Boylece oyuncu bir yaratim siirecinde siirekli gelecegi diisiinerek
eylem halinde olan, aktif bir birey olarak tahayytl edilir. Bunun, esinlenmeye dayali
oyunculuk fikrinden kdkten ayri oldugu asikardir. Esinlenmeyi, iizerinde hakimiyetimizin
olmadig1 ve kesintili bir gii¢ olarak goren Stanislavski buna dayanan oyuncunun pasif

oldugu bir stirece mahkim kalacagini diistiniir gibidir.

Stanislavski’nin streklilik-kesinti karsitliginin varliginin hissedilmesine dair ¢abasinin
hi¢ kaybolmadigini son yillarina kadar esler ve “aksiyon dncesi an”lara duydugu ilgiden
anlayabiliyoruz. Esler aslinda birbirinden ayr1 pargalar bulundugunu vurgular, ancak
tamamen ayrilmalarina neden olacak sekilde de kurgulanmazlar. Gegmisinden tamamen
kopmus, simdinin bile pargali hale geldigi zamant; kisilerin benliklerindeki par¢alanmayz,
kimliklerin birbiriyle ¢elisen unsurlarla dolu olusunu diisiindiigiimiizde Stanislavski’nin
kurdugu zaman yapisinin bunlari iginde kristalize ettigi sOylenebilir. Modern ¢agda
iiretilen evrimci teorileri hatirladigimizda, bu yapiyla arasindaki benzerlikler goriiniir

olur. Zaman, i¢inde kirilmalar olsa da dogrusal bir sekilde gelecege dogru akan ve
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gelismeyi getiren yapidadir. Boyle bir zaman anlayisinin sosyalist devrimden sonra
iktidar tarafindan desteklenmesi de tutarsiz gériinmez. Robert Leach’in tarif ettigi 1920
sonras1 Sovyet diizeninde deneyselligin ve belirsizligin desteklenmedigi sanat ortamini
(Leach, 2004, s. 34) disiindiigiimiizde, Stanislavski’nin kurdugu zaman yapisinin
nispeten kabul edilmis kalmasi anlasilirdir. Stanislavski kurguladigi zaman pargalanmis

ve belirsiz degil; tutarli, uyumlu ve mantiklidir.
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5. SONUC

Tezin son bolimunde, 6nceki incelemelerin sonuglandirilmasinin yaninda giintimiizdeki
zaman deneyimi ve gercekci oyunculuk yaklasimi iliskisi hakkinda bir tartismaya kapi
aralama ihtiyaci belirmistir. Tezin basinda da belirtildigi gibi, Stanislavski’nin yasami ve
gelistirdigi oyunculuk anlayisi yiiz y1l kadar gerimizde dursa da kritik bir degisim donemi
olarak giintimiize ¢ok yakin gelebilecek 0zelliklere sahiptir. Bu benzerlikleri tartismak ve
oyunculuk sanatini bu benzerliklerle birlikte kurmak giiniimiize has, 6zgiin bir anlay1s

gelistirmek icin yararl olabilir.

Bu tez ¢caligsmasinda Stanislavski’nin siireklilik ve es unsurlari lizerine yaptig1 caligmalar
caginin zaman deneyimiyle birlikte analiz edilmeye calisilmis, sahnede yillar i¢inde
bosluklu bir yapidan siirekli ve biitiinsel bir yapiya kayisin izi siiriilmiis, hem oyuncu hem
seyirci igin kesintisiz bir evren kurmanin nasil bir 6nem tistlenmis olabilecegi arastirilmas,
pek cok akim i¢in kesinti yaratmanin bir araci olarak kullanilabilecek es unsurunun
sanatginin anlayisinda nasil bir konumda durdugu anlasilmaya ¢alisilmistir. Stanislavski,
Avrupa ve 6zellikle Rusya icin ¢cok keskin bir esik doneminde yasamis bir sanat¢i olarak
o6nemli bilimsel, teknolojik, siyasi ve toplumsal devrimlere sahit olmustur. Bu koklii
degisiklikler sadece 6zel hayatinda kirilmalar yaratmamisg, ugrastig1 sanatin kosullarini
da derinden etkilemistir. Tezin kapsamini astig1 igin tartisilmasa da, sanatin bu kokl
degisikliklere ¢ok cesitli hareketlerle karsilik verdigini ve modernist sanat veya avant-
garde akimlarla anilabilecek renkli bir yaratict ortamin olustugunu biliyoruz. Bu akimlar,
hizla degisen hayatin ve insanin bu ¢agda i¢inde bulundugu durumun daha 6nce hig
uygulanmamus, ¢aga 6zgii ifadelerini bulmaya ¢alismiglardir. Stanislavski, kimi zaman
inancini kaybetmis ve yeni arayislara girmis de olsa, hayat1 boyunca gercek¢i akimin
icinde kalarak modern tiyatro anlayisini insa etmistir. Bu anlayisa uygun olarak doga
yasalarini kesfetmeyi, bunlar1 mantiga uygun kabul ederek uyumlu ve biitiinliiklii eserler
yaratmay1 amag¢ edinmistir. Bu diizenin i¢inde tiyatro, seyirciye i¢inde yasadigi diinya
gercekligini gosterme ve onu bilgilendirme gorevi listlenmistir. Oyuncu, hayatin i¢indeki
diizeni ve siiri hisseden ancak bunu sahnede daha da yogun ve canli hale getirerek aktaran

bir sanatg1 olarak belirmistir. Bu nedenle oyuncunun dikkatini, hayal giiciinii, duyularini,
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bedensel hakimiyetini, ifade giiciinii zenginlestirecek ¢aligmalardan olusan bir sistem
yaratma fikri belirmistir. Oyuncunun mekanik olmadan, her an canli ve yaratici bir ruh
haliyle insan yasamini sahnede deneyimlemesi ve seyirciye aktarabilmesinin ancak boyle
bir sistem araciligiyla gergeklesebilecegi savunulmustur. Bu sistem yillar i¢inde araglarini
degistirmistir, baslangi¢ noktasini psikolojik siireglerden fiziksel olana kaydirmistir. Ug
boliime ayirarak inceledigimiz sanat hayatinda Stanislavski’nin sahnede kurdugu zaman
yapisinda da degisimler goriilmiistiir. Ik yillarda eslere dair daha yenilik¢i, deneysel ve
Cehov’un metnindeki sessizlik/eylemsizlik imkanlarini degerlendirme egiliminde olan
Stanislavski’nin ¢agin ¢eliskili, pargali ve tekinsiz zaman deneyimini sahne (izerinde de
kurma g¢abasinda oldugu goézlemlenmistir. Pratik yaptigi yillar iginde insan ruhunun
yasamini Kesintisiz bir akisla deneyimletme isteginin giiglendigi goriilmiistiir. Bu
anlayista kesintisizlik dogada var oldugu savunulan diizenin ana unsurlarindan biri olarak
konumlanmigtir.  Streklilik-kesinti karsithigina dair tansiyona duyulan ilgi hig
kaybolmasa da sahne iizerinde biitiinsel, dogrusal ve ileri dogru akan bir zamani tehdit
edecek yogunlukta olmamasina 6zen gosterilmistir. Esler bir biitiin oldugu kabul edilen
yapinin alt parcalarini belli edecek kadar goriiniir olur. Belirsizligi ve deneyselligi daha
yogun olan ilk donemden son doneme gelirken sahnenin zamani da belirgin, tutarli ve
mantikli bir hale gelir. Bu durumda yOntemi uygulayan oyuncunun goérevi de, her oyun
yazarinin dramanin yapisi geregi bosluklarla aktarmak durumunda kaldigi evrenin
aralarini doldurmasi, onu piiriizsiiz bir akig haline getirmesi olur. Bu amag ugruna fiziksel
olarak kesintisiz eylem ¢izgisi, metinsel olarak da alt metin kavramlart bulunmustur.
Stanislavski’nin kendi yasam siiresinde sahit oldugu kirilmalari ve pargalanmalari
sahnede olusturdugu c¢ok katmanli yap1 ve oyunculuk anlayisi ile iyilestirme, diizene

oturtma ve mantikla agiklama ¢abasinda oldugu savunulabilir.

Modernlesmeyi incelerken fikirlerine bagvurdugumuz David Harvey, 1990 yilinda
yayimladigr Postmodernligin Durumu adli kitabinda son yirmi yilda yasananlarin
insanlarin zaman ve mekan algisinda koklii degisimler yarattig1 iddiasiyla yola ¢ikar.
Uretim iliskilerinde ve ¢alisma sartlarindaki degisim, dijitallesme ve bunun yol actig
artan finansal hareketlerin hayatin hizinda miithis bir artis yarattigini agiklayarak bu
durumun yiizy1l basindaki diinyayla deneyimsel benzerliklerine dikkat ¢eker (Harvey,

1997, s. 317). Harvey; insanlarin sadece iiretim ve tiiketim temposunun degil ayni
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zamanda hayat tarz1 ve dinlenme faaliyetlerindeki temponun da hizli artisinin etkisiyle
tim bu alanlarda bir “ugarilik ve gelip gegiciligin” hakimiyetinden bahseder (Harvey,
1997, s. 319). Bu gelip gegiciligin sadece materyal alanda kalmadigina; insan iliskilerinin
ve degerlerin de bu yonde degistigine dikkat ¢eker ve yine modernlesme bdliimiinde
tartisilan Stanislavski’nin ¢agdasi sosyolog Georg Simmel’in insanlarin bu kosullarda
duyusal olarak duyarsizlasmaya, basitlestirmeye ve nostaljiye kaydiklarma dair
fikirlerinin gilincelligini korudugunun altini ¢izer (Harvey, 1997, s. 320). Gelip gegiciligin
bu denli hakim oldugu kosullarda siireklilik kavrami giincel hayatin neresinde durur?

Edebiyatei Italo Calvino, 1981 yilinda bu konuya su sekilde bakar:

Gilinlimiizde yazilan uzun romanlar birer ¢eligkidir: zamanin boyutlar1 paramparca olmustur;
ancak her biri kendi seyrini izleyen ve derhal gézden kaybolan zaman parcaciklar icinde
yasayabiliyor ve diisiinebiliyoruz. Zamanin siirekliligini ancak zamanin artik oldugu yerde
sayar gibi goriinmedigi ama heniiz berhava olmus izlenimini dogurmadigi o zaman diliminin

romanlarinda yeniden kesfedebiliriz. (Calvino, 2022)

Harvey’nin odaklandig1 yillarin otuz yil ilerisinde oldugumuzu diisiiniince, bu gegen
stirede tarif edilen degisim hizinin kat be kat arttigin1 g6zlemlemek hi¢ zor olmaz. Robert
Hassan, Empires of Speed adli kitabinda iki tiir zaman deneyiminin karsilagtirmasini
yapar: modernlesmenin getirdigi mekanla baglantis1 olan ve lineer “saat zamani”
biciminden giiniimiizde kopuldugunu; kiireselligi ve gelip geg¢iciligiyle tarif edilebilecek
“ag zaman1” bigiminde bir deneyime gectigimizi iddia eder (Hassan, 2009). Ag zamani
bilisim sistemleri araciligiyla tiim diinyay1 birlestirme ve baglama amacindaki ana
odaklanir. Bu bi¢imin ana maddesi hizlanmanin kendisi olmustur, sabit birimlerin
akisindan degil ancak surekli bir ivmeden bahsedilebilir. Bu keskin degisimde elbette
yine ekonomik yapimin etkisini es gegmemek gerekir. Neoliberal ekonominin Gretim
iliskilerine ve finans sektoriine getirdigi hizin birkag sene igindeki artigi bile ¢ok
yuksektir. Marios Emmanouilidis, bugiiniin ekonomisini akiskanlik, kuralsizlik ve
esneklik kavramlariyla acgiklar. Finansal eylemlerdeki artis ve hizlanmanin insani
ekonomik anlamda ¢ok kii¢lik bir simdiki zaman birimine kilitledigini, gelecegin ¢ok
belirsiz ve kirilgan birimler seklinde olusturuldugunu, her an bir sonraki zaman biriminin
kaygili bir sekilde kontroliiyle gecen bir zaman deneyiminin bireylere yerlestigini agiklar

(Emmanouilidis, 2022). Tarif edilen hizlanma aslinda giinliik hayatin her noktasinda etkin
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durumdadir. Internetin hayatimiza gittikgce daha ¢ok dahil olmasiyla etkisini artiran “ag
zaman1” deneyiminde en kii¢lik faaliyetimizin bile zaman {izerinden diizenlendigini
diisinmek zor olmaz. Iletisimi anlik hale getiren araglarla; evrenin her noktasindan her
an haberdar oldugumuz sosyal medyayla; beslenmeden dinlenmeye, sosyallesmeden
sagliga yasamin her parcasini hizli ve verimli hale getirmeyi vaat ederek bir tiikketim
nesnesine doniistiiren uygulamalariyla bu girdabin i¢ine girmeyen bir alan kalmadigini
iddia etmek mimkindur. Hayatin her alaninda “aninda” arzin vaat edildigi ve bizim de
“hemen” uyum gostermemizin beklendigi bu kosullarda modernlesmede tarif edilen
zaman travmasinin en az o siddette bugiin de yasandig iddia edilebilir. Anlik degisen
durumlar i¢inde siirdiiriilen bu yasamda sadece hizli ve verimli degil, ayni1 zamanda esnek
olmak da beklenir ve 6zne yaratilan sistem i¢inde var olabilmek icin adeta bir “Isveg
cakis1” gibi ¢ok amagli, ¢ok yonlii olma zorunlulugu hisseder (Sugarman & Thrift, 2020,
S. 816). Sugarman ve Thrift bu zorunlulugun insani pargali diisiinmeye, kisiligini ve

iliskilerini par¢ali kurmaya ittigini iddia eder (2020, s. 818).

Hayatin diizenindeki bu degisimlerin tiyatrolar1 ve oyuncular1 etkilememesi olanaksizdir.
Neoliberal diizende tiyatro ve oyuncularin durumu pek ¢ok agidan incelenebilir. Tarif
edilen yiiksek riskli ekonomik diizende faaliyet siirdiirebilmek i¢in kurumlarin ve hatta
tek tek bireylerin yukarda bahsedilen stratejileri uyguladigi, adeta bir markalasma ve
pazarlama sureci yuruttikleri iddia edilebilir. Bu siire¢ giiniimiiz kosullarin1 daha iyi
anlayabilmek igin derinlemesine arastirmalart beklemektedir. Sanat pratiklerini
incelerken, bu tezin baglaminda gercek¢i akimin akibeti disindaki alanlara girmemek
yerinde olacaktir zira zaman deneyimi baglaminda 6rnegin postmodern tiyatro bash
basina bir arastirma konusu olur. Tiyatro ve oyunculukla pargali bir trln ortaya
cikarmanin; metinlerarasilik, pastis, kolaj gibi yontemleri kutlayan postmodern sanatin
ana amagclarindan biri oldugu iddia edilebilir. Giinliimiiz sanatinda siirekli bir i¢ i¢e girme
hali olsa da, ger¢cek¢i oyunculugun baska bir kanalda gelisimine devam ettigi iddia

edilebilir.

Cetin Sarikartal, neoliberal donemde insanlarin yukarda bahsedilen durumla paralel
olarak yasamlarina davraniglarinda 6zel bir farkindalik haliyle devam ettiklerini iddia
eder ve bu farkindalik halinin glinlimiizde ¢ok yayginlasan kisisel gelisim sektoriiyle ve

yine etkisini siirekli artiran “reality show” programlariyla goriiniir hale geldigini savunur
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(Sarikartal, 2020, s. 515). Gergekgi oyunculuk pratiklerinin de bundan etkilendigini
belirten  Sarikartal, sinirbilimde yapilan buluslarla  oyunculuk egitiminde
gerceklestirilebilecek Onerilerde bulunurken bu tezin kapsamina giren bazi bilgiler
aktarir. Stanislavski’nin 6lii veya mekanik olarak tanimladigi oyunculuk bi¢iminin
metinde aktarilan Antonio Damasio’nun “yonlendirici temsiller” adini verdigi (Damasio,
1999, s. 194), kisiyi yeni bir deneyim yasamanin tehlikelerinden koruyarak daha onceki
deneyimlerden olusturulmus bir tepki vermesini saglayan sinir sistemindeki yapiyla
benzer oldugu savunulabilir. Bu yap1 kiside yeni durumlara halihazirda var olan
deneyimlerden giivenli bir tepki olusturmak ve kisiyi bu tepkiyi vermeye yonlendirmekle
gorevliyken, Sarikartal bunun neoliberal diizenin oyuncusunda da gittik¢e yogun olarak

gbzlemlenen bir egilim oldugunu iddia eder (Sarikartal, 2020, s. 525).

Yanilsamaya dayali gercekei tiyatronun Onciilerinden Stanislavski’nin oyuncularini
calistirirken sik sik “Sana inanmiyorum” diye bagirdigi (Whyman, 2013, s. 13) ve
oyuncularin karakterin ger¢cek yasamimi 0 anda deneyimlemesi igin yogun caba
harcadigini biliyoruz. Yukarda tarif edilen oyunculugun bu anlik deneyimden ne kadar
uzak oldugu agiktir. Bu diizende bir oyunculugun anin getirdigine kapali, giivenli ve
verimli bir temsil sunma amacinda oldugu sdylenebilir. Aslinda bu oyuncu kesin bir
stireklilik haline ulasir ancak bu siireklilik etkilesime kapali ve 6lii bir yapinin siirekliligi
olabilir. Bu sureklilik tir(, tezde Nemirovi¢-Dangenko’dan alintilanan “edebi akis”a
benzer. Oyuncunun siirecin getirebilecegi canli deneyime kendini kapatmis, karakterin
canli ruhsal yagamina yabancilagmig bir halde oldugu iddia edilebilir. Stanislavski’nin
sistem kitabini incelerken, es ¢aligmalarinin oyunu nasil canli kilacagina dair fikirlerine
deginilmisti. Eslerin oyuncuya alt metni kesfetmek i¢in imkan saglayacagina ve es veren
oyuncunun seyirciye baglantilar1 kurmasi, beklemesi, siirecte bu tiir zihinsel ve duygusal
slireglere dahil olabilmesi i¢in alan agacagina dair fikirleri incelenmisti. Esler oyuncu igin
de hem karakterle bagmi giclendirecek hem de seyirciyle canli bir alisveris haline
sokacak araglardan biri olarak tarif edilmisti. Tezde incelenen tim bu yaklasimlar
giiniimiiz oyuncusunun zamanla kurdugu iliskide 6nemli noktalara isaret eder. Gliniimiiz
gercekei oyuncusunun doénemin getirdigi glivenlik¢i ve verim odakli anlayistaki, gecmiste
tasarlanmis ve kontrol altina alinmis “simdiki zaman”indan ¢ikarak daha tekinsiz, belirsiz

ve ayn1 zamanda yaratici bir simdiki zamanda oynayabilmesi i¢in siireklilik ve es
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egzersizlerine 6nem verilmesi gerekir. Stanislavski’nin ger¢ek¢i oyunculuga getirdigi
yeniligin oyuncunun anlik siirecine odaklanarak, itkileriyle yol alarak, daha oOnce
belirlenmis bir “temsil”’dense verili kosullar altinda o an dogacak tepkilerle sekillenecek
bir performansa deger vermesi oldugu sdylenebilir. Ger¢ekci oyunculuga boyle bir bakis,
giiniimiizdeki riskten ve belirsizlikten kagma egilimini kirabilir. Oysa ki Stanislavski’nin
calismalarinda bu konuya verdigi 6nemden hareketle, hala ¢ok baskin bir sekilde tercih
edilen gergek¢i oyunculugun canli kalabilmek icin kendi icindeki gerilimli oyunlari,
catlaklar1 ve araliklar1 korumasi gerektigi iddia edilebilir. Streklilige bir tehdit olusturma
potansiyelini i¢cinde barindiran es unsuru, oyuncuyu simdiki zamanin belirsizliginde
tutacak bir firsat olarak kullanilabilir. Stanislavski’nin yillar i¢inde denedigi farkl
yaklagimlar, stireklilige dair olusturdugu yapilarda hissedilen farkli dozlardaki gerilimler
bugiiniin oyuncusuna simdiki zamanin yaratacagi ihtimalleri agiga ¢ikarmak icin
incelenecek verimli drnekler olarak durmaktadir. Kimi zaman oldukga 6ne ¢ikan kimi
zaman saklanan bu catlaklarin, tUzerinde oynanmak ve oyuncunun zamanla iliskisini

derinlestirmek i¢in zengin ¢alisma alanlar1 oldugu diisiiniilebilir.
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