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ABSTRACT

LINE OF PHYSICAL ACTIONS:
ORGANIC ACTING AND REPETITION

Sebnem Hassanisoughi
Master of Arts in Film and Drama
Advisor: Assoc. Prof. Cetin Kemal Sarikartal

Istanbul, 2012

Departing from the existing theories and techniques in acting, this thesis studies
how it would be possible to keep the actions organic and as if performed for the
first time, after building the character's line of physical actions. The subject will

be analyzed by re-examining this question in relation to the simulation theory.
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ONSOZ

Yiiksek lisans yapmak aklimin ucundan gegmezken; heniiz kendime bile itiraf
edemedigim sekilde kuramsal olana merak ve ilgimin oynama istegime engel olacagi
korkusuyla oyunculuk iizerine diisiincelerimi neredeyse engellemeye ¢aligir ama
zihnimi durduramazken, oyunculuga bakisina ve oyunculuguna, en az ona giivendigim
kadar giivendigim Tansu (Bicer) ile yaptifimiz konusmalarda sik sik “Cetin Sarikartal’1
tanimalisin” soziinii duyuyordum. Ayni sozii, daha sonra, Cetin Sarikartal’in derslerinde
anlattiklarina benzer seyler iizerine diislindiigiimii sdyleyen iki arkadagimdan daha
isittim. Galiba, s6z konusu korku, “akademi” sozii gectiginde daha da arttig1 i¢in,
merakimi gormezden gelebildim. Fakat nihayet tiirlii tesadiifler sonucu, kendimi Film

ve Drama Yiiksek Lisans Programi Koordinatorii Cetin Sarikartal’a “oyuncu

dramaturjisini 6grenmek istiyorum” derken buldum.

Bugiinden geriye bakinca bu siireci ve istegi cok iyi anlayabiliyorum. Konservatuvarda
okudugum yillar boyunca, hakikaten ¢ok degerli, bilgili ve tecriibeli hocalarim
sayesinde tiirlii tecriibe edinmisg, iyl oynamay1 6grenmis ancak bu “iyi”ye dair bir i¢
sikintis1 duymaktan hi¢gbir zaman kendimi alamamistim. Ciinkii o zamanlar da,
oynamanin ¢ok daha 6zgiir ve cesur ve karanlik ve derin ve edepsiz bir sey oldugunu
diisiiniiyordum. Tam olarak tanimlamakta maalesef hala giicliik cekiyorum ama meger
nasil olustugunu bilmedigim bir sezgisel mekanizmayla, i¢cinde bulundugum egitim
sisteminin oyuncuya verebilecegi zararlardan minimum gekilde etkilenecek bir caligsma
aligkanlig1 ve tavir geligtirmisim. Cetin Sarikartal’la konustugum asamada, simdi “iyi ki”
dedigim bu savunma mekanizmasinin olumsuz etkilerinin neler oldugunu, olandan ya
da edinebileceklerimden neleri yitirdigimi kesfedebilmem, her seyden once egitim
stirecinin ve ondan korunma ugrasinin olumsuz bir takim etkileri olmus oldugunu
sadece sozle ve akilla degil, sahiden inanarak kendime itiraf edebilmem gerektigini

seziyordum.

Bu ilk konugsmanin ardindan, Cetin Sarikartal’in Dramaturji ve Performans derslerine

dinleyici olarak katilmaya basladim. O giin bugiindiir ilgiyle, merakla, zevkle, mide
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agrisiyla, i¢ kipirtistyla, bas donmesiyle, kesintisiz uykularla, kendimle yiizlesmekle,
kendimle yiizlesememekle, kendimle yiizlesip yiizlestigimin kim oldugunu bilememekle,
biriyle yiizlesip yiizlestigimi kendime ya da o birine ¢aktirmamaya ugrasmakla, boyle
sacma seylere enerji harciyorum diye kendime kizmakla, kendime kizmama neden

oluyor diye hocama kizmakla gecen koskocaman bir zaman...

Bu 6ns6zii bu sekilde yazmakta ne kadar tereddiit ettigimi bu climleyle itiraf ederken,
bir teze bunlar1 yazmanin ne usulsiiz oldugunu bilmeme ragmen bir teze bunlari
yazabilmemi saglayacak sekilde gecen bu koskocaman zamanda tanigtiim, oyunculuga
ve sanata bakigimin temellerini saglamlagstiran, sicakligin1 daima hatirlayacagim Film ve

Drama Yiiksek Lisans Programi’ni birlikte var eden herkese tesekkiir etmeliyim:

Cok yogun vakitler gecirmesem de bakis acilarindan, hayatta durduklar: yer iizerine
cesaretle diigsiinmelerinden, diiriistliiklerinden, meslekleri lizerine samimiyetle
calismalarindan, gelecege verdikleri degerden ve gelecek nesiller i¢cin emek vermekten
keyif almalarindan hayat ya da meslegim adina cok sey 6grendigim, bana cogulluk ve
giiven hissi veren degerli insanlar Ezel Akay, Zeynep Giinsiir, Nihal Koldas, Ovgii
Gokee’ye cok tesekkiir ederim. Derslerine konuk 6grenci olarak katildigim Aysenil

Samlioglu’na ve caligmalarini yalnizca izledigim Miige Giirman’a da...

Belki hepsinden 6nemlisi; anlagilmaz ve sagirtict bir sekilde ilk haftalardan itibaren
hakiki bir giiven ve sevgi ortami olusturdugumuz, birlikte korkusuzca, diiriistce ve ¢cok
eglenerek caligma imkani buldugumuz siif arkadaglarima... Dizem’e, Duygu’ya,

Kaan’a, Sinem’e, Sanem’e, Iraz’a, Aslihan’a, Zinnure’ye, Pinar’a...

Bu siireci birlikte yasadigim Tansu, Dogu, Deniz, Ayse, Saim, Muhsin, Ozlem ve

Lerzan’a...

Ve tabi ki, her seyin kaynagi olan ve haklarinda sayisiz “iyi ki” diyecegim annem ve

babama...
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1. GIRIS

Bir tiyatro oyunu seyirci kargisinda (ya da seyirci ile) oynanacagi ana gelene dek defalarca
prova edilir, ardindan birden fazla defa oynanir. Bir oyunu, promiyerinin ardindan defalarca
oynamak ya da kamera Oniinde, ayn1 sahneyi, kameraya farkli acilarda(n) oynamak, bir
seyleri sabit tutmayi gerektirir. Bu sey en asgari haliyle anlam’dir, fakat pratikte, fiziksel
olarak benzer —hatta cogu zaman- ayn1 olmas1 gerekliligi s6z konusudur. Oyuncu, ayni
oyunu tekrar tekrar oynarken, o oyunu bir ilk oyunun tekrar1 olmaktan kurtarip her seferinde
ilk kez oynanan bir oyun haline getirebilmelidir. Fiziksel olarak ayni goriinen bir oyunun
aslinda ilk kez oynaniyor olmasi nasil miimkiin olur? Yahut defalarca oynanmis olsa da bir
oyun seyirciye gore ilk kez oynaniyorsa, bi¢cimsel olarak bir 6ncekiyle ayni olmasi nasil

saglanir ya da bu her zaman diiriist¢ce midir?

Bu tez, inandi8im, begendigim ya da sevdigim bir yaklagim olmas1 nedeniyle degil ama
oyunculuk pratiim igerisinde ya da diger oyuncularda, olugunu ya da olamayigini
gozlemledigim ve zihnimi kurcalayan “her defasinda ilk kez olma” durumunun nasil

miimkiin oldugu aragtirmasinin neticesi olacaktir.

Aksiyonlarin organikligini hedefleyen oyunculugu kisaca, “organik oyunculuk™ diye
tanimlayacagim. “Her defasinda ilk kez olma”ya da zaman zaman “tekrarda organiklik”
adin1 verecegim. Fakat bunun dogru bir tanim olup olmadig1, yapilanin bir tekrar, olanin

organik olup olmadig1 bu kavramlari tanimlarken belirginlesecektir.

Tez ¢aligmasi i¢in konu belirlemeye ¢alisirken, bedenimin basina defalarca gelen, fakat
zaman geg¢ip de lizerine diisliniirken zihnimin, olusunu kavramakta giicliik cektigi bu
konuya yogunlagsmamin faydali olabilecegini diisiindiim. Bu tez, oyunculugun endiistri
icerisinde kullanilan bir arac, profesyonel bir meslek olmasi sebebiyle oyunculuk sanati

adina sorulmasi gerektigini diislindiigim bir soruyu aragtirmay1 amacliyor.



Bugiin burada oyunculuk, lizerinden para kazanilan, belli bir ortam olusturulan bir meslek.
Yani bazi seylerin yolunda gitmesi, belli bir ¢izginin tutturulmas: gerekliligi var. Oysa oyun
dogadan ayrilamaz. Oyuncu dogaya kars1 gelerek oynarsa oyun oynamuiyor, bir seyi
olduruyor demektir. Oyleyse, oldurmak oyunculuk pratiginde bir gereklilik halini almigken,
seyirci ile oyuncunun birlikte yarattig1 bir sanat olan tiyatroda oyuncunun seyirciden iistiin
konumda ve yoneten oldugunu, bunu da gostermeyerek iki kat saklanan oldugunu gérmiiyor
muyuz? Oyuncu kendini sakliyorsa seyirci ile temas etmesi imkansiz degil midir? Peki hala
tiyatroya oyun izlemeye giden bunca insan varsa, bu insanlar bir temas olasilig1 i¢in
gitmemekte midirler? Eger benim i¢in, olmasi hayal kirici ve sikint1 verici bir durum
olmasaydi bu konuyla ilgilenmezdim. Giiniin birinde, insanlarin kendilerini saklamadiklari,
bir olmaktan ve bir-birlerinin i¢ine bakmaktan korkmadiklari, piriltiya siginmadiklar i¢in
parladiklari, dertlerini samimiyetle birlikte anlamaya calistiklari, olusacak ve nihayete
erdirilmeyecek ve bir yenisini cagiracak sorulardan anlamlandirarak, anlayarak ve
siniflandirip bir rafa kaldirarak kagmadiklari mutlu, giivenli ama her an her sey olabilecek
tekinsizlikte ve acilar1 derin bir hayatin miimkiin olacagina inantyorum. Bugiin bdylesi bir
hayatin miimkiinatina en yakin yerde duran, sanat; bana gore 6zellikle, tiyatro sanati.
Seyirci ve oyuncunun bir anlifina dahi olsa boyle bir bedensel etkilesimi tatmasi, belki
bundan yiizyillar sonrasi i¢in hayati giizellestirmenin yoludur. Soziinii ettigim agiklig1 —
belki, bir teze yakigmayacak bir yontem(!) olarak- tez boyunca siirdiirmeyi hedefledigimden
bir romantik gibi konugsmaktan da utanmiyorum. Bu konunun diiriistge aragtirilmasinin,
ozellikle bu tilkenin tiyatrosu icin tartisilmasi gerekli bir konuyu, tarihin bir kiyisina agmak

demek oldugunu diistiniiyorum.

1.1. Tezin Konusu

Bu tez, bir role ait fiziksel aksiyon dizgesinin, var olan ve islerligi genel kabul gormiis
yaklagimlara gore nasil olusturulacagini, fiziksel aksiyon yontemi ile caligmanin
sonu¢larini; aksiyonun organik olmasinin ne demek oldugunu ve bunun nasil
saglanacagini; aksiyonda organiklige bir kez erisildikten sonra bunun her defasinda
yeniden, hem ilk kezmis gibi (ve ilk kez) hem de seyirciye gore bir 6nceki oyundan

farksiz olmasinin nasil miimkiin kilinacagini konu edinir. Ayrica bu tez, bugiin sahip



oldugumuz, teknoloji alanindan edinilen deneyim sayesinde simiilasyon kuramu ile
fiziksel aksiyon yontemini iligkilendirerek oyunculukta zaten uygulanmakta olan

modellemeyi analiz etmeyi amaclar.

1.2. Tezin Kapsami

Bu bir oyunculuk tezidir. Bu tez kapsaminda, bir yandan oyunculuk iizerine yogun
fiziksel caligmalar yaparken, bir yandan da yaptiklarini anlamak ve kuramsallagtirmak
gibi bir dert edinmis; bu yolla organiklik, tekrar iligkisini aragtirmis olan Konstantin
Sergeyevic Alekseyev Stanislavski, Mikhail Aleksandrovich Chekhov ve Jerzy
Grotowski gibi tiyatro insanlarimin yaklagimlarin inceleyecegim. Ayrica bu kisilerin
calismalarindan yola ¢ikarak oyuncunun tekrarda organiklige erismesinin yolunu, Jean

Baudrillard’1in simiilasyon kuramu iizerinden anlamaya ¢alisacagim.

1.3. Tezin Amaci

Organik olmayan bir oyunu seyretmek organik bir oyunu seyretmekten cogu zaman
daha kolaydir. Bu kolaylik insanlarin, hayat1 yasarken edindikleri aligkanliklardan
kaynaklanir. Insanlar1 hakikatten uzaklastiran ve hep birlikte bir illiizyonu yasamaya
iten bir oyun, kolektif bir yalan yaratilmasiyla sonuglanir. Oysa daha iyi bir illiizyon
oyuncuya gerek olmaksizin, seyircinin oyun metnini kendi bagina okumasiyla da
miimkiindiir. Oyunculuk sanati, edebiyatin ayaklandirilmasi ugruna, tagidig: imkanlari
feda etmemelidir. Oyunculukta organiklik kavraminin aragtirilmasi, anlamay1; sezme,
temas, tensellik, norofizyolojik etkilesim yoluyla saglayan sahnesel aksiyona ulagmak
icin gereklidir. Bu tez kapsaminda, oyunculuk sanatinda hakikilik, inandiricilik,
kendiligindenlik, organiklik ya da ilk kez “-mis” gibi olma diye tanimlanabilecek
yaklagimlar iizerine ¢alisan tiyatro insanlarindan bize ulagan bilgiler degerlendirilecektir.
Bu bilgilerle cagdas simiilasyon kuramu iligkilendirilmeye ve teknolojiden kaynaklanan
imkanla oyunculuk iizerine bir analiz yapilmaya ¢alisilacaktir. Boylece tekrarlanan bir
aksiyonun her defasinda 6zgiin olmasinin nasil miimkiin olacag kesfedilmeye

calisilacaktir.



1.4. Tezin Yontemi

Tez boyunca, oyunculuktan s6z ederken oyuna ya da seyirci dramaturjisine
deginmemeye calisacagim. Ancak bu uzak durugun farkli yorumlara ve algilara neden
olmasini engellemek amaciyla bu tezin; metin, seyirci, temas, organiklik iligkisine
yaklagimindan s6z etmeliyim: Metin bir sifredir ve bosluklu bir yapiya sahiptir. Iyi bir
performans bu sifreyle temsil arasindaki boslukta meydana gelir. Ancak performans bu
boslukta meydana gelirken, boslugu doldurmaz, sadece dolduruyormus gibi yapar. Bu
sayede seyirci bu boglugu hem bogluk olarak hem de dolu gorecek ve muhayyilesinin
aktive olmasiyla bir boslugu dolu gorenin kendi oldugu bilgisi zihinde birlikte islenecek
ve kendi ile oyuncu arasindaki bosluk, seyirci tarafindan anlamla doldurulacaktir.
Performansin kendi bu boslugu anlamla doldurmaya kalkti§1 zaman ise seyirci ile
oyuncu arasinda organik bir iletisim gerceklesmesi imkansizdir. Ciinkii bu durumda
performans iktidari eline almis, seyirciyi, olani izleyen durumuna diistirmiistiir. Ancak
muktedirligin bir bedeli vardir. Boyle bir performans, performans olma 6zelligini
yitirmig, temsile indirgenmis olur. Oysa iyi bir performans oyuncunun kuvvetli bedensel
varlig1 sayesinde seyirciye dokunur, onun varlig1 tizerinde bir iz birakir ve seyircinin

aklinin bu izi anlamla 6rtmesini saglar; onu eyleme sevk eder.

Cogunlukla, performansi kapatan bir yaklasim ile organiklikten uzak, maharete dayali
temsili bir oyunculuk; bosluklar: Snemseyen, onlar1 6rerek onlara dramaturji yapmay1

temel alan bir yaklagim ile ise organik oyunculuk paralel gider.

Bu nedenle oyuncunun saglikli olarak fiziksel aksiyon dizgesiyle caligtig1 bir ortamda
dramaturjiye bu agidan bakildigini farz edecegim ve oyunculugu dert edinen bu tez
kapsaminda seyirci dramaturjisi konusuna hi¢ deginmek istemesem de, zorunlu oldugu

hallerde sadece minik hatirlamalara bagvuracagim.



1.5. Kavramlar ve Terimler

Istek : Metinde sifrelenen ve rol kisisinin aksiyona yonelebilmesi i¢in gerekli olan
bedensel itkiye neden olan somut isteklerdir. Stanislavski ve onun devami olan
kuramsal metin cevirilerinde zaman zaman yonelim, zaman zaman ise amag olarak
cevrilmistir. Bu tez kapsaminda “istek” sozii tercih edilecektir. Ingilizce kaynaklarda

“objective” olarak gecmektedir.

Ustiin-istek : Fiziksel aksiyon dizgesini yaratan tiim isteklerin bileskesi olup tiimiine
hiikmeden ve rol kisisinin, ugruna var oldugu istek. Ingilizce kaynaklarda “super-

objective” olarak gecmektedir.

Aksiyon: Hem bir gosterge olarak hem de bir istegi gerceklestirmeye yonelik hareket
olarak algilanan eylemdir. Kimi Grotowski ¢evirilerinde “edim” soziiyle karsilanmigtir.

Grotowski bunu tanimlarken “isaret” de der.

Organiklik : Aksiyonun, bir 6n tasarim neticesinde degil somut bir istege bagli olarak ve
bir bedensel itkiye dayanarak belirmesi sonucu, kendiliginden meydana geliyormus gibi

olmasi.

Itki : Somut bir istekten kaynaklanan ve enerjinin aksiyona doniismesine yol agan

bedensel belirti.

Temas : Mimesis olgusunun, benzetimin (taklidin) 6tesine gecen, bedensel ve aksiyona

iligkin olan yan.

Rol kigisi — karakter : “Stanislavski’nin caligmasinda ‘karakter’, yazarin ve oyuncunun

kendisinin yazdig1 karakterin birlesiminden dogan yepyeni bir varliktir. (...)



Grotowski’nin gosterimlerinde ‘karakter’, daha ¢ok, oyuncuyu yansitan kamusal bir
ekran olarak varolmu!tur. (...) ‘Karakter’ kurgu araciligiyla insa edilmistir ve esas

olarak izleyicinin zihnine yoneltilmistir.”’

Fiziksel aksiyon dizgesi: Stanislavski’ye gore, metne gore neden-sonug iligkisi i¢cinde
kurgulanan, oyuncunun fiziksel eylem cizgisi ve bu sirada ortaya ¢ikan duygular biitiinii.
Grotowski’ye gore skor, seyircinin anlamasi sart olmayan, metinle Ortiisen ¢agrisimlarla

olusturulan, oyuncunun psikofiziksel eylemler dizgesi.

Uyaran : Rol kigisinde, bir istegin sekillenmesine etki eden icsel ya da digsal etmen.

Ingilizce kaynaklarda “stimulus” olarak gegmektedir.

Tahayyiil: —mig gibi olan’in sahne gercekligi yaratabilmesi i¢in gerekli olan diisleme
kabiliyeti. Oyunculugun temelinde olan hayal edebilme kabiliyeti. Tez boyunca hayal

ve muhayyile terimleri de bu baglamda kullanilacaktir.

Tasavvur: Aksiyonun metin tarafindan kogullanan ve yorum tarafindan belirlenen
sekilde siirdiiriilmesini saglayan tasarim kabiliyeti. Tez boyunca temsil (tasvir) ve

anlam terimleri de bu baglamda kullanilacaktir.

' Thomas Richards, Grotowski ile Fiziksel Eylemler Uzerine Caligmak, Hiilya Yildiz ve Aysin Candan
(cev.), Istanbul: Norgunk Yayncilik, 2005, s.138.



2. KAVRAMSAL VE TARIHSEL ARKA PLAN

2.1. Stanislavski

Bu tez kapsaminda Stanislavski’nin son donem caligmalariyla ilgilenecegim. Ciinkii
Stanislavski fiziksel aksiyon yontemi iizerine caligtig1 bu doneme kadar, oyunculugun
maharet ve zanaate dayali yanina ve oyuncunun psikolojisine daha ¢ok egilmis ve
aksiyonlarin organikliginden ziyade inandiriciliiyla ilgilenmistir. Oysa bir aksiyonun
inandirici olmasi i¢in organik olmasi sart degildir. Zira inandiriciliga salt teknik yollarla

da erisilmis olabilir.

Stanislavski’nin, incelemeyi tercih etmedigim ilk doneminde organiklikle hi¢
ilgilenmedigini iddia etmek dogru olmayacaktir. Stanislavski, uygulama alaninda
ilerledigi yoldan hi¢bir zaman sapmamugtir, aksine dmrii boyunca, ¢aligmalar: sirasinda
kesfettiklerini birbiri iizerine koyarak oyunculuk kuramini gelistirmeyi hedeflemistir.
Yolundan saptig1 iddia edilebilecek tek nokta, gitmek istedigi yere gidis yolunu
kavramsallagtirisidir. Ayrica dmriinii adadig1 oyunculuk sanati konusunda durmaksizin
aragtirma yapan, hem kuramda hem uygulamada derinlesmeyi ve gelismeyi siirdiiren bu
tiyatro insaninin zihni, fiziksel aksiyon yontemini arastirdig1 son ddneminde, dnceden
beri dert edindigi konular kuramsallagtirirken ¢ok daha berraktir. Iste bu nedenlerle

ozellikle son donem c¢aligmalari, bu tez i¢in kaynak tegkil edecektir.

Ancak Stanislavski’nin organiklige yaklagimi ile ilgili atlanmamasi ve iizerine
diisiiniilmesi gereken onemli bir nokta, “estetik’ten ve “sanatsal olan”dan ¢ok sik s6z
etmesidir. Zira organik olan, Stanislavski’ye gore, her zaman sanatsal goriinmeyebilir

ya da estetik olmayabilir.

Hosa gitmeyen ve zevk uyandirmayan hakiki anlar1 tadil etmek, acaba onlardan vaz mi
gecmek demektir? Stanislavski’nin ¢caligmalari s6z konusu oldugunda, muhtemelen
hayir. Ciinkii Stanislavski fiziksel aksiyonlarr aragtirirken salt géze ya da zevke hitap

edenle degil, goze ve zevke de hitap edenle ilgilenmistir. Yani yine organik olana
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erismeden caligmalarini sonlandirmamistir. Fakat tutulan prova notlar1 gdstermektedir
ki fiziksel aksiyonlarin tekrarlanmasi, yonetmen i¢in de oyuncular i¢in de zorluk verici
bir konudur. Provalar sirasinda yasanan en temel sorunlardan biri, uzunca siire, ya
yasamayan eylemlerin tekrarlanmasi ya da organik anlarin tekrar ¢cagrilamamasidir.
Stanislavski her defasinda organik olacak aksiyonlart miimkiin kilmak i¢in yogun
caligmalar yapmustir ve ne sans ki, ondan bize lizerine ¢alisabilecegimiz materyaller
kalmigtir. Bu nedenlerle, tekrarda organiklik iizerine calisirken Stanislavski’nin

diisiinceleri ve tecriibelerinin bu tez i¢in dnemli dayanaklar olacagini diisliniiyorum.

Stanislavski’nin gerceklik ile temsil arasindaki miitekabiliyet iligkisinin temel
Ogelerinden biri olarak organiklik meselesine dair son donemdeki diisiincelerini
degerlendirmek icin, oyunculuk sanatini aragtirma siirecini hatirlamak gerekli olabilir.

Bu nedenle Stanislavski’nin oyunculuk sanatiyla iligkisine kisaca deginecegim.

Stanislavski yeni bir tiyatro onerisinde bulunmaktan ziyade bir oyunculuk sistemi
gelistirmek lizerine ¢aligmalar yapmus, bir siire sonra da oyun sahnelemeyi bir kenara
birakip kendini egitim caligmalarina vermistir. Stanislavski i¢in tiyatronun en 6nemli

unsuru oyuncudur ve oyuncunun gérevi- en basit tarifle- bir karakter yaratmaktir.”

Stanislavski’nin gelistirdigi oyunculuk sisteminin uzunca siiren baglangi¢ asamasi
oyuncunun fiziksel ve i¢sel hazirligina yoneliktir, ki oyuncu karakter yaratmaya uygun
bir duruma erigebilsin. Stanislavsi’nin hayal ettigi ve uygulamak i¢in yogun ¢aba sarf
ettidi tiyatro; karakterlerin, Stanislavski’nin uzun uzun iizerinde calistig1 oyunculuk
anlayisina uygun sekilde var edildigi, karakterler arasi iligkilerin giiclii bigimde
kuruldugu, sahne iizerinde karakter olarak goriinmekte olan oyuncularin saglam bir ekip
olusturdugu, sahne iizerindeki her unsurun gercek¢ilik anlayisinin bir iirtinii oldugu
ayrintili bir aksiyon akigi ile miimkiin hale gelebilirdi. Yani Stanislavski, tiyatrosunu
oyuncu lizerine kurmaktayd: ve oyuncudan yapmasi beklenen sey, oynayacagi
karakterle ortak duygular i¢cinde olmasiydi. Boylece seyirci, karsisinda oyuncuyu degil

karakteri gormiis olacakti.

* Tez boyunca rol Kisisi olarak kullanmayz tercih ettigim kavram ile Stanislavski’nin oyunculuk
caligmalarindan s6z ederken kullanilan karakter kavrami ayn1 anlama gelmektedir.
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Stanislavski, yontem denemelerinin baglangicindayken “psikolojik gercekeilik™ iizerine
calismaktaydi. Psikoloji biliminden, 6zellikle de yasadig1 donemde bilimsel kesiflerde
bulunan Ivan Petrovich Pavlov ve Theodule Ribot’un goriiglerinden ¢ok etkilenmisti.

Bu iki bilim adaminin goriiglerine kisaca deginmek gerekecektir:

Ivan Petrovich Pavlov (1849-1936), sinir sisteminin islevi iizerindeki
calismalariin sonucunda, sinir merkezi olan beyinle insanin ¢esitli tepkileri
arasindaki baglantiy1 bulmustu. Insan belli uyarilara belli tepkiler
gosteriyordu. Bu tepkiler aklin denetimi altinda degildi. Eger bu uyarilar
belli dis kosullarla birlikte geliyorsa, i¢ tepki, uyari ile birlikteki kosula da
kosullaniyordu. Pavlov buna “kosullandirilmis tepkiler” adin1 koydu ve bu
tepkilerin yasalarini saptamaya calisti. Pavlov giderek 6grenme, merak etme
amaglama gibi tiim eylemleri kosullandirilmis tepkiler olarak acikladi.
Stanislavski, Pavlov’un yontemini tersinden uyguladi. Oyuncular, oyun
kisisini sahnede yeniden yagatabilmek icin akil, irade ve duygularini
calistirmaliydilar. Akil ve irade, bilincin denetimi altinda idi. Fakat
duygularin uyarilmasi i¢in bunlar iiretecek fiziksel kosullarin

meydana getirilmesi gerekiyordu. “Bilincalt” adim verdigi, denetimimiz
disindaki i¢ mekanizma belli fiziksel hareketlerle etkilenebilecekti. Boylece
oyun kigisini canlandirmada rastlantiya yer verilmiyor, fiziksel hareketler
yontemi ile, oyuncunun denetim dis1 olan yaraticilig1 uyarilabiliyordu. Bu
sistemle egitilmis ve roliine ¢caligmis olan oyuncu, gerekli kosullar: bilinci
ile saptadiktan sonra, kendi denetim dig1 yaraticiligini harekete gegiriyor,
oyun kigisini yeniden yaratiyordu. Oyun kisisinin hareketleri digtan taklit
edilmis olmuyor, icten ruhuna inilerek ruhun hareketi olarak iiretilmis
oluyordu. Stanislavski yontemi ile ¢alisan oyuncu insanin dig gergegini
degil, 6ziinii, 6ziinlin gercegini yeniden yaratmay1 ve sahnede seyircinin
anlayabilecegi bigimde canlandirmayi basariyordu.’

Ribot, “Coskularin Psikolojisi” adl1 kitabinda ve “Yaratic1 Imgelem”
tizerine makalelerinde Stanislavski’nin kendi kuracag stiidyoda yiiriitecegi
calismalara 151k tutacak fikirler one siirmiistii. Bunlardan ilki, herhangi bir
coskunun fiziksel sonuclar dogurmaksizin varolmayacagiydi. Ribot,
bicimlendirilmemis ya da govdesellesmemis bir duygunun yok sayilacagini
belirtiyordu. Ruh ve beden arasindakibu ortak bagimlilik teorisi,
Stanislavski’yi, “her fiziksel aksiyonun i¢inde psikolojik ve psikolojik
olanin i¢inde de fiziksel bir unsur yatar” dnermesine gotiirdii. Ribot’un
Stanislavski iizerindeki diger etkisi, onun “yaratic1 imgelemin kaynagi,

3 Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, Ankara: Dost Kitabevi Yaynlari, 2000, ss.213-214.



imgelerin dogal egilimlerinin cisimlesmek yoniinde olmasinda yatar”
cikarmastydi.*

Stanislavski’nin bu arastirmalardan ve psikoloji biliminden yararlanarak yaptig: kesifler,
Ozetle; cogkularin fiziksel sonuglar dogurarak varlik kazanabildikleri, ruh ve bedenin
birbirine bagimli oldugu, dolayisiyla govdesellesmemis bir duygunun var

say1lamayacagi, psikolojik ve fiziksel olanin birbirinin i¢inde var oldugu idi.

Buradan yola ¢ikarak, “bilingli bir teknik yoluyla bilin¢altina ulagmak™ hedefini ortaya
att1. Organik, gercek, etkileyici bir karakter yaratmanin “biling yoluyla iistbilince
yaklagma” yoluyla miimkiin olacagina inaniyordu ve bu konuda sunlar1 séyledi: Biling¢
yoluyla iistiinbilince yaklagma! 1906 yilindan bu yana yasamimi adadigim, adamaya
devam ettigim ve camim gdvdemde kaldikca da adamaya devam edecegim sorun iste

budur.’

Bu teknik, hayallerin fiziksellesmesi yolundaki engelleri ortadan kaldiracak bir takim
calismalar1 icermekteydi. Sihirli eger, cogku bellegi, karsilikli 151n gonderme, dikkat
odaklanmasi, kas denetimi saglayacak nefes aligtirmalar1 gibi... Boylece, hayal

edilenlerin oyuncunun bedeni iizerindeki etkilerinin goriiniir olmas1 miimkiin olacakt.

Hayal, Stanislavski’nin oyunculuk ¢aligmalarinin her déneminde, her asamada en 6nem
verdigi unsurlardan olmustur. Stanislavski oyuncularin, hayali tam olarak kuramadan
oynamaya kalkmasinin, sozleri kuru kuru sdylemekten ileri gotiirmeyecegini sdyler.
Oysa oyuncunun yapmasi gereken sey oynamak degil, caligmaktir. “Hala bir seyi
“oynamak” istiyorsunuz, ama hayalleri kurana kadar gercekten oynamaniz miimkiin
olmayacak.” der.® Hayaller bir kez kurulduktan sonra yapilmasi gereken ise aralarindaki

gecis ve akigin saglanmasidir. Stanislavski prova sirasinda oyuncularini bu konuda

4 Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 1. Basim, Istanbul: Bogazici Universitesi
Yayinevi, 2005, s.50.

> Konstantin S. Stanislavski, Sanat Yasamim, Suat Tager (cev.), Istanbul: Can Yayinlari, 1992, s.401.

% Vasily Osipovich Toporkov, Stanislavski in Rehearsal - The Final Years, Christine Edwards (trans.),
New York: Theatre Arts Books, 1979, p.129.
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uyarir: “Zihninizde, goriintiilerin sinemadaki gibi kesintisiz bir filmi yaratilmalidir.

Eger bu olmazsa, pargali sahneleri ikna edici sekilde oynayamazsiniz.””

Stanislavski’ye gore, hayaller oyuncu icin hakikaten canli hale geldiginde oyuncu
kendini karakterin i¢inde hissetmeye baslayabilir. Oyuncunun karakterin i¢inde olmasi,
onu yasamas! demek sahne iistiinde yaptiginin gercekligine sonuna kadar inanmasi
demektir. Oyuncu, karakterin duygusunu yasayabilmek — aslinda bunu inandirici
kilabilmek- i¢in hayatin1 yasayan insanin/ “ben”’inin belleginden faydalanmalidir.
Animsanan duygular sayesinde olusan gerceklik duygusu, oyunu organik hale
getirecektir. Kendini, karakterin i¢inde bulundugu kosullarda eyleme geciren oyuncuda
karaktere ait yonelimlerle iligkili duygular aciga c¢ikar. Hatta bu yontemde en basaril

bulunan anlar oyuncularin sahne tizerinde olduklarini unuttuklar1 anlardir.

Stanislavski bunu neredeyse kutsal bir durum olarak degerlendirir:

Oyuncunun i¢ gercekligiyle roliin gercekligi birlestigi zaman dyle bir
noktaya varilir ki bir seyler gériinmeye baglar. Duyarlikli bir andir bu. “Ben
neredeyim? Rol nerede?” sorular1 kafasinda dolanmaya baglar ve iste bu
oyuncuyla roliin birbirine girmeye bagladig1 andir. I¢ diinyanda filizlenen
duygular roliin i¢inden akmaktadir. Bu duygular: diirtiikleyip aciga ¢ikaran
diizenek roliin i¢cindedir. Verili durumlar zaten rolde bulunur. Sen neredesin,
rol nerede sdyleyemezsin. Bu bir biitiinlesmedir. Birlesme anidir.*

Caligmalari siirerken, muhayyilenin oyuncuyu her zaman fiziksel acidan giiclii
aksiyonlara gotiiremedigini ya da her metinde bu yontemin ayni bagariyla
uygulanamadi8ini fark etti. Sonunda, “Fiziksel Aksiyon Dizgesi” boliimiinde
deginecegim “Fiziksel Aksiyon Yontemi” adini verecegi yontemi arastirmaya basladi.
Bu yontem, fiziksel aksiyonlarin dogru sekilde var edilmesiyle oyuncunun her tiirlii
duygu ve cosku deneyimine yonelebilecegi diisiincesinden dogdu. Ancak her iki

yontemin de ulagsmak istedigi nihai nokta ayniydi: oyuncunun karakterin i¢inde olup

" Toporkov, p.143.

¥ Konstantin Stanislavsky, Oyuncuyla Yaratict Calisma, Metin Goksel (¢ev.), Mimesis Tiyatro/Ceviri -
Aragtirma Dergisi, No 1, Bogazici Universitesi Oyunculari, 1989.
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onu yagayarak canlandirmasi. Bu yolla seyircinin de tipki oyuncu gibi metnin verili
durumlari i¢indeki insanin yasantisini (deneyimleyerek) takip etmesi amaclaniyordu.
Boylece “...glindelik hayatin kir ve yoksullugundan siyrilinmig birkag saat icerisinde,

seyirci de insan yasamimin derin katmanlarina ve sanatin giizelli§ine” tasinmaktaydi.’

Stanislavski yonteminde metin analizi karakterin eylemleri iizerinden yapiliyor, bu
analizin hayata gecirilmesi asamasinda da skor, iistiin istek, alt metin, aksiyon dizgesi

gibi kavramlardan yararlaniliyordu.

Analizin sahnede isler hale gelmesi ise su yolla oluyordu: Metinde verili olan durumlar
karakterlere dair bosluklar yaratir. Bu bogluklar1 doldurmak icin karakterin istegi

bulunmalidir. Isteklerin yagatilmasi oyunu var eder.

Stanislavski’nin i¢inde bulundugu tarihi ve toplumsal kosullar1 bilmek, onun oyunculuk
sanatini aragtirmaya verdigi onemi anlamak acisindan 6nemlidir. Donemin kosullari

Kerem Karaboga tarafindan s0yle 6zetlenmistir:

20. yiizy1lin biiyiik oranda tiyatro alaninda aragtirmalar ¢ag1 ve oyunculuk
yontemleri yiizy1l1 olmasinin arkasinda yatan en 6nemli itici giig ise,
tiyatronun yeni formlara kavugmasi konusundaki yaygin istekliliktir.
Oyunculuk yontemleri salt teknik bir yenilenme gibi algilanmamalidirlar,
bunun 6tesinde 20. Yiizyilda ortaya ¢ikan her yontem tiyatroyu topyekiin
yenilemek, o giine kadar rastlanilmamig sahne 6geleriyle donatmak ve
cagdas seyirciyi kavramak ya da doniistiirmek yoniindeki biitiinciil bir
cabanin, kimi zaman en 6nemli pargasidirlar. Dolayisiyla, her yontem o
yontemi kigkirtan sanatsal-ideolojik sdylemle birlikte bir anlam ve deger
tagir.

Ozetle, Bat1 Tiyatro tarihinde ilk defa 20. Yiizyilda oyunculuk teorilerinden
s0z edilmeye baslanmis ve bu dogrultuda somut, gézlemlenebilir yontemler
olugmussa, bunun arkasinda birbirini destekleyen dort faktoriin yattig1
sOylenebilir. Birincisi, diinya diizeninin yiizy1l baginda Avrupa merkezli bir
bicimde diizenlenisinin de etkisiyle bagka kiiltiirlere yonelik egzotik ilgilerin
cogalmasi ve ozellikle antropoloji alanindaki ilerlemelerle birlikte
Dogu’nun “yeniden kesfi” olgusudur. Bu yeniden kesif tiyatro sanatcilarini
kendi geleneklerini ve kodlanabilir, net yonelimleri olan egitim stratejilerini
belirleme dogrultusunda kiskirtmustir. Ikinci olarak, nesnel bilimsel

? Karaboga , 5.66.
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aragtirmalara verilen deger, edebiyat alanindan sahneiistii liretime de
sicrayarak sanati hizla bilimsellestirmis ve 6zellikle insan varligina, insan
psikolojisine dair yeni bilimsel fikirlerin ortaya ¢ikisi sanatcilari sahne
lizerine tagtyacaklari insanlar1 yeniden tanimlamaya, cagdas istemler
dogrultusunda yeni iletisim bigimleri aramaya kigkirtmigtir. Ote yandan,
sahne araciligiyla yapilan tiretim, bir bilimsel laboratuvar caligsmasiyla
ozdeslestirilerek, tiyatro stiidyolar1 ya da laboratuvarlart donemi
baglatilmisgtir.

Ugiincii faktor, oyunculuk yontemlerinin de ortaya ¢ikisindan énce,
disiplinler arasi etkilesimi saglayacak bir 6nder sanat¢inin yonetmen
kimligiyle ortaya ¢ikigidir. Kimilerine gore ilk yonetmen olan Sax-
Meinengen Diikii’'nden sonra, hizla ivme kazanan bir egilimle teatral liretim
yonetmenin liretimiyle 6zdes hale gelmistir. Oyunculuk yontemlerinin
ortaya ¢ikisinda ise, sz konusu yonetmen bir master, bir usta ya da bag
egitmen konumundaki kisi halini alir. Sonuncu faktor olarak, yiizyilbasi
sanat hareketlerinin ayn1 zamanda, sanatsal modernizmin dorugu olarak
kabul edilebilecegi sdylenebilir, ¢linkii biitiin sanatlarin yenilenmesi,
duragan ve muhafazakar kimliklerinden kurtulmasi sloganlari, ard1 ardina
ortaya ¢ikan manifestolar bu donemin tipik 6zelligi olmustur. Kokenlere
doniik ve varolan yapimin yikilmasi, sanat¢inin ayni zamanda toplum i¢in
oncii rolii tistlenmesi, siirekli kendisini yenileyen, dinamik bir form inga
etme iilkiisii sanattaki modernist sOylemin, salt bir diigiince bi¢cimi olmaktan
cikip eyleme doniistiiiinii gosterir. Yiizyil basinda oyunculuk yontemleri
olusturan sanatcilar, ayn1 zamanda yasadiklart donemin avan-gardizm’iyle
siki bir flort halinde calisirlar.

Yukarida kurdugumuz cerceve icinde, oyunculuk alanindaki ilk kesifleri
yapmak Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski’ye nasip olmustur. '

Boylesi bir tarihsel ortamda caligmalarina baglayan ve dmriiniin sonuna kadar
oyunculuk iizerine arastirmalar yapmayi siirdiiren Stanislavski ve onunla birlikte olan az
sayidaki yol arkadasz, lilkenin i¢inde bulundugu tiyatro ortaminin doniistiirtilmesi
gerektigine inanityordu. Cehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu adl1 kitapta Stanislavski,

inanglarmin gergeklesebilir olduguna dair siiphe duyduklarini ima eder:

Bu rastlantisal olarak meydana gelmis toplulugun, Rusya’nin dort bir yanina
dagilmasma V .I. Nemirovig-Dangenko ile ikimiz, tiyatronun gegen yiizyil
sonundaki durumunun, biiyiik tiyatro geleneklerinin artik ucuz, salt teknik
bir beceri seklini almas1 sonucunda biiyiik dl¢iide umutsuz bir hal aldigina
inantyorduk. Tabii burada o zamanlar Moskova ve tagra sahnelerinde yildizi

19 Karaboga, ss.46-48.
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parlayan baz1 gercek yeteneklerden s6z etmiyorum; oyuncularin egitim
diizeyi genel olarak, o donem acilan tiyatro okullar1 sayesinde yiikselirken
“tanr1 vergisi” yeteneklerin sayis1 pek azdi; tiyatro sanati ise tiimiiyle ya
meyhanecilerin, ya da biirokratlarin elindeydi. Bu kosullar altinda
tiyatronun yeniden parlayacagi bir donem i¢in umut beslemek miimkiin
miiydii, peki?"'

Stanislavski bu umutsuz ortamdan siyrilmanin yolunu, kendine olan giivenine ve
tiyatroya olan inancina tutunarak, belki kisisel olarak kibirli, tiyatroya dair ise biraz

elitist bir tutum takinmakta bulmustur.

S.V.Flerov’a,

Asil igimi giiciimii birakip kendimi neden tiyatroya adadigim biliyor
musunuz? Tiyatro, en giiclii kitle egitim kurumu oldugu icin. Bu egitim
kurumu insanligin yiiz karasi insanlarin eline diismiis, rezil olmugtur. Bu
baglamda bana diigen gorev, giiciim yettigince oyuncu ailesini cehaletten,
egitimsizlikten ve onlar1 somiirenlerden kurtarmaktir. Giinlimiiz insanina,
oyuncunun, giizelligin ve gercegin habercisi oldugunu anlatmak icin
elimden gelen her seyi yapmak zorundayim. Oyuncu, bu iglevi sayesinde
gerek yetenegi, gerekse egitimi ya da bagka 6zellikleriyle diger insanlarin
iistiinde bir yerde olmali. Her seyden 6nce de oyuncu kiiltiirlii olmali, yazin
alanindaki dehalar1 anlayabilmeli, kolaylikla onlarin diizeyine ¢ikabilmeli.
Iste bu yiizden de gevrede hi¢ oyuncu yok zaten. Binlerce yeteneksiz, ickici
ve yarim yamalak eg8itim gormiis, soziimona oyuncu olanlar arasindan
999’unu bir kenara ayirarak sorumluluklarinin bilincinde olan tek bir kisiyi
secmek gerekiyor. Benim toplulugum okumus insanlardan, meslek
okullarinda ve yiiksekokullarda egitim gdrmiis uzman teknisyenlerden
olusuyor; tiyatromuzun giiclii yan1 da bu zaten.

K.S. Stanislavski'?

Sonunda kendilerine ve birbirlerine olan giivenleri ve gelecekten istekleri, ortama olan
inangsizliklarim etkisiz kilmig, onlara durmaksizin caligabilecekleri bir gii¢ ve inang
vermistir. Dertlerinin biiyiikliigii, atilmas: gereken koklii adimlarin giicliigiinden

korkmalarini engellemis, onlar1 harekete gecirmistir.

"' Aziz Caliglar (hzl.), Cehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu, Sebnem Bahadir (¢ev.), Istanbul:
MitosBOYUT Yayinlari, 1996, s.11.

2 Calislar, s.118.
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Geligmekte olan bu ¢caligmanin programi, devrim niteligi tasiyordu. Yaygin
olan eski oyunculuk tarzina, oyunculugun tekdiizeligine, yapmacik ve
abartili ifade sekillerine, tumturakli konusma tarzina, abartili oyunculuga,
sahneleme ve dekor konusundaki giiliing geleneklere, toplulugu yok eden
star sistemine, kisaca gosterilerin alisilagelmis akigina, niteliksiz yapitlardan
olusan yaygin oyun dagarcigina karsi ¢ikiyorduk.

Sanatin yenilenmesi i¢in, her seyi yikarak devrim yapmay1 amagladigimiz
bir hevesle, tiyatro geleneklerinin tiimiine, bunlar hangi bi¢imde goriiliirse
goriilsiin savas agmistik: Gosteri, sahneleme, dekor, giyisi, oyunun ele
aliig1 ve yorumlanmasi gibi her konudaki geleneklere.

Bunu yapmakla sanat alanindaki gelecegimizi tiimiiyle tehlikeye atmig
bulunuyorduk. Ne pahasina olursa olsun basarili olmak zorundaydik..."

Stanislavski’nin oyunculuk sanat lizerine ¢alismasi iste bu kosullarda gerceklesmistir.
Fiziksel aksiyon yontemine kadar uzanan yolda iizerinde durdugu temel konulardan biri
“organiklik”tir. Organikligi teknik bir mesele olarak gérmiis ve organikligin her

defasinda saglanabilmesi lizerine caligmigtir.

“Moskova Sanat Tiyatrosu”nun sanati canli, organik yasamin yeniden
yaratimi ve aktarimi lizerine kurulmusgtur; her ne kadar giizel de olsalar sabit
bicimleri ve gelenekleri hogsgdrmez. Canlidir ve canli olan her sey gibi
stirekli bir gelisime ve harekete sahip olmalidir. Diin iyi olan, bugiin ise
yaramayacaktir; bugiiniin performansi yarininkinden farkli olacaktir. Boyle
bir sanat 6zel bir teknige ihtiya¢ duyar- sabitlenmis yontemlerin teknigine
degil, insanin yaratict dogasinin yasalarinda uzmanlagmak icin bir teknige...
Bu yasalarin anlasilmasiyla, bu dogayi etkileme, kontrol etme, her
performansta kisinin kendi yaratici olanaklarini, kendi sezgilerini kesfetmesi
becerisi dogar. Bu sanatsal tekniktir, ya da bizim deyisimizle,
psikotekniktir."*

Stanislavski’nin boyle bir teknige duydugu ihtiya¢ tam olarak bu tezin ¢ikis noktasidir.
Bu nedenle onun kesfettigi kavramlar, lizerine diistindiikleri ve yaptig1 caligmalardan

ileriki boliimlerde sikca faydalanilacaktir.

B Calislar, s.17.

' Toporkov, p.154.
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2.2 Chekhov

Michael Chekhov’un Stanislavski’nin en iyi 6grencisi oldugu sdylenir. O, temeli
Stanislavski yontemine dayanan caligmalarini, bu yontemin sorunlu buldugu yanlarini

asmak icin yeni teknikler Onererek geligtirmisgtir.

Michael Chekhov’tan soz ederken daha ¢ok, onun detayli tekniklerinin organiklik ve
tekrar konulariyla iligkilendirilebilecek yanlarina deginmeye calisacagim. Ciinkii
Chekhov’un yaklagimiyla ¢alisan bir oyuncunun performansinda her defasinda
organiklige erisilecegi kuramsal olarak ikna edici olsa da, Chekhov oyunun
tekrarlanmasini pek onemli bir konu gérmediginden olsa gerek, bu durumla ¢ok
ilgilenmemigtir. Hatta kendisinin, bazi oyunlar1 bicimsel olarak her defasinda farkli

oynadig1 da sdylenir."”

Chekhov’un oyunculuga yaklagimi, manay1 tam karsilamayan bir ¢eviriyle, Esinlenilmig
Oyunculuk Yaklagimi olarak adlandirilir. Bu yaklagim, oyuncunun diisleme giicii ve
kurguladig: hayali diinya araciligiyla sahnesel karaktere erigmesini saglayacak teknikler
arastirir. Esin yani ilham Chekhov’a gore, oyuncunun yaratici bireyselligini ategleyen
ve hareketlendiren temeldir. Ancak oyunculuk ¢alismalar1 ilhama dayanarak yapilamaz.
[Tham, erisilmek istenendir. Ciinkii “Ilhama hiikmedilemez, o degiskendir/kaprislidir.

Bu nedenle oyuncu, her zaman basvuracag giiclii bir teknige sahip olmalidir.”"®

Chekhov’un 6nerdigi teknikler uzun ve yogun 6n caligmalar gerektirir. O, oyuncunun
diizenli olarak yapmasi gereken aligtirmalar Onerir; bu aligtirmalar yoluyla oyuncu
enstriimanini, yani bedenini, sesini, muhayyilesini taze, esnek ve oynamaya elverisli
halde tutacaktir. Boylece bir oyuna yonelik olarak detaylica ¢alisilan provalar siiresince,
yapti81 ¢esitli aligtirmalar ve uyguladig: teknikler yoluyla, karaktere dogru rahatlik ve

giivenle ilerleyecektir.

15 Michael Chekhov, On the Technique of Acting, New York: HarperCollins Publishers, 1991,
introduction xx.

16 Chekhov, introduction xxxvii.
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Chekhov oyuncunun, fizikselligiyle psikolojisinin birbirinden ayrilamayacag: sekilde
oynamasi gerektigini diisiiniir. Ciinkii ona gore “Her bireysel psikolojik durum daima
diisiincelerin (ya da goriintiilerin), duygularin ve arzu-itkilerinin kombinasyonudur.”"’
Bunu saglamak icin psikofiziksel aligtirmalar 6nerir. Boylece beden, hayaller
araciligiyla uyandirilacak olan yaratici psikolojinin onu hareketlendirebilmesi i¢in
gerekli duyarlilig1 kazanmig olacaktir. Ayrica oyuncunun bir karakter iizerine calisirken
onun psikolojisinin inceliklerini kavramaya antrenmanli olmasi, karakterin daha zengin
bir psikofiziksellige sahip olmasini saglayacaktir. Bu yolla ¢calisan oyuncunun bedeni ve
psikolojisi her zaman onun kontroliinde olacak, asla zorlamaya, sikigtirmaya gerek
duymaksizin, istekler araciligiyla hayalleri ve itkileri takip edebilecektir. Bunun neticesi
olarak oyuncuda duygular belirecektir, ki “duygular, ugrasimizin en kiymetli

unsurudur.”.'®

Chekhov duygularin tekrar tekrar ortaya ¢ikmasi i¢in de ¢oziimii caligmakta gortir:
“Duygular1 zorlamadan ortaya ¢ikarmanin yolunu bir kez buldugumuzda, daha sik ve
kolayca akacaklarindan emin olabiliriz. Ama bu yeterli caligma olmadan

gergeklesmez.”"”

Chekhov oyuncunun bu ¢aligmayi da tiim aligtirmalarda oldugu gibi rahatlik duygusunu
yitirmeden yapmasi gerektigini sOyler ve oyuncusunu bir yanlis anlamaya kars1 uyarir:
“Rahatlig1 giicsiizliik ya da edilgenlikle karistirma. En hafif harekette bile i¢ kuvvet
olmalidir.”® Yani en hafif hareket bile bir enerji birikiminden, kuvvetli bir itkiden

kaynaklanir.

Chekhov’un Stanislavski ile anlasamadi81 baglica husus, Stanislavski’nin oyuncuya

kendi ben’iyle caligmay1 6nermesidir. Chekhov oyuncunun, rolii kendinden yola ¢ikarak

'7 Chekhov, p.59.
'8 Chekhov, p.36.
' Chekhov, p.37.

0 Chekhov, p.49.
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calismasini sagliksiz bulur; 6zellikle cosku belegiyle caligmanin insanda -diiz mantikla
diisiiniildiigiinde sanilacaginin aksine- kisilik boliinmesine yol acacagini ve oyuncunun
oynadig tiim karakterleri, oyuncuya benzetecegini diisiiniir. Sahne iizerinde kendin
olmak, bilinci bolmeyecegi i¢in sizofreniye daha uzak bir durum gibi algilanabilir. Oysa
sahnede kisisel duygular1 yoluyla oynayan bir oyuncu, karakterinin hayali yasamu ile
kendi arasindaki ayrima sahip olmayacagi i¢in yagamini sahne i¢in kullanmaya
baglayacak ya da sahneden arda kalanlar1 hayatina tasimaya baglayacaktir. Bu durum,
zamanla hem hayatin1 yasayan insana hem de sahne iizerindeki oyuncuya ciddi zararlar

Verir.

Insan, hayatin1 yasarken duygular1 karmakarigiktir, belirgin degildir. Oysa bir karakterin
tirettigi duygular saftir, bu saflik onlarin daha derin ve yogun olabilmesini saglar ve
ancak boylesi duygular sahneseldir. Kendi duygularin1 sahnesel kilmaya calisan oyuncu,
steril sekilde ya da kendinin fazla farkinda olarak yasama yoluna giderek hayatini

mahvedecektir.

Yaratici bireyselligini, kendi bireyselliginden yola ¢ikarak oynamamasi sayesinde
uyandirabilen oyuncu, boylece, birbirinden ¢ok farkli karakterleri bambagka
psikofizikselliklerle yaratabilir. Aksi halde ya oynadigi tiim karakterleri kendine
benzetir ya da her oynadigi rolle karakteri degisirdi. Her iki durum da psikolojik olarak
oldukca sagliksizdir. O nedenle Chekhov Stanislavski’nin aksine, oyuncuya, bir role

yaklagirken oncelikle kendi ile rol arasindaki farkliliklar1 bulmasini Onerir.

Ayrica kendinden yola ¢ikarak oynamak, yaraticiliktan son derece uzaktir. Gergek
duygular ilhami diglar. Oysa Stanislavski insan davranisindaki hakikat ya da
psikolojisindeki mantigin gerekli dogallig1 saglayacagina inandii icin kisinin

kendinden yola ¢ikmugtir.
Dogalcilik, oyunculuk tarihinde uzunca siire inandiricilik yolunda kullanilmigtir. Oysa

inandirici olmak i¢in dogal olmaya degil, inandiric1 olmaya, yani once inanmaya ihtiyac

vardir. Chekhov oyuncuyu bu inanma ve inandirma durumuna getirecek olanin,
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tahayyiil olduguna inanir. Oyuncu, onu harekete gecirecek olan uyaranlar: hayatinin

disindan, hayalinden bulmalidir.

Yani Chekhov’un Stanislavski’ye temel itirazi, oyuncunun yaratici bireyselligine imkan

saglayacak olan yaratic1 muhayyileyi disarida birakan bir yontem 6nermesinedir.

Chekhov, Hint felsefesi ve Rudolf Steiner’in antroposofi bilimiyle de ilgilenmis, ruh-
beden iligkisi, biling, mistisizm iizerine diistinmiistiir. Bu sirada edindigi fikirler
oyunculuga bakis acisina, 6zellikle “ben” lizerine diislincelerine etki etmistir. Michael
Chekhov’a gore, yaratici siiregte oyuncu li¢ “ben”e sahiptir. Giindelik hayattaki “ben”,

aratici ve ilhama acik olan “lst-ben” ve karakterin “ben’i...
y

Ancak oyuncu fiziksel olarak tek oldugu i¢in iist-ben, karakter yaratirken ben’in
bedenini, sesini, duygularini kullanir. Oyuncuya ilham veren, yaraticilik saglayan iist-
ben’dir. “ Imgelemi harekete gegiren giindelik ben degildir. Tiim yaratici siirecin
arkasinda duran, icimizdeki sanatgi, iist ben’dir...”*' Ust ben sanki oyuncuya sahip olur
ve onu bir ifade aracina doniistiiriir. Chekhov “Ust ben ne kadar antrenmanliysa kisisel
seyler o kadar geride kalir. Algimiz bir sanatgida olmasi gerektigi gibi nesnel olur.” der
ve devam eder: “Ust ben bizi kendimizden 6zgiirlestirerek i¢imizdeki mizahi 6zgiir
birakir.””* Hatta Chekhov bu béliinmiis bilinglilik durumunu seyirci ile iliski kurmada
da iglevsel bulur ve iist ben’in bazen ayn1 anda hem sahnede hem seyirci koltugunda
olmasi gerektigini soyler. Boylece sanat¢inin, onu ¢agdaslarina yaklagtiracak olan

unsurlar1 kesfedebilecegini diisiiniir.

Chekhov’un oyuncusu da ¢alismasinda kendini kullanir, ancak bagka bir bakigagisiyla

ve farkli bir yolda:

Oyuncu metni incelemeye baglar, bunu yaparken kendini incelemelidir.
Oyundaki tiim replikler, durumlar; oyuncu sanatsal zevki iyi bir okuyucu
gibi degil de, sorumlu oldugu gérev, yazarin dilini oyuncunun diline

*! Chekhov, p.16.

** Chekhov, pp.23-24
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terclime etmek olan bir oyuncu olarak onlarin ardinda kendini bulana kadar,
sessizdir. Yazili s0z konugmaya doniismelidir. (...) Oyuncunun kendini
bulmasi ne demektir? Tek sey: Bireysel yaraticiligiyla baglantiy1 bulmasi.
Psikolojik jest ve eurythmy bu biiyiik gorevi yerine getirmenin yoludur.”

Chekhov i¢in oyuncunun bireysel yaraticilig1 her seyden 6nemlidir. O, bireysel
yaraticili@1 psikolojik jest ve eurythmy yoluyla uyandirmay1 kesfetmistir. Ancak her
seyden 6nce Chekhov’un tiim aligtirmalarini ve yaklagimini tizerine kurdugu hayal

konusuna deginmek gerekecektir.

Chekhov soyut diisiincenin yaraticiliga katkisinin kayda deger olmayacagini diisiiniir.
Somut hayaller ise yaraticilig diirter ve fiziksellesmek ister. Hayal zihni yavag yavas

uyandirir. Hayaller hayalleri cagirir. Insanda hayale doniismek igin istek uyanur.

Hayal kuran bir oyuncunun, karakterinin duygularini ve oyunun atmosferini
“gdrmesi” miimkiindiir. Bu onun, siradan ve kisisel tepkilerinden
ozgiirlesmesini saglar, duygularini esneklestirir ve onu sasirtici ve ¢esitli
niianslarin sonsuz denizine dogru ¢eker. Artik oyuncu bireysel duygulari
icin disaridan itkiler alabilir.**

Chekhov sadece karakter yaratma siirecinde degil, oyuncunun hergiinkii alistirmalari
sirasinda da muhayyileye dayanir. Hayal, onun ¢alismalariin temelindedir. Duyarli bir

bedene ancak keskin ve antrenmanli bir muhayyile yoluyla ulagilacagina inanir.

Chekhov, karakterin fiziksel bedeni ve ruhunun, oyuncunun bedenine yerlesmesini

saglayabilmek icin “psikolojik jest”i Onerir.

9

Oyuncunun “yetenegi” her zaman onun emrinde midir? Oyuncu, istegiyle
bilingaltina hilkkmedebilir mi? Modern oyuncunun ilhami ruh haline,
sagligina, hayatindaki diger digsal kosullara, kontrolii diginda olan yiizlerce
tesadiifi seye bagl degil midir? Oyuncu, bunun icin 6zel bir teknik
kullanmazsa, kendi yetenegiyle serbest bir erisim saglayamayacagin kabul
etmelidir. Psikolojik jest bdyle bir teknik saglar.”

* Chekhov, p.77.
** Chekhov, p.36.

** Chekhov, p.85.
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Psikolojik jest, karakterin istegini, yonelimini, amacini saklayan, basit bir hareketi ve
belirgin bir bigimi olan tek bir jesttir. O, yalnizca bir ¢aligma aracidir. Seyirci onu
gormez. Chekhov, “Psikolojik jest, onunla iligkili duygularla birlikte jest demektir. Bu
terimi goriinen (aktiiel) jestler icin oldugu gibi gériinmeyen (potansiyel) jestler i¢in de

kullanabiliriz.”?° der.

Oyuncu, jesti i¢csel yasamini canlandirana kadar calisir. Psikolojik jest onun

icin, daha sonra tiim detaylarin adim adim ortaya ¢ikip baslangictaki eskizi

ortecedi, gelecekteki resmin bir tiir ilk, ham, karakalem taslagidir.”’
Oyuncu metni hayal eder ve hayali karakterinin istegini gozler. Sezdigi istekten yola
cikarak karakterinin psikolojik jestini temellendirir ve jesti adim adim fiziksel olarak
olusturur. Chekhov psikolojik jestin karakter i¢cin degil oyuncu i¢in bir ara¢ oldugu
konusunda oyuncuyu uyarir: “Hayali karakterine psikolojik jesti yaptirmaya ¢alisma.

Karakter sadece oyunu oynamalidir.”*®

Psikolojik jest bir kez olustuktan sonra onu tutabilmek, yani tekrarlayabilmek icin
oncelikle “Jesti, istegin ve duygularin jestini yankilayacak noktaya gelene kadar
defalarca tekrarla”mak® gerekir. Ayrica psikolojik jestin fiziksel sinirlarina
ulagildiginda bu sinirlari saniyelerce daha zorlamak, psikolojik jesti pekistirmekte ise

yarayacaktir.

Oyuncu, hayali karakteri giindelik gozlemde kargilagtig1 insanlar gibi salt digaridan
goriildiikleri kadariyla degil, sonuna kadar agik i¢ diinyalariyla hissedebilir. Bu nedenle
hayali karakterle calismak, oyuncunun karakter yaratmak icin gerekli verilere salt

akliyla degil, cok daha fiziksel olarak erismesini saglar.

*® Chekhov, p.60.
*" Chekhov, p.67.
*¥ Chekhov, p.64.

** Chekhov, p.40.
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Oyuncu, bedenini karakterin kullanimina sunarken “hayali beden” kavramindan
faydalanir. Hayali beden, oyuncunun fiziksel bedeninin karaktere gore sekillenmesini
ve farklilagmasini saglar. Oyuncunun isteklerini ve duygularini harekete gegirir.
Oyuncunun, karakterin sesini ve konugsmasin da belirleyecek olan bedenselligine araci

olur.

Her hayali bedenin bir de hayali merkezi vardir. Merkez, itkinin dogdugu alandir. Tiim
eylemler buradan gii¢ alarak gergeklesir. Oyuncu, hayali merkezden kaynaklanan ve
hareket etmek igin bedeni yonlendiren giice miisaade etmelidir. Once bu gii¢ yani itki

dogmali, ardindan hareketi getirmelidir.

Oyuncu bedeniyle hayal eder. Hayal, gelisip giiclendik¢ce, oyuncunun bedenini ve sesini
tahrik eder. Oyuncu zihin goziiyle hayali gordiik¢e, onu fiziksel olarak canlandirmak
ister. Ancak Chekhov, bunu dogrudan yapmaya caligmanin oyuncuda sok etkisi
yaratacagini; yapilmasi gerekenin, hayali karakterin tek bir niteligine odaklanip once

onu ¢alismak, sonra bu sekilde adim adim ilerlemek oldugunu sdyler.”

Chekhov, oyuncunun hayali karakteriyle yaratici igbirligini gelistirmek i¢in ona emirler
verme, ondan ricada bulunma, onun verili kosullarin1 degistirme gibi cesitli alistirmalar

onerir.

Hayali bedenin yaptig1 bir seyi gerceklestirmek, yani virtiielitedekini aktiiel hale
getirmek i¢in Onerisi ise hayaldekini taklit etmektir. Oyuncu, hayaldekinin kopyasina
erisene dek calismayz siirdiiriir. Sonra bu harekete hayalde ciimleler ekler. Hayali
karakteri izlemek onun hislerini oyuncunun da hissetmesini sagladig1 noktada, oyuncu
bu ciimleyi fiziksel bedeninden gecirmeyi dener. Bu birlesme aninda hayaldekinden
farklr neticelere erigilebilir. Bu farklilik muhtemelen birlesme aninda dogan ilhamdan

kaynaklanacaktir ve istenen bir seydir.

3% Chekhov, p.95.
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Chekhov’a gore bir fiziksel aksiyonun yalnizca fiziksel aksiyon olarak yapilmasi yeterli
degildir, aksiyonlar psikolojik niianslara ihtiya¢ duyarlar. Chekhov bu niiansi
saglayacak olanin aksiyona eklenecek olan “nitelik” 6zelligi oldugunu sdyler. Bu,
aksiyonu bir sifatla gerceklestirmek demektir. (Ornegin, tedirginlikle kolunu
kaldirmak...) Bir aksiyonda birden cok nitelik bir arada bulunabilir, bu nitelikler,
miizikteki baskin akor gibi, tek bir duyguda goriiniir olacaktir. Chekhov’un
yaklagimiyla ¢aligan bir oyuncuda nitelik, itkiyi ¢agiracaktir. Bu nedenle Chekhov
“canli duygular icin en kolay yol nitelik’li aksiyondur.”' der. Buradaki “kolay” sozciigii
dikkatten kagmamalidir. Chekhov oyunun organikligine de pratik yolla erismenin

yollarim arar.

Esinlenilmis Oyunculuk Yaklagimi ile ¢caligan bir oyuncunun sahip olmasi gereken bir
diger 6zellik, 151n gdnderme ve alma kabiliyetidir. Chekhov bunun istekle baglantili bir
faaliyet oldugunu sdyler. Oyuncunun isteginin goriinmeyen bir yani oldugu fikrini de
antrosopofiden yola ¢ikarak gelistirmistir. Bu gériinmeyen, hissedilen yan iizerine
calisilmali, onun etkisi artirllmalidir. Chekhov karakterin bir ruhu olduguna, bu ruhun
151n génderip alma yoluyla goriiniir kilinabilecegine, karakterin bdylece daha inandirici
olacagina inanir. Bu tez i¢in 6nemli olan nokta ise, 151n gonderip alma kabiliyetinin

temas1 saglamadaki etkisidir.

Chekhov’un bireysel yaraticilif1 gelistirmek i¢in onerdigi yollarin psikolojik jest ve
eyurythmy oldugunu séylemistim. Rudolf Steiner’in gelistirdigi Konugsma Formasyonu
ve Eurythmy, oyuncuya sesi ve konugmasiyla iligkisini hassaslastiran aligtirmalar
yapabilme firsati sunar. Eurythmy sozlerin anlamini kelimelerde degil, seslerde goriir.
Seslerin hareket ettirici kuvveti vardir. Her sesin bir jesti vardir. Bu jestler sabittir,
ancak cesitli niianslarin kombinasyonlariyla bir ses sonsuz hale biikiilebilir. Ayrica

sesler arasinda ¢esitli iligkiler vardir. Eurythmy bunlar1 fark etmeyi saglar.

Chekhov oyuncunun eurythmy ile ilgilenmesini konugmasini estetiklestirmesi

bakimindan da onemser. Ayrica seslerin ince farkliliklarina hakim bir oyuncu, karakter

3! Chekhov, p.37.
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yaratma sirasinda ¢cok daha detayli bir ¢calisma yapabilecek, karakteri kendinden 6te

noktalara tagirken sesten faydalanabilecektir.

Chekhov, burada soziinii ettigim estetik kaygiya benzer pek¢ok bicimsel konuyla
ilgilenir. Kompozisyon, oyunun ana ve yardimci doruk noktalari, oyundaki ritmik
dalgalanmalar; oyuncunun stil, zarafet, form, giizellik duygular; odak noktasi, seyirciyi
memnun edecek ve hatirlanacak olan noktalar1 (miicevheri) parlatmak gibi oyunun
organikligiyle alakas1 olamayacak dertleri vardir. Ama basarili, etkileyici, inandirici bir
oyuna erigsmek konusunda o kadar titiz ve diiriisttiir ve o kadar 1yi goren bir goze
sahiptir ki, onun bu yolda yaptig1 arastirmalar, 6nerdigi teknik ve alistirmalar, insanda,
aslinda tam tersi bir bakisacisina sahip olabilecegi siiphesini de uyandirir. Ancak
sanirim Chekhov her seyden Once iyi bir oyuncudur ve istegi, neredeyse kusursuz bir

oyunculugu kesin olarak saglayacak yollar1 bulmaktir.

Belki dogrudan hedefi bu olmadigindan, siiphe uyandirsa da, Chekhov’un 6nerdigi
yaklagimin belirli bir siire organikligi saglayacagi ve daima canli goriinecegi aslinda
sliphesiz... Stanislavski’den ve 6zellikle bir sonraki boliimde inceleyecegim
Grotowski’den farki ise, oyunu temas aracilifiyla degil, taklit yoluyla gerceklestirmeyi
oneriyor olmasi... Hatta Chekhov oyuncuya, kargisindaki oyuncu oynayamazken bile iyi
oynayabilmesi gerektigini soyler. Ciinkii Chekhov’un oyuncusu, digsal bir etkiye ihtiya¢

duymadan kusursuz bi¢cimde oynamanin yollarini biliyor olmalidir.

Bu nedenlerle olsa gerek, Chekhov’un durumu kafami bulandiriyor. Ciinkii seylerin
kendinin zitt1 gibi goriinen seyden ayirt edilemedigi bir nokta var. Kuramsal olarak
hayal edildiginde, taklidin bu kadar ustaca ve eksiksiz sekilde ¢alisilmig hali, yani
yaratilan bir kopya, hakiki bir temas kadar kendiliginden ve canli goriinebiliyor.
Chekhov oyuncusu sikistirilmig veriler ve ince niianslarla dogaclama yapma konusunda
usta oldugu i¢in, belki de oyununun sinirlari i¢inde oynamak ona bir cesit dogaclama

imkan1 sunuyor ve her oynanisinda arzu-itkileri, duygular yeni bastan gerceklesiyor.
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Ancak sOziinii ettigim belirsizlik bu tez kapsaminda aragtirdigim organiklik ve tekrar
konusunda ondan yararlanmanin oniinde engel teskil etmiyor. Ciinkii bu tez i¢in 6nemli
olan, onun oyunculuktaki kavramlara bakig acis1 ve onerdigi teknikler; sanat¢i olarak ne

hedefledigi ya da oyunculugun felsefesine, islevine dair ne diigiindiigii degil.

Zaten Chekhov da “Gergekten iyi bir bi¢im yalmizca i¢inizden iiretilir. Urettiginiz
bicimin bu i¢sel yanin1 6nemseyin, bu bicimlerin digsal, 6lii ve bog kabuklar olmadigini

goreceksiniz.”** s6zleriyle bu sorular1 gegersiz ve 6nemsiz kiliyor.

32 Chekhov, p.51.
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2.2. Grotowski

Grotowski, Stanislavski’nin fiziksel aksiyon yontemini gelistirdigi son doneminin
devamu niteliginde oldugunu soyledigi ¢alismalarini, aksiyonlarin kendiligindenligi,
cagrisimlarin hakikiligi ve oyuncunun kendi derinliklerine temas edebilmesi yolunda

gelistirmigtir.

Grotowski’nin fikirleri doneminin bilimsel ¢aligmalariyla ya da toplumun politik
yapistyla organik bir iliski igerisinde dogmustur. Ornegin, Carl Gustav Jung’un modern
toplum insanim kolektif arketip, kolektif bilin¢disi, self, persona, golge gibi kavramlar
tizerinden degerlendirdigi ya da Wilhelm Reich’in beden hafizasi iizerine ¢alistig1 bir
ortamda... Grotowski bu fikirlerden etkilenmis ve belki de bu fikirler, onun tiyatro

yoluyla erigmek istedigi hedefi kesfetmesi ve sekillendirmesine yardimci olmugtur.

Modern insanin toplumsal yagsam icerisinde kendini beden, zihin ya da ruh olarak
ayristirmasi ya da birbiriyle iletisim kurarken farkl: roller tistlenmesi ve bu rollerin ve
kendini par¢calamanin onun kendine temas etmesini engellemesi; Grotowski icin

¢Oziilmesi gereken bir sorun, kurtulunmasi gereken bir tuzaktir.

Grotowski modern insanin kendini oyunculuk araciligiyla kurtarmasinin miimkiin
oldugunu diigiiniir; bunun i¢in yollar 6nerir. Bu yollarin temeli Jung’un kuramina kisaca
degindigimizde daha kolay anlasilir olacaktir. Jung insanin, disarisiyla olan iligkisini
acikca kuramsallagtirir. Insanin daha kolay iletisim kurabilmek i¢in maskelere ihtiyaci
oldugunu ve bu maskelerin ¢ok sayida olabilecegini sOyler. Bu maskelere “persona”
adin1 verir. Freud’un “ego” adimi verdigi seyin bir tiir 6z olmadigini, onun aslinda bu
sekilde isledigini iddia eder. Yani Freud’un egosu Jung’un persona”si olur. Jung’a gore,
insanin personalarla yasamasi sorun degildir. Bu, hayatin gerektirdigi bir seydir. Hatta
insan zarar gormemek ve daha kolay yasayabilmek icin personalarini gelistirmelidir de.
Sorun, insanin personalariin hakimiyetine girmeye meyyal olmasinda yatar. Yani

kurtulunmasi gereken sey maskeler degil, maskelerin hakimiyetidir. Insan kendini
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kandirma kabiliyeti olan bir canlidir ve yaratti§1 bir maskenin onun 6z’ii oldugunu sanip
ona uygun, ona layik yasamaya kalkabilir ve bir yalan1 yasarken “asil olan™1
baskilayabilir. Modern toplum, personalarinin hakimiyeti altindaki insanlardan olugur
ve insanlar birbirleriyle, onlar1 boyundurugu altina almis olan personalar: araciligiyla
iletisim kurarlar. Bu halde asil olana erigsmeleri, birbirlerini hakikaten gormeleri giigtiir.
Ancak insan persona’nin hakimiyetinden kurtulmak isteyip de bunu bir sekilde
basarabildiginde merkezsiz kalir. Jung “un, insanin tutunmasi gereken bu yeni merkez
icin Onerisi self(kendi)’tir. Self’e, biling ve bilincalt: biitiinliigii neticesinde erisilir.
Bunun i¢in kisi kendini bagiglamali ve Jung’un “g6lge” adin1 verdigi karanlik isteklerini

ve kendine dair olumsuz olabilecegini diisiindiigii her seyi kabul edebilmelidir.”

Grotowski’nin modern toplumun bir bireyi olan insan1 maskelerinden kurtarma ve
kendiyle yiizlestirme istegi Jung’un bilimsel olarak yapmaya ¢alistigiyla paralellik
gosterir. Yani Grotowski’nin maskelerden siyrilmak ve kendi derinliklerine ulagmak
maksatlarini, Jung’un terminolojisi araciligtyla persona’dan siyrilmak, golge’yle

yiizlesip self’e temas etmek olarak yeniden tanimlayabiliriz.

Grotowski bunu oyunculuk aracilifiyla saglamanin, oyuncunun “biitiinsel-edim”e
erismesi sayesinde miimkiin olacagina inanir. Biitiinsel-edim’den kasti, hayatta,
toplumsal kaynakl1 aligkanliklar ya da tecriibeler neticesinde zihni ya da ruhuyla bedeni
birbirinden uzaklasan ve kendi i¢inde bile biitiin olamayan insanin, oyunculuk
araciligiyla erisebilecegi biitiinliik halidir. Boylece aklin hakimiyetinden kurtulan,

kendini bir biitiin olarak hisseden insan, tiim varligiyla aksiyonda bulunmusg olur.

Biitiinsel edim, (...) kisinin kendini soyma, giindelik yasamin maskesini bir
kenara atma, kendini digsallagtirma edimidir. Ama “gosteris yapmak”
amactyla degil; clinkii dylesi teshircilik olurdu. Bu, ciddi ve gorkemli bir
ortaya serme edimidir. Oyuncunun tiimden i¢ten olmaya hazirlanmis olmasi
gerekir. Oyuncunun, bilin¢lilik ve i¢giidiiniin birlestigi organizmasinin
doruguna dogru atilan bir adima benzer.**

3 Karaboga, s5.94-98

34 Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru, Eugenio Barba (der.), Hatice Yetigkin (¢ev.), 1. Basim,
Istanbul: Tavanarasi Yayincilik, 2002, s.192.
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Grotowski biitiinsel-edim’e erismek icin teknik bir 6neride bulunmadigim belirtir.
Dolayisiyla gelistirdigi bir yontemden s6z edilemeyecegini, ¢linkii bir gidis yolu
onermedigini, aksine her zaman, sahip olunan fazlaliklardan arinmak iizerine ¢alistigini;
bu nedenle uyguladiginin ancak bir “negatif yontem” olabilecegini sdyler ve gitmeyi

onerdigi yolu “Via-negativa” yani negatif yol olarak tanimlar.

Bizce bu bireyselligin ortaya ¢ikmasi yeni seyler 6grenme degil, daha ¢cok
eski aligkanliklardan kurtulma sorunudur. Her oyuncu i¢in kisisel
cagrisimlarini engelleyen ve bu yiizden karar verme eksikligi, anlatim
karmagasi ve disiplin eksikligine neden olan ve onu kendi 6zgiirliik
duygusunu tatmaktan alikoyan seyin ne oldugu; ve organizmasinin
biitiiniiyle 6zgiir ve giiclii oldugu, hi¢bir seyin yeteneklerinin otesinde
olmadig1 agikga ortaya konulmalidir.”

Grotowski “Biz daha ¢ok eksiltiyoruz, ‘dogal’ davranigin saf itkiyi golgeleyen 6gelerini

ortadan kaldirarak isaretleri damitma arayisindayiz.”*® der ve fazlaliklardan kurtulmak

yoluyla, oyuncunun tiim bedensel varligiyla aksiyonda bulunmasinin kesin kosulu

olarak gordiigii itkilerin kesinlesecegini diisiiniir.

Insan onu engelleyen aligkanliklarindan, 6grenilmis davramslardan kurtulmak icin
sabirla caligmalidir ki, hakiki fiziksel refleksleri agiga ¢ikabilsin, ¢cagrisimlar: canl
olabilsin. Bu niyetle ¢alisan bir oyuncu bedeninin onu engellemedigini, yetemedigini
sandi81 seyleri yapmaya giiciiniin yettigini gorecektir. Ciinkii insana, yetemeyecegini

sandiran akildir.

Oyuncunun diisiinmesi gereken “nasil yapmal1?” degil, “yapmami engelleyen nedenler
nelerdir?” olmalidir. Bu nedenle oyuncunun vokal ve bedensel engellerle ugragsmasi
miimkiin olmayacak derecede donanimli olmas1 gerekmektedir ki kendiyle kars1 karsiya
gelebilecegi noktaya erisebilsin. Yani bu noktaya erisecek oldugunda bedensel

yeterlilikleri, 6niinde engel teskil etmesin.

33 Grotowski, s.103.

3¢ Grotowski, s.18.
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Cok disiplinli bir fiziksel ¢aligma isteyen Grotowski’ nin yolu, “becerileri toplamay1
saglayan bir tiimdengelim yontemi degildir.”*” Oyuncu kendini yonetmene ve diger
oyunculara tiimiiyle teslim etmelidir. Tasarlayarak ya da iizerine ¢aligarak
yapabileceklerini, hiinerini hi¢bir sey yapmama tercihine feda edebilmelidir. Insanin

kendinden bile sakladig1 hakikatine ancak boyle erisilebilir.

Grotowski bu noktada “kendiligindenlik” ve “bicimsel disiplin” kavramlarindan s6z
eder. Oyuncunun itkilerinin ontindeki engellerin artik olmadi8: bir psikofiziksel hale
“kendiligindenlik”, kendiligindenlige erismek icin olusturdugu oyunculuk skorunu
korumayaysa “bicimsel disiplin” adin1 verir. Ona gore, bunu yapabilmek i¢in tiyatroyu
bir yagam tiirii ve varolug bi¢cimi olarak gérmek gerekmektedir. Ancak bdyle bir disiplin
ve istekle, kolektif arketiplere erisilebilir, mitlerle yiizlesilebilir, beden hafizasi canli

tutulabilir.

Grotowski’nin, kendiligindenlik ve bi¢cimsel disiplinin bir arada olmasi gerektigini
savunurken bunun nasil miimkiin oldugunu da aragtirmasi, bu tezin konusu olan

tekrarda organikligi ve 0zgiinliigii saglamak meselesini anlamak i¢in veri olusturur.

Ornegin, Grotowski 6ncelikle, bedeni titrestiren itkilerin engelsizce ve organik bir
sekilde aciga ¢ikabilmesi i¢in bedenin boyun egmeyi 68renmesi gerektigini sdyler.
Bunun iki yolla olabilecegini anlatir. IIki onun ilgilenmedigi bedeni evcillestirme

yaklagimidir.

Bu yaklagimin tehlikesi, bedenin kendini kassal bir olusum olarak
gelistirmesi, dolayisiyla enerjileri gegiren bir kanal olarak yeterince “bos”
ve yeterince esnek kalamayisindadir. Oteki —daha da biiyiik- tehlike,
yoneten bas ile yonetilen bir kuklaya doniigen bedenin ayrimini
giiclendirmede yatar.™

Grotowski’nin 6nerdig8i yaklagim ise bedene meydan okumaktir.

37 Grotowski, s.16.

3 Richards, s.173.
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Bedeni “imkansiz”’a ¢agirmak ve onun “imkansiz”1n kii¢iik parcgalara, kiigiik
ogelere boliinebilecegini ve olanakli hale getirilebilecegini bulmasini
saglamak sorunudur. Bu ikinci yaklagimda beden, boyun egmesi gerektigini
bilmeden boyun eger. Enerjilere acik bir kanal olur ve 6gelerin giiciiyle
yasamin akis1 arasindaki uyumu (“kendiligindenlik”) bulur. Boylece beden
kendini evcillestirilmig, uysallastirilmig bir hayvan gibi degil, vahsi ve
gururlu bir hayvan gibi duyumsar.”

Thomas Richards ise Grotowski ile ¢aligmalar1 sonucunda vardig bilgiyi soyle aktarir:

Bir yanda bi¢im, 6te yanda yasamin akisi; irmagin diizgiin akigini saglayan
iki yakanin varligiydi. Bu yakalar olmazsa yalnizca bir sel, bir bataklik
olurdu. Oyunculuk zanaatindaki aykirilik burada yatar: Sahne yasaminin
dengesi yalnizca bu iki karsit giiciin ¢atismasindan ¢ikabilir.
Kesinlik/Bi¢im I Yasamin Akig1
Grotowski “Sen Birinin Oglusun” baslikli konugsmasinda bu konuyu daha agar, geneller
ve “Yasamda kendiligindenligin her evresinden sonra gelen, her zaman teknik bir
oziimseme evresi vardir” der.” Buradan, Grotowski’nin, oyuncunun provalarin
baglarinda kendini yasamin akisina birakmasi, bu yolla ortaya ¢ikan skora zamanla
kesinlik vermesi gerektigini diisiindiigiinii anliyoruz. Ona gore, oyuncunun edim yani
oynama halinde bu iki karsit kutbun ¢ekimi arasinda titresmesi performans degerini

stirekli kilacak; o an orada gerceklesen, bir daha yinelenmeyecek olan bir deneyim elde

edilecektir.

Grotowski’nin oyuncularinin 6zellikle beden ve ses kapasitesini gelistirmek tlizere
calismalar yapmas sarttir. Boylece beden uyaranlara refleksif olarak ama giiclii tepkiler
verebilecek, itkilerin dogmasinin 6niindeki engellerle enerji yitirmeyecek,

kendiligindenligin diismani olan akil devreye giremeden aksiyon gerceklesebilecektir.

Grotowski, caligmalarini s0yle cercevelendirir:

¥ Richards, ss.173-174.
40 Richards, s.41.

*! Jerzy Grotowski, Sen Birinin Oglusun, Sevilay Saral (¢ev.), Mimesis Tiyatro/Ceviri-Aragtirma Dergisi,
No 2, Bogazici Universitesi Oyunculari, 1989, s.71.
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Kanimizca, oyunculuk sanatinin olmazsa olmaz kosullar1 sunlardir ve bir
yontem aragtirmasinin konusu haline getirilmelidirler:

a) Bilingaltina dek giderek “kendini aciga ¢ikarma” siirecini uyarmak ama
gereken tepkiyi elde etmek amaciyla s6z konusu uyariy1 yonlendirmek

b) Bu siireci dile getirme, diizene sokma ve isaretlere doniistiirme yetisine
sahip olmak. Somut bicimde sOyleyecek olursak notalarini ufak temas
ogelerinin, dis diinyadaki uyaranlara verilen tepkilerin, “almak ve vermek”
dedigimiz seyin olusturdugu bir partisyon kurmak demektir bu.

¢) Insanin kendi organizmasinin (hem bedensel hem psisik organizma ki bu
ikisi bir biitiin olusturur) yol actig1 direngleri ve engelleri yaratici siiregten
kaldirmak .**

Stanislavski’de oldugu gibi Grotowski i¢in de oyuncunun yaratict ruh durumu icerisine
girebilmesinin kosullar akli denetimin zayiflatilmasi, aksiyonun kendiliginden

dogabilecegi bir ortam yaratilmasi ve belli bir konsantrasyon orgiitlenmesidir.

Grotowski sahne iizerinde aklin varligini istemez. Oyuncunun akilla iligkisinin prova
baglamadan 6nce zayiflamis olmasimi ister. Oyuncu, provalar baglayana kadar metinle
ilgilenip sahnede iizerine calisacagi seylere karar verebilir. Ancak prova bagladiginda
yapmasi gereken; cagrisimlar ve beden hafizasi aracilifiyla, kendini giindelik hayat
ortiisiinden siyirarak hayatin iistiine ¢citkmak ve kendi hakikatine erismek i¢in olanca
acikligiyla caligmaktir. Yogun ve yorucu ¢aligmalar sonucunda aksiyonlari tiim fiziksel
varligiyla gerceklestirebildiginde, insanin toplumsal hayatin 6grettikleri yiiziinden
unuttugu biitiinliige erisme firsat1 yaratilmig olur. Thomas Richards yogun caligmanin
gerekliliginden soz ederken bir calismada “Fiziksel yorgunlugum artinca zihnim
yorulup suskunlast”™* der ve artik hareketleri yonlendirenin bedeni oldugunu, zihninin
tamamiyla edilgenlestigini anlatir. Biitiinliik haline ancak bu yolla yaklagilabilir. Aklim

feda ederek ve en azindan bir hayvan kadar bedeniyle, omurgasiyla biitiin olarak.

Eger biitiin bunlar tek bir climleyle dile getirecek olsaydim bu tiimiiyle bir
kendini verme meselesidir derdim. Kisi kendini biitiiniiyle vermelidir, en
derin ictenligiyle, giivenle, agkta insan kendini nasil verirse iste tipki dyle.
Isin anahtar1 budur. Kendine niifuz etme, trans, asirilik, bicimsel disiplin;

2 Grotowski, s.102.

43 Richards, s.43.
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kisi tam olarak, alcakgoniillii ve savunmasiz bir bicimde kendini verirse
ancak, biitiin bu saydiklarim gergeklestirilebilir.**
Grotowski icin 6nemli olan, metin, rol kisisi ya da prodiiksiyon degildir. O tiyatroyu
hayat i¢in bir imkan olarak goriir; bir temas imkani, bir hakikate erisme yolu olarak.
Metni ya da rol kisisini bu yolda bir ara¢ olarak kullanir. Rol kigisi oyuncunun kendi
tizerinde caligsabilmesi icin gerekli olan malzemedir, oyuncunun ¢agrisimlar: onun
araciligiyla canlanir ve onun maskesi ardindaki insan tamamiyla soyunup biitiinsel-

edime ulagabilir.

Ancak anlagilacagi gibi tiim bunlar Grotowski nin tiyatro diisiincesinde karaktere yer
olmadig1 anlamina gelmez. Oyuncu seyircinin goziinde yine bir karakter maskesi
ardinda vardir. Ancak maske bu kez oyuncunun benliginin sakli katmanlarinin agiga

vurulmasini saglar.

Onemli olan sozciikler degil, o sozciiklerle ne yaptigimizdir, metnin cansiz
sOzciiklerine can verenin, onlar1 Kelam’a doniistiirenin ne oldugudur. Daha
da ileri gidecegim: tiyatro insan tepkileri ve itkileriyle, insanlar arasindaki
temaslarla iiretilen bir edimdir. Hem biyolojik hem de tinsel bir edimdir.*”
Grotowski icin metin sadece bir aractir. Sozler yepyeni baglamlarda yeni manalar
kazanabilir. O, yazarin yazdigina toplulugun anlatmak isteyeceklerini aktaracak sekilde
miidahale eder ve oyuncularindan gelecek olanlarla oyunu olusturur. Metnin oyuncuda
canli bir tepki uyandirmayan boliimlerini oynamaya ¢aligmanin anlami yoktur, bu
boliimler oyundan ¢ikarilabilir. Mantiksallik, neden- sonug iligkisi, seyircinin
zihnindeki bogluklar Grotowski’yi etkilemez. Onun oyunun montajini yaparken takip
ettigi, cagrisimlarin hakikiligidir. Metnin analizi de bu dogrultuda yapilir ve nihai hal

yonetmenin montaji ile olusturulur.

Grotowski oyunculuk sanati i¢in “cagrisim” kavrami hakkinda “Yalnizca zihinden degil,

viicuttan da doguveren bir seydir. Kesin bir aniya doniistiir. Bunu diigiinsel olarak

* Grotowski, s.40.

4 Grotowski, s.60.
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¢Oziimlemeyin. Amilar her zaman bedensel tepkilerdir.”*® demistir. Oyuncu metin
araciligiyla eristigi ¢cagrisimlar yoluyla kendini analiz etme firsat1 bulur, kolektif

arketiplerin onun bedenindeki, hafizasindaki izleriyle karsilagir.

Grotowski kolektif arketiplere erismek iizere ¢alisirken, ritiielleri cok onemser. Ona
gore, ritiieller ruh- beden biitiinliigiiniin saglanmasini miimkiin kilan, boylelikle
insanlig1 sagaltan bir etkiye sahiptir. Grotowski i¢in o giin ritiiellerin yarattig1 etkiyi
saglama imkanina en ¢ok sahip olan sey, tiyatrodur. Ona gore tiyatro seyredilecek bir

temsil degil, topluca edinilen (yasanan) bir deneyimdir. Tiyatronun,

... burada ve simdi, oyuncularin organizmalarinda, bagka insanlarin 6niinde
gerceklestirilen bir edim oldugunu (...) tiyatro gercekliginin anlik oldugunu,
yasamin resmedilmesi degil yalnizca benzetim araciligiyla yasamla
baglantili bir sey oldugunu...*”’

sOyler. Ona gore meselenin 6z “...bir insanin 6teki tarafindan tiimiiyle kabul

9948

gdrmesi...”", sanat ise “Kendimizi bagkalarina actiimiz, kendimizi anlamak i¢in

bagkalariyla yiizlestigimiz zaman edindi§imiz deneyimdir...”*

Grotowski bu deneyimin giiciiniin, tenselliginde oldugunu diisiiniir. Sahiden de
insanlarin birbirleriyle iligkisinde frekans, titresim, sinirsel iletim, mimetik etki ya da
metafizik olarak tanimlayabildigimiz bir takim yollar sozlerden daha derin ve hacimli

bir etkiye sahiptir.

Tiyatro, kabul edilmis goriis, duygu ve yargi kaliplarinm kirarak, kendisine
ve seyircisine meydan okuma giiciine sahiptir- daha sarsicidir ¢iinkii insan
organizmasinin nefesinde, bedeninde ve i¢ itkilerinde imgesini bulur.
Tabuya kars1 bu meydan okuyus, bu kural ¢igneyis, maskeyi ¢ikartip attiran
soku saglar ve tanimlanmasi olanaksiz olan itki ancak i¢inde Eros ve

6 Grotowski, .199.
47 Grotowski, s.91
8 Grotowski, s.27.

4 Grotowski, s.61.
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Caritas’1 barindiran bir seye kendimizi ¢irilgiplak vermemizi miimkiin
kilar.”
Grotowski oyuncunun biitiinsel-ediminin onunla iletisim halindeki seyircide de
yankilanmasi araciligiyla seyircinin eyleme kigkirtilacagina, bu yolla toplumsal hayatin
doniisebilecegine inanir. Yani Grotowski’nin devrim yapmaya c¢alisti81 alan tiyatro

degil, insanin bireysel yagamidir.

Bu noktada, oyuncunun giinliik ¢aligmasinin insaniistiine yakin gii¢liigii bir kez daha
onem kazanir. Oyuncu her giin yaptig1 egzersizler sayesinde ruhsal ve fiziksel
engellerini asip kendi derinlikleriyle yiizlesmeli, yiizlestiklerinden siyrilmali; seyirci
kargisinda giindelik yasam kliselerinin 6tesine gececek derinlikte, imkansiza yakin bir
fiziksellige erigebilmelidir ki; seyirci, oyunu izlerken aligkanliklarini devreye sokmasin,

farkl1 bir acidan ya da yeni bir algiyla bakarak deneyim edinebilsin.

S0z konusu olan, oyununun gorevinin tam da 6ziidiir; biyolojik- i¢giidiisel
kaynaktan baglay1p bilin¢ ve diisiinceden ge¢ip tanimlanmasi gii¢ olan ve
her seyin birlik olusturdugu o zirveye varana dek kisiliginin farkl
katmanlarini pespese agiga ¢cikarmasini saglayan bir tepkidir. Kiginin
varligimin iizerindeki ortiiyli boyle tiimiiyle kaldirmasi, benligin, neredeyse
engelleri agsmaya ve agka varan tanr1 vergisi bir yetenegine doniisiir. Ben
buna biitiinsel-edim derim. Eger oyuncu oyunu bu tarzda sergilerse, seyirci
i¢in bir tiir kigkirtmaya doniisiir.”’

Oyuncunun davetini kabul eden ve kendini ayn1 bigimde harekete gegirerek
bir dlciide oyuncuyu 6rnek alan seyirci tiyatrodan ayrilirken daha biiyiik bir
i¢sel uyum i¢indedir. Ama ne pahasina olursa olsun yalan maskesine el
degdirmemeye cabalayan biri, kafas1 daha ¢cok karigmis bir halde gosteriyi
terk eder.”

Ancak biitiinsel edimin seyircide yankilanmasi, boylece seyircinin eyleme kapasitesini
artirma istegi oyuncunun gorevleriyle arasina girmemelidir. Bu istek sonuca dair bir

istektir ve sonucta gerceklesmis oldugunu gormek Grotowski’ye ve bir Grotowski

% Grotowski, s.23.
5! Grotowski, s.105.

52 Grotowski, s.49.
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oyuncusuna umut ve huzur verecektir. Ancak sonucu hedeflemek, sonucu imkansiz
kilar. Hayat, aksin istegiyle akisina miidahale edilmediginde, zaten akar. Bu nedenle

Grotowski sonugla ve sonucun iizerinden goriilecegi 6zneyle ilgilenmez.

Oyuncunun bagarisi, giinliik yasamdaki gelip gecici 6nlemlerin, beden ile
ruh, akil ile duygular, bedensel hazlar ile tinsel istekler arasindaki i¢sel
catismanin agilmasina yol acar. Oyuncu kendini bir anligina, giinliik
yasamdaki belirgin 6zelliklerimiz olan catisma ve kendimizi bir seye yar1
yartya verme gibi olgularin diginda bulur. Bunu seyirci i¢in mi yapmigtir?
“Seyirci i¢in” deyisi belli bir kendini begendirme ¢abasini, belli bir sahteligi,
bir tiir kendini pazarlama eylemini icerir. Seyirci ile “baglantili olarak™ ya

da belki, “seyircinin yerine” denilmesi daha iyi olur. Kigkirtma tam olarak
burada yatar.”

Fakat caligmalarinin ilerleyen zamanlarinda biitiinsel edimin seyirci tarafinda
gerceklesmesini istemenin kendileri lizerinde yapabilecegi olumsuz etkilerle
kargilagmasalar da seyircilerle yasadiklar: deneyimin istedikleri yolda gitmedigini goriir
ve bunu kabul ederler. Biitiinsel-edimin seyircide yankilanmasini istemenin onlari
zorlamak, belki onlarin o kadar da istemedikleri bir seyi oldurmaya calismak demek
oldugunu diisiinmeye bagladiklar1 noktada, seyircilerini segcmeleri gerektigini
hissederler. Zaten kigkirtilmak isteyen, oyunla yasayacaklart muhtemel deneyime dair
fikir sahibi ve bu niyetle onlarla karsilasmaya gelen seyirciler isterler. Ciinkii temsil
izleme aligkanliiyla onlar1 anlamaya calisan seyirci ile temas etmeleri, onlarin
kargisinda biitiinsel-edime ulagmalari, onlar araciligiyla kendilerini anlamalarinin sahici

olmadigini goriirler ve bunu Grotowski’nin

Biz gercgek tinsel gereksinimleri olan ve gosteriyle yiizleserek kendini
coziimlemeyi gercekten arzulayan seyirciyle ilgileniyoruz. Ruhsal
biitiinlesmenin basit bir evresinde kalmis, kendi kiigiik, geometrik tinsel
istikrarindan memnun, neyin iyi neyin kotii oldugunu tam olarak bilen ve
kusku duymayan seyirciyle ilgilenmiyoruz biz.>*

sozleriyle agikca dile getirirler.

3 Grotowski, s.106

% Grotowski, s.42.
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Seyirciden uzaklagma hissi ve bu hissin nedenleriyle bir kez karsilaginca, seyirci tercih
etmenin miimkiin olamadigini isteseler de istemeseler de goriirler. Asil ilgilendiklerinin
insan-insana bir deneyim oldugunu, bunun yolunun belki de alisilageldik
aligkanliklariyla tiyatro olmadigini, tiyatroyu ve tiyatro ortamini degistirmeye enerji
vermenin onlarin yolundan zaman calacagini hissettiklerinde, ¢caligmalar1 yeni bir yone
evrilmeye baglar ve bu sekillenmeyi sezip bir karar verirler. Daha sonra adina “para-
tiyatro” diyecekleri bu evrede seyirciden tamamen vazgecer, insanlar arasindaki temasin
saglanabilmesi i¢in, bunu hakikaten isteyen insanlarin ortak yasantisi icerisinde
calismalar yapmaya karar verirler. Sonrasi, bu tezin kapsami digina ¢ikan yeni bir

donemdir.

Grotowski’nin hedefledigi oyunculugun miimkiin olmadigin ve ¢aligmalarinin tiyatro
adina bir yarar1 olmadig1 goriisii bence ona yapilan biiyiik bir haksizliktir. Tiim taniklar,
Grotowski’nin biitlinsel-edimin tam anlamiyla tek uygulanisi dedigi Sadik Prens’teki
Cieslak performansinin biiyiik etkisinden s6z eder. Cieslak’in Sadik Prens’te kendini,
seyirci Oniinde en 6zel, en derin tecriibelerine kadar soyabilmesi, Grotowski’nin
isteginin imkansiz ya da erisilemez olmadigini; ancak ¢ok gii¢c oldugunu dogrular.
Grotowski onunla yasadiklar1 hayattan s6z ederken Cieslak hakkinda “Korkusuzdu ve
biz korku olmayinca her seyin miimkiin oldugunu gordiik.””” demistir. Oyuncunun
boyle iistiin bir hale erigsebilmesi iizerine kafa yorarken Grotowski’nin yasadig1
deneyimler ve onlar1 aktarisi, analiz edisi ve kuramsallastirisi; 6nerdigi yollar, ortaya

atti81 kavramlar bugiin organiklik iizerine caligirken oniimiizii ardimiz1 aydimlatir.

Grotowski’nin, hakikatten uzak, yalana yakin, biitiinliigii ve ahengi bozuk buldugu
insanlik i¢in biiyiik bir imkan sakladigina inandig1 tiyatrodan; yalan ve kurgudan uzak
kalma isteginin tiyatroyla ¢ok ortiismedigi, seyirci aligkanliklariyla miicadele etmenin
onlarin yasamina belki de istemedikleri bir miidahale demek olacag: diisiincesiyle

vazgecmesi Uiziiclidiir. Ancak bir grup insan olarak deneyimledikleri ve arastirirken

5 Richards, s.37.
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yasadiklar siirecler ve hakikate yaklagsma duygusu onlar adina muhtemelen mutluluk

vericidir.

Vazgecilmez olan tiyatro degil oldukca farkli bir seydir. Sizinle benim
aramdaki engelleri agmak: sizinle bulugsmak iizere ortaya ¢ikmak, boylece
kalabalikta kaybolmay1z ya da sozciiklerin arasinda, ya da agiklamalarda, ya
da giizel bir bicimde kesin diisiinceler arasinda... Bir komiinyonun miimkiin
olabilecegi bir yer bulmak... Orada tiyatro lagvedilecek, utan¢ ve korku da,
kendini saklama ihtiyac1 da ve ayn1 zamanda biz olmayan bir rolii siirekli
oynama ihtiyaci. Gergekten de tiyatronun bir saklanma, sahtekarlik,
goriiniimler ustalig1 haline geldigini diisinliyorum. Bu hayatla baglantiliydi,
saklanmay1 ve sahtekarlig1 6grenme anlamina gelen bir hayatla. Ama
bugiiniin ihtiyaci tam tersi yondedir, bizim arastirdigimiz sey gibi.*

... tiyatronun esasinin insanlar arasindaki dogrudan temas oldugu sonucuna
vardik. Bunu g6z oniine aldigimizda, boylesi bir temas sanatsal diizeyden
ziyade gercek yasamda varolabileceginden, sanatin otesine gecip gerceklige
ulagmaya karar verdik.”’
Grotowski’nin aragtirmalarinin bdyle sonlanmasi onun tiyatro kurami ya da oyunculuk
tekniklerine yaptig1 katkilar1 goz ardi etmemize neden olamaz. Bu nedenle bu boliimii
bdyle bir izlenim birakacak sekilde sonlandirmak istemiyorum. Ciinkii onun bu tercihi,
sanatsal yaklagimiyla ve daha ¢ok da hayata bakisiyla sekillenmistir. Bunun muhtemel
nedenlerine “Temas” boliimiinde deginecek, ancak onun oncesinde Grotowski
sayesinde edindigimiz, 6zellikle organiklik ve temasla iligkili bilgilerden cokca

yararlanacagim.

%% Karaboga, s.113. — iginde Jerzy Grotowski, “Kutlugiin”, A. Ciineyt Yalaz (¢ev.), Mimesis Tiyatro
Ceviri-Aragtirma Dergisi, No:5, Bogazici Universitesi Oyunculari, 1994, 5.128.

57 Karaboga, s.113. — icinde Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, New York: Methuen, 1985,
p.156
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3. AKSIiYONUN ORGANIKLIGI VE TEKRARLANABILIRLIGI

3.1. Aksiyonun Organikligi

Bu tez kapsaminda “aksiyon” sozciigii her kullaniliginda organikligi kapsiyor olacaktir.
Ciinkii aksiyon istek, hayal ve itkiyle gerceklesir ve bu sekilde dogan bir eylem
organiktir. Boyle gerceklesmeyen bir eylem ise sahnesel eylem olmanin -aksiyon
olmanin- temel vasiflarindan olan organiklige sahip olamayacagi icin ancak akla ve
goze hitap edecek, eylem goriintiisiinde bir hareket olarak kalacaktir ve boyle bir oyun
Stanislavski’nin sdyledigi gibi “yalnizca gozler ve kulaklar i¢in eglendiricidir; kalbe

niifuz etmez, roldeki insan ruhunun yagami i¢in higbir 6nem arz etmez”.'

Grotowski kendi ¢aligmalarinda karigmamasini ¢cok dnemsedigi aksiyon ile etkinlik yani
eylem ile hareket ayriminin, Stanislavski yontemiyle ¢alistigini iddia eden kisiler

tarafindan da siklikla karistirildigint sdylemistir.

Bunlar etkinliklerdi, eylemler degil: bir ni¢in’i, bir kimin i¢in’i ya da bir
kime kars1’s1 yoktu.

Grotowski her zaman, bir yanda fiziksel eylemlerle 6te yanda etkinlikler,
hareketler, jestler ve semptomlar arasindaki ayrima isaret etti;

Stanislavski’nin “fiziksel eylemler” yontemine gore ¢alismaya kalkilinca
diigiilen ilk yanliglardan birinin fiziksel eylemlerle 6tekilerle karigtirmak
oldugunu sdyledi.”

Oysa Stanislavski sahnesel aksiyonu agikca tanimlamigtir:

Sahnesel aksiyon sahne iistiinde yiirlimek, hareket etmek, jestler yapmak
yapmak demek degildir. Piif noktasi, kollarin, bacaklarin ya da gévdenin
hareketlerinde degil, i¢sel hareketlerde ve itkilerdedir. Oyleyse ilk ve son
kez “aksiyon” kelimesinin “mim yapmak™la ayni olmadigini, oyuncunun

! Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.49.

2Richards, s.108.
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sunarmis gibi yaptig1 bir sey degil, digsal bir sey degil, daha ¢ok fiziksel
olmayan, i¢sel bir sey oldugunu, ruhsal bir etkinlik oldugunu 6grenelim.
Aksiyon bir dizi kesintisiz bagimsiz siiregten tiirer: ve sirayla bunlarin her
biri belli bir yonelimin icrasina yonelmis arzular ya da itkilerden
olusmugtur.”
Aksiyonun gerceklesmesi i¢in istek, iistiinistek, hayal ve itkinin varlig1 sarttir. Herbir
istegin bir iistiinistege hizmet ettigi, yasayan bir hayal i¢inden dogan ve bedende
biiylimeye meyyal kipirtilarin yol a¢tig1 aksiyonlar, oyunun organikligini saglar.

Stanislavski’ye gore organiklik oyuncunun oynadigini degil, karakterin yasadigini

gdrmemiz i¢in gerekli olan bir ozelliktir.

Oyuncuya sahne iistiinde yalnizca “oynamak” yerine “yasamasi” i¢in ancak
bdyle eyleme dayali, aninda etkisini gosterecek bir “iistgorev” yardimci
olabilirdi; tiyatroda yasamin gercek anlami, ancak dogru yorumlanmaig bir
sahne eyleminde ortaya ¢ikar ¢iinkii.”'
Stanislavski aksiyondan sz ederken zaman zaman i¢ ve dis aksiyon seklinde bir ayrim
yapar. Bununla tam olarak ne kastettigini anlamak biraz gii¢c. Analiz etmek i¢in yapilan
bu ayrimin sahiden var oldugu sanisina kapilmis olabilir. Bir Aktor Hazirlaniyor adli
kitabinda agik¢a “Ilkin i¢ eylem dogar, sonra da dis eylem”* der. Ancak ig ile
kastettiginin bu climledeki gibi, istek heniiz fiziksellesmeden 6nce oyuncunun
bedeninde titresim olarak var olan hayali aksiyon mu, yoksa fiziksel aksiyon

gergeklesirken oyuncunun i¢inde oldugunu varsaydigi titresim mi oldugu pek net

degildir.

Govde ve ruh arasindaki bag boliinemez. Karsilikli olarak, birinin yagami
obiiriiniinkini dogurur. Her fiziksel aksiyonda, tamamen mekanik olmadig1
slirece, gizlenmis bir miktar i¢ aksiyon, bir miktar duygu vardir. Bir roldeki
iki yasamsal diizlem —i¢ ve dig- bdyle yaratilir. Ikisi i¢ ice gegmistir. Ortak
bir amac onlar birbirine yaklastirir ve aralarindaki kopartilamaz bagi
pekistirir.”’

% Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.49.
o' Caliglar, s.103.

62 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, s.86.

% Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.247-248.
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Bu ciimleler yukarida sdylediklerimi dogrular niteliktedir. Stanislavski bu kez de, i¢ ve
dig1 ayirarak i¢ ve digin ayrilamazligindan soz etmistir. O nedenle, aksiyondan séz
ederken i¢ ve dis gibi bir ayrimdan s6z etmemeyi tercih edecegim. Ancak yaptigim
alintilarda bu kavramlarin gegmesini dert etmeyecek, sadece onlar1 bu bilgiyi sakli

tutarak degerlendirecegim.

Organik aksiyonlarla yaratilan bir oyun, seyirci i¢in de oyuncu i¢in de heyecan verici ve
canli bir deneyimdir. O an, orada bulunan seyircilerle oyuncular arasinda yasanmig ve
zamanda geride kalmistir. Bir daha yinelenmesi, ayn1 oyunun tekrarlanmas1 miimkiin

degildir.

Daha kotii oynayabilirsiniz, daha iyi oynayabilirsiniz, ama su oynadiginiz
tekrarlanamaz, bu nedenle de paha bicilemezdir. Oynadiginizi tekrarlamaya
calisin, higbir sey olmayacaktir. Bu sabitlenemez. Sadece sizi bu sonuca
gotiiren izlegi sabitleyebilirsiniz. Vasily Osipovich, en basit fiziksel
aksiyonlardaki sahicilik hissini aragtirmaniz i¢in size eziyet ettim. Bu,
sezgilerin uyanmasina yol agar. Sizi aksiyonun en basit mantiksal
diziliminin yoluna ittim, hakiki, organik birlesmenin yoluna (communion).
Aksiyonlarinizin manti@inin farkina vardiktan sonra, onlara inandiniz ve
sahnedeki hakiki organik hayat1 yasamaya bagladimiz. Her oyuncu kendi i¢in
bu yolu kesfetmelidir. Bu kaginilmaz ve zorunludur. Sezgileri uyandirmanin
yoludur. Bu yolu izleyin, daima aklinizda tutun. Sadece bunu yapmaniz
gerekir, sonug kendiliginden gelecektir.**

Stanislavski ne yaparak bu organikligi sagladigin ¢ok iyi kuramsallastirmaz. Ancak
buradan da anladigimiz gibi, daha sonra inceleyecegim fiziksel aksiyon dizgesinin
tekrarlanmasi, oyunun yepyeni bir oyunken ayni oyun gibi olmasini saglar. Bu,
miizikteki notalar gibi, temel bir seyin sabitlenmesi demektir. Sabit bir ¢cergeve

Ozgiirliigiin miimkiin olabilmesi icin gereklidir. Zira sinirsiz bir alanda ozgiirliikk

imkansizdir.

Asagiya yapacagim alint1 Stanislavski’nin pratigini kavramsallastiriginin, pratigi kadar
yetkin diizeyde olmadigini diisiindiigiim ilk donemlerine ait. Ancak onu aksiyonda

organikligin, oyuncunun fiziksel aksiyonuna inanmasinin kiymetini anlatig1 agisindan

% Toporkov, p.139.
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onemli buluyorum. Zira fiziksel aksiyonlarin hakikatine olan gerekliligin nedeninden

s0z ederken aslinda aksiyonda organikligi tanimliyor:

Evet! Derin ruhsal kaynaklarimiz oyuncunun i¢sel ve digsal duygulari, onlar
i¢in sabitlenmig kurallarla uyum igerisinde akti§1 zaman, mutlak olarak
hicbir zorlama, normlardan hicbir sapma olmadig1 zaman, hi¢bir klise ya da
basmakalip oyunculugun hicbir ¢esidi olmadig1 zaman ardina dek acilir
ancak. Kisacasi, her sey asir1 dogalciligin sinirlarina dek gercek oldugu
zaman.

Ama eger doganizin normal yasamina miidahale ederseniz, bu, bilin¢dis1
deneyimin biitiin tanimlanamaz inceliklerini yok etmeye yeterlidir. lyice
gelismis psikoteknikleri olan tecriibeli oyuncularin bile, sahne iistiindeyken,
yanlis duyguya ya da yanlis fiziksel aksiyonlara dogru yonelen en kiiciik bir
sapmadan korkmalarinin sebebi budur.

Duygularini korkutup kagcirmamak i¢in bu oyuncular i¢sel coskulara kafa
yormazlar, dikkatlerini daha ziyade fiziksel varliklarinda odaklarlar.
Tortsov toparlayarak “Soylediklerimin tiimiinden agik olarak anlagilmalidir
ki” dedi, “fiziksel aksiyonlarimizin gercekligine ve bizim onlara olan
inancimiza olan gereksinimimiz gerceklik ve dogalcilik ugruna degil, daha
ziyade rollerimizdeki i¢sel duygularimizi refleksif bir sekilde etkilemek icin
ve coskularimizin bozulmamaisg niteligini, ansalligini ve safliin1 korumak,
sergiledigimiz karakterin yasayan, insani, ruhsal 6ziinii sahne iistiinde
aktarabilmek amaciyla cogkularimizi korkutup kagirmay: ya da zorlamayi
engellemek igindir.*

Burada Stanislavski’nin, ruhsal kaynak, i¢sel ve digsal duygu, dogalcilik, bilin¢dist
deneyim ve hatta psikoteknik gibi terimleri kullanarak, oyuncuda tasavvur ile
tahayyiiliin uyum i¢inde oldugu, bedenin uyaranlara yanit verme kabiliyeti ve
kapasitesinin yiiksekligi ile yaratilan oyunu tanimlamaya ¢aligtigin1 diisiinelim. Zaten
kisa bir siire sonra kendisi de bu kavramlardan uzaklasacaktir. (Tabi, politik bask1
nedeniyle uzaklagmak zorunda birakilmis oldugunu da unutmayalim.) Bunun sinyalleri
bu fikirlerinde gizlidir. Yoksa bu kavramlar, fiziksel varlifa odaklanmaktan s6z eden

bir kisi i¢in fazla psikolojik, bulanik ve gizemlidir.

Grotowski bu konuda bize daha somut 6rnekler verir. Herhangi bir etkinligi aksiyon

kilanin, hareketin onu icra edenin isteginden ge¢mesiyle saglandigini anlatir.

% Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.257-258.
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Oyuncunun bu ufak nesnelerle dansi(...)n1 fiziksel eylem kilan, nasil ve
nigin’leriydi. Ornegin, karakter bir sigara alir; aslinda oyalaniyordur, bir
sonraki savini diistinmek i¢in zaman kazaniyordur. Simdi, masanin iistiinde
duran suyu icer; aslinda bunu 6tekileri incelemek icin yapar, kimin
kendisinden yana oldugunu, kimin kendisine katildigim1 gérmek i¢in. Belki
de kendine “acaba onlar1 inandirabildim mi?” diye soruyordur. “Evet, cogu
inanmig, ama su biiyiik koltuktaki adam diginda.” Bu durumda, konugsmasini
onun direncini “kirmak” iizere siirdiiriir, biitiin saldirilarini ona odaklar.*

Nasil’1 ve ni¢in’i olmadan yapilan bir etkinliin yalnizca hareket olarak kalacagini

sOyler. Sabitlenmesi gereken bu hareketler degil, fiziksel aksiyon dizgesi olmalidir, der.

Fiziksel eylemlerle hareketleri karistirmak ¢ok kolaydir. Kapiya dogru
yiirliyorsam, bu bir eylem degil, harekettir. Oysa “salakca sorularinizi”
giindeme getirmek, sizi konferansi sona erdirmekle tehdit etmek iizere
kapiya dogru yiiriirsem yalnizca bir hareket degil, bir kiigiik fiziksel
eylemler dongiisii ortaya ¢ikacaktir. Bu kiictik fiziksel eylemler dongiisii
sizinle olan iligkime, tepkilerinizi algilayis bicimime baglh olacaktir; kapiya
dogru yiiriirken hala, tehtidimin ise yarayip yaramadigin1 anlamaya yonelik
birtakim “Ol¢ilip bicme bakiglar1” atiyor olacagim (ya da kulak verecegim).
Boylelikle bu bir yiirlime hareketi degil, yiirlime gercegi cevresinde daha
karmagik bir sey olacaktir. Bircok yonetmenin ve oyuncunun yanilgisi,
hareket hali icinde kendiliginden beliren tiim kiiciik eylemler dongiisii
(eylemler, tepkiler, temas noktalar1) yerine hareketi sabitlemektir.”’

Neyin etkinlik oldugu, neyin aksiyon oldugu gibi bir ayrim, yapilanin ne olduguyla
alakali degildir. Bu, yapilanin nasil yapildigiyla alakali bir konudur. Ayni fiil bir
etkinlik olarak da kalabilir, aksiyon da olabilir. Aksiyona doniigen fiiller karakterin ve
dolayisiyla oyunun anlamina etki eder, hatta o anlam1 olusturur. O nedenle oyuncu

fiilleri aksiyona doniistiirecek olan istekleri dogru tespit etmelidir.

Bir an 6nce anlamamiz gereken, fiziksel eylemlerin ne olmadigidir.
Ornegin, onlar etkinlik degildir. Etkinlikler su anlamdadir: Yer silmek,
bulasiklar1 yikamak, pipo i¢mek. Bunlar fiziksel eylemler degildir, bunlar
etkinliklerdir. Insanlar “fiziksel eylemler yontemi ne gore caligmay1
diisiindiigii noktada bunlar1 her zaman karigtirir. Fiziksel eylemler iizerine
calisan yonetmenler oyunculara ¢ogu zaman sahnede epeyce yer sildirip

% Richards, s.51.

7 Richards, s.110.
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bulagik yikatmustir. Ama bir etkinlik fiziksel eyleme doniisebilir. Ornegin
siz bana (¢ogu zaman oldugu gibi) cok rahatsiz edici bir soru soruyorsunuz;
bdylece, siz bu soruyu soruyorsunuz ve ben zaman kazanmak icin
oyalaniyorum. Sonra pipomu hazirlamaya basliyorum. Etkinligim simdi bir
fiziksel eylem olmustur; ciinkii o benim silahim olmustur: “Evet, aslinda
cok mesguliim; pipomu hazirlamali, temizlemeli ve yakmaliyim. Size ondan
sonra yanit verecegim...”*

Grotowski oyuncularin fiziksel aksiyonlari jestlerle de karistirdiklarindan soz eder ve
jestin aslinda ne oldugunu anlatir. Oyuncular oyunu organiklikten uzaklastirip

kapatirken, oyundaki yasamsallig1 sondiiriirken siklikla jestlere bagvurmus olurlar.

Fiziksel eylemlere iligkin bir bagka yanilgi, onlarin jest oldugudur.
Oyuncular ¢okca jest yapmaya bayilir; ¢iinkii zanaatlarinin bu oldugunu
sanirlar. Bir de mesleki jestler vardir; 6rnegin rahiplerin jestleri, ara sira
benim durumumda oldugu gibi... (...) Ancak bunlar jesttir, eylem degil. (...)
Jestler cogu zaman, bedenin ¢evresel bir hareketidir; bedenin i¢inden degil,
cevresinden dogar (eller ve yiiz).”

Organik aksiyonun gerceklesebilmesi i¢cin oyuncunun, bedeninin ¢evresinden degil
icinden dogani seyirciye acabilmesi ve seyirci karsisinda savunmasiz kalmaktan
ka¢gmamasi gerekir. Korunma ve kendini savunma ihtiyaci, organikligin 6niindeki en
temel engeldir. Oyuncunun kendini korumaya ihtiya¢ duymamasi, zarar gormeyecegine
giivenerek kendini serbest birakmasi ve basina gelenleri kabul ederek bunlardan keyif
almasinin yollar1 bulunursa, organiklige erisilebilir. Stanislavski, fiziksel aksiyon

yontemiyle ¢alismanin bunu saglayabilecegine inanir.

Sadece gorsel ve isitsel etkilerle doyuma eremeyiz. Bizim en ¢ok deger
verdigimiz sey, coskulardan kaynaklanan izlenimlerdir; seyircide yasam
boyu iz birakan bu izlenimler, oyuncular1 da sevebileceginiz, kendinize
yakin bulacaginiz, tekrar tekrar goriigsmek istegi ile sizi tiyatroya ¢eken
dostlarinizdan biri saydiracak kadar gercek canli kisiler haline getirir.
Isteklerimiz yalindir, olagandir, bu yiizden de doyurulmalar giigtiir. Biitiin
istedigimiz, oyuncunun sahnedeki roliinii doga yasalarina uygun olarak,
yasamasidir. Calismasini gerceklestirmek zorunda bulundugu kogullar
ortaminin 0zelligi yiiziinden, oyuncuya, roliinii dogal bir insan olarak
oynamak yerine, kendi dogasindan sapmak ¢ok daha kolay hale gelir. Bu

 Richards, s.108.
% Richards, s.109.
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yiizdendir ki, biz bu sapma egilimine kargin savagsmanin yollarim1 aramak
zorunda kaldik. Yontem’imizin temelini olusturan da iste budur. Y6ntemin
amact, bu tiir sapmalar1 yok etmek, i¢sel gii¢lerimizin etkinligini, inat¢i
calisma, dogru uygulama ve aliskanliklarin ¢izdigi yolda siirdiirmektir.

Bu “yontem”, oyuncunun, yaratisini seyirci toplulugu 6niinde
gerceklestirme kosullariin dogurdugu zorunluluk yiiziinden altiist olan
dogal yasalar1 eski diizenine koymali, oyuncuyu da olagan bir insanin
yaratict durumuna dondiirmelidir.”
Fiziksel aksiyon yontemi ile ¢aligirken giiven duyulan ve iyi goren bir eglik¢iye ihtiyag
vardir. Oyuna disaridan bakan bu kisi, goriinenin yaratti31 anlama ve etkiye miidahalede
bulunmalidir. Ciinkii oyuncu hissettigiyle yetinebilir ya da seyircinin onun yasadigini
deneyimledigi sanisina kapilabilir. Bunun dogru sekilde denetlenmesi gerekir, yoksa
organiklik “Basima bir sey geliyor.” ile yetinmekle karigtirilabilir. Oyuncunun
yasadigimin norofiziksel aracilar vasitasiyla seyircide yanki bulmasi cok dnemlidir. Hos,
bedeniyle iligkisini gelistirmek i¢in, 6rne8in Stanislavski’nin 6nceki donemlerinde
onerdigi caligmalar1 zaten yapmis olan bir oyuncu fiziksel aksiyon dizgesiyle

calistiginda, bdyle bir sikintt muhtemelen s6z konusu olmayacaktir.

Bazen bir oyuncu pratik olarak hareketsizlik liiksiinii yasar, kendi
coskularmin i¢inde yuvarlanir. Roliinde kendisini evinde hissetme
duygusuyla gozleri kor olan oyuncu, bir sey yarattigini, rolii gercekten
yasadigimi zanneder. Ama bu pasif duygu ne kadar samimi olursa olsun,
yaratict degildir ve etkinlikten yoksun oldugu ve oyunun ic¢sel yasamini
kurmaya yardimc1 olmadig: siirece izleyicinin kalbine ulagsamaz. Oyuncu
roliinii pasif olarak hissettigi zaman, cogkusu i¢inde kalir, ne i¢sel ne de
digsal aksiyona doniik hi¢bir kigkirtict olugsmaz.

Pasif bir halin bile teatral terimlerle yansitilmas: aktif bir bicimde
yapilmalidir. Aktif katilimdan (herhangibir konuda ya da olayda) kacinmak
kendi i¢inde bir aksiyondur. Uyusuk, tembel aksiyon yine de aksiyondur,
pasif halin tipik aksiyonu...”"

Grotowski’nin oyuncudan istedigi biitiinsel-edimdir. Oyuncunun biitiinsel-edimde

bulunmasi demek aksiyonlarinin organik olmasi demektir. Hakiki bir itkiyi dinlemeyi

1yi bilen oyuncu, aklin yonetiminden tamamen kurtularak kendini bu itkiye birakip

0 Konstantin S. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, Suat Tager (¢ev.), Istanbul: Onk Ajans ve Papiriis
Yayinlari, 1996, s.331.

"I Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.49-50.
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sadece birer gorev olarak ¢ok 1yi bildigi ¢cagrisimlari yeniden tiim bedensel varligiyla

yarattifinda gerceklesen aksiyon organik olacaktir.

Grotowski organiklikten s6z ederken ¢ogu kez “kendiligindenlik” kavramina bagvurur.
Cok 1yi belirlenmis ve siralanmis gorevleri olan oyuncu sadece bu gorevleri hakkiyla
yerine getirdiginde, bagka higbir sey diisiinmediginde, hi¢bir sey oldurmaya
calismadiginda, hayatin akiginin getirdigi her seyi kabul ettiginde, dinlemeyi iy1 bilip
duyduklarima bedenini ¢ok hizli reflekslerle acik tuttugunda biitiinsel-edimi miimkiin
kilan kendiligindenlige erisilir. Kendiliginden olan organiktir. Ancak kendiligindenlik

bicimsel disiplini diglamaz. Aksine bi¢cimsel disiplinin varlifinda miimkiin ve anlamlidur.

Grotowski i¢in kendiligindenlik, viicudun ve zihnin, yaratici itki i¢in
olusturdugu engellerin yikilmasi sonucunda ulagilacak psikofiziksel durumu
ifade eder. Bigimsel disiplin ise, hem oyuncunun kendiligindenlige ulasmak
i¢cin yapacagi, yogun ve yorucu prova dist caligmalar, hem de ¢agrigimlar
yoluyla olusturulmus kat1 ve net oyunculuk skoru acisindan tanimlanir. (...)
kendiligindenlik ... Grotowski’de, oyuncunun kisiliginde sakli kalan, baski1
altinda tutulan itkileriyle yiizlesmesi anlaminda, tiyatro dis1, psikoterapik bir
nitelik tagir.””

Thomas Richards bu durumu Stanislavski ile Grotowski i¢in “organiklik” kavraminin

farkina deginirken ozetler:

Stanislavski i¢in “organiklik” yap1 ve kompozisyonun da yardimiyle
sahnede beliren ve sanata doniigen “normal” yasamin dogal itkileri anlamina
gelir. Grotowski’de ise organiklik, bir itkiler akim giicii gibi bir seyi,
bedenin “i¢cinden” gelip kesin bir eylemin gerceklestirilmesine giden
neredeyse biyolojik bir akimi belirler.”
Aslinda Grotowski ile Stanislavski organik aksiyon konusunda benzer diisiincelere
sahiptirler, oyunculukta kars1 durduklar1 yaklagimlar benzerdir. Her ikisi de “yasayan”in
pesindedirler. Ancak organikligi gerekli bulug nedenleri farklidir. Stanislavski karakteri

hayattaki kadar canli bedensellestirmenin oyunu edebiyattan farkli kilacak olan sey

7> Karaboga, s.119.

3 Richards, s.132.
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oldugunu diisiiniirken, Grotowski oyunculukta organik olan aracilifiyla hayati

dontistiirmek ister.

3.1.1. istek ve Ustiin Istek

Bir rol oynanaca81 zaman tercih edilmesi ve netlestirilmesi gereken seylerin basinda
roliin istegi gelir. Bu rol kisisi ne istemektedir? Ciinkii insanlar gibi rol kisileri de
istemeden bir eylemde bulunamaz. Insan istemeden bir seye yonelemez ya da oradan

uzaklasamaz. “Istek her zaman belirli bir hedefe, amaca yoneliktir.””

Aksiyonun gerceklesmesi igin istek sarttir. Isteksizlik bile bir bagka istekten kaynaklanur.

Bir bagka seyi istemekten ya da bir bagka istekten... Ornegin, 6lme isteginden...

Istek kavrami Stanislavski tarafindan icat edilmis ve Bir Aktor Hazirlaniyor
adli kitabinda tanimlanmustir. Kisaca istek, oyuncunun arzu-itkilerini sahne
tizerinde, oyunun icerigiyle baglantili olarak diizenlemek sorunuyla ilgilenir.
Herkes her zaman bir sey ister, herkesin her zaman bir hedefi vardir. Bu
hedef kisinin tiim aksiyonlarini, tavirlarini, sozlerini yonetir. (...) Sahnedeki
oyuncu igin, karakterin istegini iletmek bilingli bir ¢aba olmalidir.”

Istek zihinsel bir faaliyettir. Istegin belirlenmesi kuramsal bir eylemdir. Ancak bu

canli bir kuramdir ve tahayyiilii diglamaz. Aksine istek, tahayyiil araciligiyla

uyandirilir. Virtiielitede kosullara uygun hayaller olusur, bunlar bedene etki etme

potansiyeline sahip fiziksel hayallerdir. Oyuncuyu can’landiracak istek, ettirgen

eylemlerle tamamlanabilecek seyler hayal edilmesiyle uyanir. Oyuncu, artik hangi

kosullar altinda neler isteyecegini de bu sirada oyuncu olarak yapacagi eylemlerin

neler olacagini da bilmektedir. Ancak yapacaklarinin nasil’in1 heniiz bilmez hatta

oyunculukta hedeflenen organiklik ise bu “nasil” eylem gerceklesene kadar

bilinemeyecektir.

™ Chekhov, p.38.

> Chekhov, pp.107-108.
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Istekler kuramsal olarak belirlenirken metinde verili kosullar degerlendirilmelidir.
Stanislavski “Duygularla degil —onlar soyut ve tanimlanmasi giictiir- duygulari
canlandirabilecek olan, yazar tarafindan 6nerilen kosullarla ilgilenirim.”’® der. Yani
oyuncunun oynayacagi seyi bulmak i¢in metnin disinda bir yere bakmaya ya da gizemli
bir seyden medet ummaya gerek yoktur. Gerekli her sey metinde verilidir. Michael
Chekhov, “Aksiyonumuz her zaman istegimizdedir, duygularimizda degil.””” demistir.
Rol kigisinin diginda bulunan fiziksel durum, olaylarin akist, iligkiler metni
coziimlerken, yani kiginin istegini belirlerken ihtiya¢ duyulacak bilgilerdir. Bu bilgilere
metinde dayanak noktasi bulunamayan hi¢bir sey eklenmemelidir ya da en azindan
eklenecek bilgiler metinle gelismemelidir. Istek, metindeki verilere dayanarak
netlestirildiginde ve bedende uyandirdig: ¢gesitli itkilerin agiga ¢ikmasina miisaade
edildiginde aksiyon, rahatlikla eksiksiz sekilde gerceklesir. Michael Chekhov da,
“Istegin keskin, temiz, belirli amaci; iyi bicimlenmis aksiyon ve jestlerle kendini
gosterir. Boyle aksiyon ve jestleri gozlemlerken karakterin istegine girebilir ve
itkileriyle amaclarini takip edebiliriz.”” diyerek, istegin netlestirilmesinin aksiyonun

organikligine giden yoldaki 6neminden s6z etmistir.

Toporkov ayn1 duruma tersten de8inerek istekle dolan aksiyonun organik olacagini
anlatmistir: “Bir istegin meydana getirilmesine yoneltilmis gercek, amaca uygun
aksiyon, icra aninda, bagarisizliga meydan vermeksizin psikofiziksel aksiyona

doniisecektir. 7"

Bir roliin tiim eylemlerini ugrunda yapti81, kapsayan istek o roliin iistiin istegidir.
Ustiin istege erigsmek igin verili kosullar1 tek bir nedene indirgemek gerekir. Kosullar
tek bir gerekge olusturacak sekilde degerlendirildiginde tiim istekleri kapsayacak bir

tistiin istege erismek de zor olmayacaktir. Stanislavski Bir Aktor Hazirlaniyor’da “Sizi

6 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.12.
7 Chekhov, p.37.
8 Chekhov, pp.38-39.

" Toporkov, p.159.
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coskuyla harekete getirecek, eyleme kigkirtacak bir tek yeni kosul bulmalisiniz.”* der.
Bu kosul altindaki kisinin isteginin oyuncunun bedeninden ge¢mesi onu aksiyona

yoneltecek ve yasayan bir oyuna erisilecektir.

Verili kogullar1 tek nedene indirgemek, tahmini olarak yapilacak bir islem degildir.
Metin en kiiciik anlara ayrilip her bir birimin istegi belirlendikten sonra bu istekleri bir
arada degerlendirerek sahnenin istegine, sahnelerin isteklerinin biitiin olarak

degerlendirilmesiyle de rol kisisinin iistiin istegine erisilir.

Ustiin istegin altinda anlara, kosullara, durumlara, iliskilere bagl olarak pekgok istek
yer alir. Bu istekler bazen kisinin {istiin istegine uymuyor sanilabilir, ancak {istiin istek
dogru tercih edildiyse, biitiine bakildiginda {istiin istege giden yolda atilmis adimlar
olduklarr goriilecektir. Eger bu celigkiden bir anlam dogmuyorsa, iistiin istekte ya da
birbirini tetikleyen kiigiik isteklerin bir noktasinda yanlis karar verilmis, kosullar eksik
degerlendirilmis demektir. Bu durumda yeniden metne donmek ve kosullar1 gozden
gecirmek gerekir. Stanislavski bunu duyguya yaklagmak i¢in bir yol olarak gortir.
Oynanacak olan sey duygu degildir, duygu oynanan seyin goriinen neticesidir. Yanlig
istekler, istenen neticeye yaklagsmay1 engeller. Bu durumda dogru istekleri yaratacak

dogru kosullar1 agi1ga ¢cikarmak gerekir.

Stanislavski “...duygularim icin hicbir yaklagim yolu bulamayacagimi goriince,
imgelemim yeni giidiiler, farkl1 tepkiler olusturacak farkli kosullar arar.”®' der. Bu
climle Stanislavski’nin onu eyleme gecirecek kosullart muhayyilesi yoluyla arayacag:
bilgisini de barindirir. Yani kosullar1 belirlemek salt akilla yapilan, tamamiyla
kuramsal bir islem degildir, yaratici faaliyetin baslangig asamasidir. Isteklerin
belirlenmesi dramaturjik bir calismadir. Metni anlara ayirip herbir anin istegi tasvir
edilirken tahayyiil tasavvurun emrinde c¢alisir. Tahayyiiliin tasavvur emrinde ¢aligmasi
tahayyiiliin yoklugu demek degildir. Kiigiik birimlere ayrilan metnin istekleri kuramsal

olarak belirlendikten sonra, bu istekleri birbiriyle iligki i¢erisinde degerlendirerek daha

% Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, s.100.
81 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.37.
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genis bir birimin istegine, oradan da benzer bir yolla metnin iistiin istegine ulagilir.

Ancak bu iglem hala muhayyile ve akil yoluyla yapilmaktadir, bedensel degildir.

Sonraki agamada metin sahne iizerinde prova edilmeye baslanir. Oyuncu oynarken
mubhayyilesi araciligiyla kendini, metnin verileri i¢inde goriir ve bu kosullar altinda
kuramsal olarak belirlenmis olan istekleri yeniden gézden gecirme imkani bulur.
Bedeniyle, daha dnce akliyla tahmin ettikleriyle celisen ya da uyusan durumlari
deneyimler. Metindeki isteklere dair kararlarin dogruluguna inanana dek istekleri
aragtirma agamasi siirdiiriiliir. Ancak bu, alinan kararlarin yolda degismeyecegi
anlamina gelmez. Aragtirma son ana dek siirecektir, sahne prova edilirken de istekler

degisip doniisebilir.

Isteklerin netlestigi noktada, rol kisininin iistiin istegi oyuncunun bedeninde itkiler
araciligiyla fiziksel olarak goriiniir olur. Ornegin, Michael Chekhov’un, rol Kisisinin

oyuncunun bedenine yerlesmesi i¢in Onerdigi psikolojik jest, istegin goriinen halidir.

Oyunun oynanmasi sirasinda, oyuncunun bedeninde istegin belirme siireci farkli
sekillerde gerceklesebilir. Duruma gore, gecmisinde bagka istekler olup bir durumun
icinden, bir uyarandan dogarak, yani dogaclama halde ya da tasarlanarak... Bir istegin
fiziksellesmesi, kendinden Once gelen aksiyonun etkisiyle doniisebilir. Zaten cogu
zaman aksiyon ¢izgisi, beliren isteklerin ve uyaranlarin birbirini tetikleyerek akisiyla
isler. Ornegin iki rol kisisi oyun baslarken tasarlanmus istekleriyle sahnenin gercekligi
icerisindedir ve sahnenin oynanmasi sirasinda istekler, hem kisinin dinamikleri hem de
iliski etkisiyle doniisiir ve birbirini dniistiiriir. Istekler yoldaki etkileri de alarak
sekillenir. Baglangigta, isteklerin belirlenmesi sirasinda tasarimin himayesinde olan
tahayyiil, istekler bedensellesirken daha da 6zgiirlesir ve karsilagsma, kaza, temas

imkanlar1 dogar.
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3.1.2. Itki

Itki eylemin niivesi olarak tanimlanabilir. Rol kisisinin i¢inde bulundugu fiziksel
kosullar vardir. Oyuncu bunlar1 bedenden bagimsiz olmayan soyut bir akilla yaratir.
Durumlari; aksiyonun, énceki ve verili kosullarini; oyunun, konularin1 ve muhtemel
“listiin istek’ini bedenini dinlemeyi unutmadan kavramaya bagladiginda muhayyile
giicliyle oyunun diinyasina girmeye, kendini karakterin konumu ve iligkileri i¢inde
hissedip anlamaya, digariy1 rol kisisinin i¢inden gérmeye baglar. Oyuncu tahayyiil
araciligiyla, fiziksel olarak var olan kosullarin i¢ine girdiginde kosullarin ondan
istedikleri, disaridan gelen dayatmalar, zorunluluklar bedeninde uyaran olarak
belirmeye baglar. Zaten uyaran, i¢cinde bulundugun kosullar ya da durumun yarattig1
eylem gerekliligidir. Bu eylem gerekliligi dogal olarak da var olabilir, tercih edilmesi
de gerekebilir. Yani uyaran daha 6nce tamamlanmis bir eylemden kaynaklaniyor ve
rasyonellige oncel sekilde doguyor da olabilir; durumu uyarana doniistiirebilmek i¢in
tasarim ve akil da gerekebilir. Hangi yolla olursa olsun, bedene etki eden uyaranlar ile
zihinle bilinen rol kisisinin istekleri iligkiye gecince, bedende itki belirir. Diger bir
deyisle, rol kisisinin, o kosullar altindayken istedikleri ve kosullarin ondan istedikleri
arasinda kalan oyuncunun bedeninde, istegi enerjiye doniistiiren, oyuncuyu eyleme
stiriikleyecek, ona bir sey yaptirmak isteyecek, onu itecek ya da ¢ekecek bir etki belirir.

Bu etki aksiyonu ve duygular: yaratacak olan itkidir.

‘Peki, itki nedir? Igeriden bir itis. Itkiler fiziksel eylemlerden 6nce gelir, her
zaman. ltkiler: hala neredeyse goriinmez olmasina kargin fiziksel eylem,
bedenin iginde heniiz dogmustur sanki. iste bu odur, itki. Bunu bilirseniz,
bir role hazirlanirken fiziksel eylemlere tek basimiza ¢alisabilirsiniz.
Ornegin otobiisteyken ya da yeniden sahneye donmeden soyunma odasinda
beklerken. Sinema icin ¢ekimde beklemekle ¢cok zaman harcarsiniz;
oyuncular siirekli bekler. Biitiin bu zamandan yararlanabilirsiniz. Kimse
fark etmeden fiziksel eylemlere ¢alisabilir, itkiler diizeyinde kalan bir
fiziksel eylemler kompozisyonu deneyebilirsiniz. Bu, fiziksel eylemlerin
heniiz ortaya ¢ikmadigi, ancak bedende var oldugu anlamina gelir; clinkii
onlar “itkidir”. Diyelim ki roliimiin bir boliimiinde, bahcede bir banktayim;
yanima biri oturuyor, kadina bakiyorum. Simdi bu bdliime hayali bir egle
tek bagima calistigimi diisiiniin. Distan, hayal ettigim kisiye bakmiyorum,
yalnizca baglangi¢ noktasini, ona bakma itkisini devreye sokuyorum. Ayni
bicimde, bir sonraki baglangi¢c noktasini yaptyorum; -uzanip onun eline
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dokunma itkisini (Grotowski’'nin yaptig1 neredeyse algilanamayacak
Ol¢iideydi)- ama bunu bir eylem olarak tastamam ortaya ¢ikarmiyorum,
yalnizca bagliyorum. Goriiyorsunuz, ¢cok az kipirdiyorum; ¢iinkii bu
yalnizca dokunma tepisidir. Ama bunu digsallagtirmiyorum. Simdi
yiirliyorum, yiirliyorum... Oysa hep sandalyemdeyim. Fiziksel eylemlere
bdyle caligabilirsiniz. Ayrica, eylemlerden ¢ok itkilere calisirsaniz, fiziksel
eylemleriniz doganiza daha bir kok salabilir. Fiziksel eylem dogmak
tizeredir diyebiliriz, ama heniiz sakli tutulmaktadir ve bdylece, bedeninize
dogru bir tepki “yerlestiriyoruzdur” (“sesi yerlestirmek™ gibi). Fiziksel
eylemin Oncesine bedenin i¢inden iten itki vardir ve bunun iizerine
calisabiliriz: Kendimizi, kimsenin tuhaf bir seyle karsilasmadig: tuhaf bir
belediye otobiisiiniin i¢inde bulabiliriz, hepimiz ayni1 anda hazirlik
yapryoruzdur. Gergek su ki, fiziksel eylem bir itkiyle baglamazsa
siradanlagir, jeste benzer. Itkilere ¢alistigimizda, her sey bedene kok salmig
hale gelir.’®

Grotowski i¢in itki, bedenin “i¢inden” iten ve kendini ¢cevreye dogru yayan,
“bedenin icinde” dogan ¢ok belirsiz bir seydir ve yalnizca bedensel alana ait
degildir.

Bu konuda, Grotowski bana itkilerin oyunculugun bi¢cim-birimi oldugunu
(...) bicim-birimin bir seyin en kii¢iik parcasi, en temel kiigiik pargasi
oldugunu soyledi. Bu, bir seyin ana vurgusu gibidir. Oyunculugun ana
vurgusu eylemlere uzanan itkilerdir.*

Fiziksel aksiyonlara calisirken bedende gerceklesenleri dinleyebilmek, itkinin varliini

hissedip bedeni, bagina gelene birakabilmek cok onemlidir.

Bu yaraticr itkileri, aksiyonu yonlendiren itkiler dogal olarak takip eder. Ama
itki heniiz aksiyon degildir. Itki i¢sel bir diirtii, heniiz tatmin edilmemis bir
arzudur, oysa aksiyonun kendisi arzunun ya digsal ya da i¢sel bir tatminidir.
Itki i¢ aksiyonu, i¢ aksiyon da en nihayetinde dis aksiyonu olusturur.*
Bedeni iyi dinleyince fark edilecek olan, tatmin edilmemis olan istegin bedendeki

belirtisidir. Oyuncu bedenini dinleyebilmeye bagladiginda hafif fiziksel reaksiyonlar

duymaya baglar ve yar1 bicimlenmis itkileri fark eder. Bu bir uyarana yanit olarak belirli

82 Liege konferansi
8 Richards, ss.133-134.

84 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.45.
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bir seyi yapma arzusunun gostergesidir. Beden hissedilen bir ihtiyaca yanit vermektedir.

Bu yanit ani, istegin enerjiyle birlestigi, aksiyona doniisecek olan itkinin belirdigi andir.

I¢ itkiler dogrudan hareketle baglantilanir. Diisiincedeki, duygulardaki ve
tepkilerdeki degisiklikler kendilerini fiziksel olarak agikca gosterir.
Bu nedenle bedeni dinleyebilme yetenegi cok elzemdir. Bir durum icerisinde
sahiden ne olup bittigini sezip arzulanan davranis bicimiyle ilgili fiziksel bir
ipucu Onerebilir. Bu olduktan sonra, bu ipucunu dogrudan takip etmeye,
gormezden gelmeye ya da aksiyonu bir bagka yolla yeniden
cercevelendirmeye karar verilebilir.*
Beliren itki serbest birakildiginda s6z konusu istek tatmin edilmis, ihtiyac giderilmis olur.
Bu tatmin eylemin tamamlanmasi yoluyla gerceklesir. Bu sayede, yasayan bir aksiyon

meydana gelmis olur.

Aksiyonun organikligi bir itkiden kaynaklanmasiyla saglanir. Itki, rol kisisinin isteginin
oyuncunun bedeninde yaratti81 ve bir noktada biriken enerjidir. Verili kosullar i¢erisinde
rol kisisinin ne istedigini 1yi bilmek oyuncunun bedeninde bir gerilime neden olacaktir.
Grotowski bu gerilimin istekle iliskili oldugunu sdyle agiklamustir: “I¢-gerilim (in-
tention) — niyet (intention) : Uygun bir kas seferberligi yoksa ama¢ yoktur. Bu da amacin
parcasidir. Amag, bedende kas diizeyinde bile var olur ve digimizdaki herhangi bir hedefle
baglantilidir.”*® Itki bu genel i¢-gerilime kuvvetini veren ve onun sayesinde var olan

enerjidir.

Grotowski ulagsmaya calisti81 oyunculuga dair konusurken “Bir sey sizi uyarir ve siz tepki
gosterirsiniz: Biitiin sir budur. Uyarmalar, itkiler ve tepkiler.”®” der. Onun kiymetli
buldugu ve ugruna ¢alistig1 biitiinsel-edime erigsmis bir oyuncu, bunu yapiyor demektir.
Insan hayatta siirekli itki-yanit durumunda yasar ve oynamak tepki vermektir. (Acting is
re-acting). Bir metin boyunca belirlenen istekler, irade araciligiyla uyaranlarla etkilesim

icine girer, bdylece herbir istek fiziksellesir, tensellesir.

8 Marshall, p.33.

8 Richards, s.135-136.

87 Grotowski, s.119.
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Grotowski’ye gore oyuncunun oynama aninda akla ihtiyaci yoktur. Aklin baskin varligi,
biitiinsel-edimin yoklugu demektir. Oyuncunun yapmasi gereken hicbir seye karar
vermemek, sadece o anda gerceklesen her seye tiim fiziksel varligiyla yanit vermektir. Bu
konuya ses tizerine konugurken de deginir: “Benim baglica ilkem sudur: ses aracini
diisiinmeyin, sozciikleri diistinmeyin, yalnizca tepki verin- viicudunuzla tepki verin. Bag

titretici, tinlatic1 viicuttur.”®®

Oyuncunun oynama aninda gereksiz ¢aba sarf etmesine Michael Chekhov da kars: ¢ikar.
Oyuncusuna “Disindaki hayali atmosferle icindeki reaksiyonu iligkilendirmeyi dene.
Kendini, bir sey hissetmeye zorlama. Basitge, tepkinin gergeklesmesine izin ver. Tepki
ozgiirce gelissin.”® der. Atmosferin oyuncuda gerekli itkileri uyandiracagina inanir. Ona

gore, “Atmosfer statik degil, dinamiktir; durumdan ziyade, sijregtir.”go

ve “Atmosferin i¢
dinamiginden dogan imajlar oyuncuyu saracaktir. Oyuncu, bu sakli dinamigi emecek ve
onu olaylara, karakterlere, sozlere, hareketlere doniistiirecektir.””' Chekhov bu dinamigin
itkinin ta kendi olacagini sdyler. Boylece oyuncunun atmosferle ¢alismay1 bilmesi
sayesinde organik aksiyona erisilebilecegine inanir ve “Oyuncu, aligtirmalar yoluyla, i¢

dinamik hissi gelistirdiyse, bu onun i¢in diirtiicii bir giic, bir itki, imgelemi ve oyunculugu

icin bir ilham olacaktir.”** der.

Grotowski icin itkilerin engelsizce ve refleksif olarak serbest birakilmasi ¢ok dnemlidir.
Itkilerin dzgiirce agiga ¢ikmasini saglamak yogun emek ister. Oyuncu, 1srarla tiim fiziksel
varligiyla edimde bulunmanin yollarin aragtirmalidir. Sikisti1 anlarda kendini korumak

icin ya da siireci hizlandirmak icin yasamin akigina miidahale etmemelidir.

Adim adim ilerleyin, ama yapmaciksiz olarak, eylemleri taklit etmeksizin,
daima kisiliginizin, bedeninizin tamamuyla ilerleyin. Sonugta, giiniin birinde

8 Grotowski, s.163.
% Chekhov, p.33.
% Chekhov, p.34.
! Chekhov, p.35.

92 Chekhov, p.34.
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bedeninizin biitiiniiyle tepki vermeye bagladigini, bir bagka deyisle
neredeyse tiimiiyle ortadan kalktigini, artik var olmadigin1 géreceksiniz.
Daha fazla direng gostermeyecektir. Itkileriniz artik 6zgiirdiir.”
Grotowski ortadan kalkani beden diye tanimlar ancak kasti zihin-beden ayriminin
ortadan kalkmasi ve insanin bir biitiin olarak eylemde bulunmasidir. Cogu kez bedenin
oniinde duran gii¢ zihindir. Zihin ise giiven duydukca ve alistikca bedenin, yani itkinin
oniinde engel teskil etmeyecektir. Itkinin meydana gelmesi ve bedenin aksiyona girmesi

arasindaki siire ne kadar kisalirsa o kadar kuvvetli bir temas olasilig1 dogar.

... Sonug, i¢ diirtiiyle dis tepki arasindaki zaman aralifindan Oyle bir sekilde

kurtulmaktir ki diirtli coktan bir dis tepkiye doniisiir. Diirtii ve eylem ayni1

zamanda meydana gelir: Beden ortadan kaybolur, yanar; seyirciyse yalniz

bir dizi gozle goriilebilir diirtiiye tanik olur. Boylece bizim yontemimiz bir

via-negativa’dir- bir hiinerler koleksiyonu degil, engellerin ortadan

kaldiriimasidir.”*
Stanislavski de Grotowski gibi bir i¢ bir de disin varligindan s6z eder; aksiyonun dnce
icte dogdugunu, daha sonra goriiniir hale geldigini diisiiniir. Aksiyon olarak gordiigiimiize
“dis aksiyon” der ve dig aksiyonu i¢ aksiyonun ¢agirdigin1 sdyler. Aslinda bunlar,
birbirinin devami olan olaylardir. Yani belki de, daha 6nce de belirttigim gibi i¢-dis diye
ayrim yapmaya gerek yoktur. Zira bu kavramlarin fiziksel yerleri net olarak bilinemez ve
birbirlerinden ayr1 olduklar1 iddia edilemez. Bedenin i¢i ya da dig1 gibi tanimlar ancak
durumu analiz etmek icin gerekli olabilir. Biz anlayabilmek ve iizerine diisiinebilmek i¢in

i¢c ve dis1 ayr1 seyler olarak degerlendiririz. Tipki tasavvur ile tahayyiilii ayr1 mekanlarda

olan, birbirine karigmayan siiregler olarak diisiinmek zorunda olmamiz gibi...

Stanislavski bu ayrima sik sik bagvurur. Dogaclama olarak meydana gelen bir itkinin
diisiinceden bagimsiz olabilecegini, dolayisiyla bilingsizce gerceklesmis olabilecegini
sOyler. Bu itki sonucu meydana gelen hareketin canliligini ve dogrulugunu akildan
bagimsiz olmaya borg¢lu olabilecegini diisiiniir. Peki bir hareket bilingsizce gergeklesti ise,

ayn1 eylem ayni hareketle yeniden nasil tekrar gerceklestirilebilir?

% Grotowski, ss.211-212.

% Grotowski, s.17.
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...belki de, jestim iizerine diisiinmeye vaktim olmadigindan ve onu yapmaya
dogrudan bir i¢sel itki tarafindan yonlendirildigimden dolay1 m1 dogruydu bu
hareket? Bu tiirden bilingsiz bir jesti hatirlamak ve bellegimde sabitlemeye
ugragsmak bosuna olurdu. Ya bir daha asla tekerriir etmeyecektir ya da
kendiliginden, bilingsiz olarak tekerriir edecektir; ve eger sik sik tekerriir
ederse en nihayetinde aliskanlik haline gelecek ve daimi olarak roliimiin bir
parcasi olacaktir. Diger bir deyisle, bunu ortaya ¢ikarmak icin jestin kendisini
degil, icinde bulundugum ve bir saniye i¢in bile olsa zaten i¢cimde kendini
sekillendiriyor ve digsal bir sekil artyor olabilecek digsal bir imge dogurmus
olan genel durumu hatirlamaya ¢alismaliyim.”

Aragstirilan, organiklik ise, itkinin bedensellesmesi aninda bedende olusan hareketi
disaridan, akilla gormek ve bunu her defasinda taklit etmek yapilacak en yanlis tercihtir.
Aksine, oyuncunun hareketi ezberlemeye ihtiyact yoktur. O i¢inde bulundugu kosullari
muhayyilesinde canlandirdifinda, bedeniyle kendini bu kogullar altinda hissedecek,
akliyla bildigi istekler bu hayallerle karsilastiginda bedenin belli noktalarinda titresimler
meydana gelecek, bu titresimler serbest kalmak isteyecek, bu serbest kalis bir hareketle
goriiniir olacaktir ve aksiyon her defasinda disaridan ayni oldugu sanilabilecek sekilde

yeniden gerceklesecektir.

Itki soyut bir sey degildir. Son derece fizikseldir. Oyuncu prova sirasinda igini dinlemeye
odaklanmaktan bedeninin bagina gelenleri fark etmeyebilir. Oysa her seyin farkinda
olmalidir. Eli aciliyorsa bunu igeriden gérmeli, hissetmelidir. Kendini elinin agiligina
birakmalidir. Ciinkii itkiyi nerede hissederse, oyunu oradan bulacaktir. Belirtiyi, yani
itkiyi, kesfeder ve onu kabul eder, 6tesini Onser ve bedenini ona birakir, onu takip ederse
itki onu aksiyona yoneltecektir. Kendini beliren itkiye birakirken itkinin tesini
onseyebilmek ¢cok onemlidir”®, ancak bu hala bir hayal kurma faaliyetidir, oyuncu
yapacag1 hareketi bilmez, 6nceden gormez. Sadece sezer ve kendini 6niinde beliren kesik
cizgili yola birakir. Itkinin pesinden gidilen o yolda karakterin fiziksel hali ve 6zellikleri
de belirginlesecektir. Stanislavski karakter yaratmanin esaslarindan s6z ederken itkinin
bedensellesen halini enerji diye tanimlar ve bu enerjinin istek, zeka ve coskudan

miirekkep oldugunu soyler.

% Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.95.

% Cetin Sarikartal, -Dog. Dr. — “Itki” konulu goriisme, Istanbul: Ocak 2012
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...cosku ile 1sitilan, istekle doldurulan, zeka ile yonetilen enerji, ... s6z konusu
enerji, kassal yapmizin orgiistine yayilirken, i¢inizdeki hareket merkezlerini
uyandirarak sizi digsal eyleme iter ve yalnizca kollarimiz, belkemiginiz,
boynunuz boyunca degil, bacaklariniz boyunca da yayilir. Bacaklariizi
uyarir ve sizi belirli bir bigcimde yiiriimeye zorlar.”

Zorlama ile kastedilen yine itkidir. Itki engellenemedigi, hatta zaman zaman 6niindeki
engelleri asarak biiyiidiigii ve agiga ¢iktig1 halde, beden aksiyona girmis olur.
Stanislavski bu yolla i¢giidiisel, dogal bir diirtii meydana gelecegini soyler. Bu, o

donemki diistincesinde organiklige tekabiil etmektedir.

Artik durdurulamaz oldugunda, yasanmis coskularin kigkirtmis oldugu igsel
yonelimlerin derin i¢sel 6ziinii hissettiginde birakin govde aksiyona girsin. O
zaman onun kendi iradesinden, yaratici iradenin 6zlemlerini fiziksel aksiyon
bigiminde icra etmek amaciyla iggiidiisel, dogal bir diirtii ortaya ¢ikacaktir.”
Grotowski her tiir itkinin ayn1 merkezden kaynaklandigini kesfeder. “Omurga anlatim
merkezidir. Ne var ki onu ¢alistiracak itki bel alt1 bolgesinden kaynaklanir. Her canli
itki, digaridan gériinmese bile bu bolgede baglar.”” der. Bel altindaki enerji
merkezinden dogan itki omurgay1 belli bir sekilde baskilar, tetikler, titrestirir ve
bicimlendirir. Omurga tizerindeki bu etki disaridan bakan insan i¢in rol kisisinin
fizikselligini olusturur. Omurgadan yayilan hareket oyuncuyu belli bir sekilde eyleme
ve harekete sevk eder. Omurganin aldig: fiziksel sekil oyuncunun vokal merkezini de

degistirecek ve sesini biikiimleyecek, tonunu, tiisini, titresimini belirleyecektir.

Grotowski’nin en 6nemli ilkesini daha Once belirtmistik: 6nce beden, sonra
ses. Bu aligtirmada harekete viicudun baglamasinin ve sonra ellerin hareketi
stirdlirmesinin nasil 6nem tasidigim bir kez daha vurguluyor. Eller bir

anlamda sesin yerini tutuyor. Viicudun hedefini, hareketin omurgadan gelen
itkisini vurgulamak i¢in eller kullaniliyor. Dolayisiyla aligtirmanin viicudun

%7 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s.64.
% Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.107.

% Grotowski, s.170.
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icinde, omurgada ve govdede baglamasi gerekir. Bu siire¢ gozle
goriilmelidir.'”
Michael Chekhov ise, oyuncuya, karakterinin hayali bedeninde hayali bir merkez
saptamay1 onerir. Ona gore bu merkez rol kisisinin tiim hareketleri icin itkilerin
dogacag1 nokta olacaktir ve bu her role gore farkli merkez ¢alismast, rollerin birbirinden

farkli olmasini da saglayacaktir.

Itkinin aksiyona doniismesi siirecinde ii¢c asama gerceklesir. Oncelikle itkiyi sezmek,
hissetmek gerekir; daha sonra bedeni diiriist¢e bu itkiye birakabilmek; sonra da
dramaturji agisindan gerekliyse bu itkiyi doniistiirmek, tamamlamak, tadil etmek...
Oyuncu baslangicta bedenini dikkatlice dinler, bedenin neyin olmasini istedigine dair
ipuglari sezer; ardindan yiikselmekte olan itkiyle birlikte ilerlemeye baglamalidir.
Eszamanli olarak bedeni dinlemek ve bedende gercekleseni takip edebilmek ¢ok
onemlidir. Aksiyonu bilingli bir sekilde kurmaya ¢alismadan, risk almaktan korkmadan,
itkinin pesinden sonuna kadar gitmeli, rezil olmaktan, komik duruma diismekten
cekinmemelidir. Provalar sirasinda en u¢ noktaya kadar gitmek itkinin derinlesmesi,

bedenin uyaranlara yanit verebilme kapasitesinin artmasi agisindan kiymetlidir.

Bedenin yanitin1 6nceden tasarlamak ya da onceden secilmis tavirlar illiistre
etmek degil, belirli bir i¢ gergceklik bulup onunla mesgul olup akli geride
birakip bedenin yanitlarini acik’ca, dikkatlice dinlemeyi denemek... En kiiciik
itkileri bile fark etmek...

Yonetmensen de titresimleri goriirsiin. Oyuncu bir an i¢in bloke oldugunda
olur bu. Konugmalari tekler, fiziksel olarak kilitlenir. Eger dikkatlice
izlerseniz bedenin bir yerindeki titresimi goriirsiiniiz. Itkinin bedeni itisini,
aksiyona gecmeye caligtigini goriirsiiniiz. Ayaklarini izle, ellerini takip et,
orada durup suratina bakmak zorunda degilsin vs. demek faydali olacaktir.'’

Dinleyip, fark edip, dikkatlice analiz edip takip edilecek bir karara varmak
degil, i¢c gercekligini yaratip ona teslim olup onu canli ve titresimli bir hale
getirmek ve basitge bedendeki titresimleri takip etmek...'""

19 Grotowski, s.171.

"' Lorna Marshall, The Body Speaks, London: Methuen Publishing Limited, 2001, p.33.

192 Marshall, p.35.
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... yapilmasi gereken budur.

Michael Chekhov itkinin sadece dogdugu an iizerine ¢aligmaz. Itkinin, aksiyona

doniistiigii anda da siirdiiriilmesini 6nerir.

Fiziksel bedenimiz onu bir tarafa savuracak giiclii bir i¢ itki aldi, ardindan
fiziksel hareket durdu ve beden sabitlendi. Ama i¢ itki, baslangic aktivitesi
durdurulmamalidir. Bedenin takip edebilme becerisinden bagimsiz olarak
stirdiirtilebilir ve siirdiiriilmelidir. (...) Hayalinde, yumrugunu istedigin kadar
sikabilirsin.'”

Boylece aksiyonun istegiyle baglantisi asla kesilemeyecek ve aksiyon ¢cok daha kuvvetli

bir enerjiyle gerceklesecektir.

Oyuncunun kendini tekinsiz hissetmekten ¢cekinmesi, oyunculukta organiklige
erismesinin &niindeki en biiyiik engeldir. Ornegin, bedenindeki itkiyi fark eden oyuncu
bu itkinin kagmasindan korkarsa onu garanti altina almak i¢in itkiyi biiylitmek isteyecek
ve tiim dikkatini buna verecektir. Ciinkii bedeninde bir sey gerceklesmektedir ve bu
islerin yolunda olduguna delalettir. Iyi olani yitirme ve hareketsiz kalma korkusuyla ona
sik1 sikiya tutunan oyuncu onun kagmasina neden olacagini fark etmez. Olusan itkiyi iten
oyuncu, aslinda itkinin onu itmesi gerektigini atlamistir. Bu gercek bir panik halidir. Bu
gibi anlarda oyuncunun aligkanliklar1 devreye girer. Beden ve akil oyuncuyu korumak
icin onu en giivenli yere saklar. Oysa itkinin belirdigi an oyuncu sakince onu izlemeye
devam edip araya girmese itki onu alip aksiyona gétiirecektir. Bunu gerceklestirmek
iktidart ve hakimiyeti elinde tutmak isteyecek bir oyuncu i¢in gii¢ olabilir. Ancak bu
izleme ve yol verme eylemi de bir tiir faaliyet oldugu icin zihni oyalayacak ve korkuyu
giderecektir. Ayrica oyuncu itkiye yol verdik¢ce bedendeki titresim biiyliyecek ve giiven
artacaktir. Bunu bir kez deneyimleyen oyuncu bu yolla aksiyonun her defasinda yeniden
canl bir sekilde gerceklesebildigini de bilecegi i¢in, kendini itkiye birakmasi daha kolay

olacaktir.

13 Chekhov, p.80.

58



Grotowski, aligtirmalar sirasinda partisyonun ayrintilari tizerine
calisilacagini, gosteri sirasindaysa partisyonun isaretlerden olugsmusg
olacagim soyler. “Bir gosteri sirasinda bir partisyonunuz olmadan asla
kendiligindenligi aramayin. (...) Isaret, insana 6zgii bir tepkidir, biitiin
fragmanlardan, biiyiik bir 6nem tagimayan 6teki biitiin ayrintilardan
armdirilmustir. Isaret duru itkidir, saf itkidir. Oyuncularin eylemleri bize
gore birer igarettir. (...) Algilamadigimda isaret yok demektir. “Anladigimda”
degil, “algiladigimda” dedim, ¢iinkii anlamak beynin bir iglevidir.
Cogunlukla oyun sirasinda anlayamadigimiz ama algilayabildigimiz ve
hissedebildigimiz seyler goriiriiz. Bir bagka deyigle hissettigimin ne
oldugunu bilirim. Zihinle bir ilgisi yoktur; bagka ¢agrisimlari, bedenin bagka
boliimlerini etkiler. Ama algiliyorsam, bu, bir igaret var demektir. Gergek
bir itkinin stnanmasi ona inanip inanmadigimdar.”'**
Bu noktada belki ¢eviri nedeniyle iizerine diisiiniilmesi gereken sey, dogu ve bati
kiiltiirlerinin anlam soziine yaklagimindaki farktir. Tiirkcede “anlamak™ an’1 ve an1’y1
da cagristiran bir anlama sahiptir ve anlama faaliyetini bir seyle bir an’da hakikaten
kargilagan insanin o seyi ani’lamasi seklinde hikayelendirmek yanlig olmayabilir.
Oyleyse Grotowski’nin burada anlamak ile tarif ettigi seyi salt akilla anlamlandirmak
olarak degerlendirmemiz gerektigini unutmamaliy1z. Yani bir fiziksel aksiyon dizgesi
gosteriye doniistiigii asamada bastan sona kadar, itkilerden kaynaklanan aksiyonlardan
olusmus olmalidir. Boylece seyircide ¢esitli cagrisimlar ve bedensel tepkiler gelisecek,

seyirci oyuncunun aksiyonlarina, dolayisiyla rol kisisine inanacaktir.

3.1.2. Organik Olan ve Olmayan

Istekle dolmayan, bedensel itki sonucu belirmeyen hareket neticesinde ortaya ¢ikan
oyun organik degildir. “Aksiyon” sdzciigii “organik olan”1 da sifrelemektedir.

Dolayisiyla tekrarlanan aksiyon tanimi zaten organik olani betimlemektedir.

Organik olmak ya da olmamak belli ekoller ya da yonelimlere gore degildir.
Organiklikten uzaklagsmak, hemen her yontemle caligilan oyun i¢in, diigiilmesi
muhtemel bir tuzaktir. Oyun tekrarlandikc¢a, oyuncu oyuna alistik¢a aksiyonlarin

hareketlere doniisme tehlikesi baggosterebilir.

194 Grotowski, s.208.
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Bazen de istegi bir oyun sahnelemek olan ekipler organikligi hi¢ dert etmeden ya da
tercih etmeden caligirlar. Bu bir tercih ise, organik olmayan anlarin ¢ogunlukta oldugu
bir oyun oyuncunun da seyircilerin de basina bir seyler gelmesini degil, bir gosteri
izlemesini hedeflemektedir. Boylesi bir oyun keyif vermeyi ya da akla hitap etmeyi
isteyebilir. Cogunlukla oyunculuk sanatina emek vermeyip bir meslek olarak

oyunculukla ilgilenmek neticesinde organiklikten uzaklagilir.

Oyuncunun oyunu garanti altina alma arzusu da onun aligkanliklarini cagiracak ve onu

organik olmayan bir oyuna itecektir.

Oyuncunun her sahneye ¢ikisinda izleniyor olmasinin, kendi yeteneklerini
sergilerken begeni toplamay1 arzulamasinin yaratti81 etki, onu her seferinde
ayni basariy1 elde etmek icin bireysel triikler gelistirmeye ayartir.
Stanislavski i¢in, boylesi ayartilara kapilmak sanata ihanetle esdegerdir.
Ona gore, oyuncunun bakigsi kendi i¢ine doniik olmali ve oyuncuda uyanan
her tiirlii duygu ve diisiince oncelikle partneriyle paylasiimalidir. Bu
anlamda, tiyatro onun i¢in teatral yeteneklerin yekpare bir teshir mekani, bir
eglence pazari degil, sanatsal bir tapinaktir.'”

Oyuncunun korkulart onu bedenin yanitini tasarlamaya, aksiyonu gerceklesmeden 6nce
gormeye, rolii tarif eden buluglar yapmaya, duygular1 oynamaya baglamaya, hareket
ezberlemeye, oyununu estetik olarak giizellestirmeye, “meslek”te ustalagmak icin
calismaya, en iyi yapabildiklerini tercih etmeye gotiirebilir. Kendine, oyununa, roliin
bedenindeki fiziksel varlifina tam olarak giivenemeyen oyuncu roldeki canlilig1
oldiirmek pahasina, ona insanlarin begenisini kazandiracak seyirlik bir oyuna erigsmeyi

arzulayabilir.

Hangi kosullar altinda olursa olsun, sahne iizerinde, duygu icin duygunun
dogmasi ile hemen yol alan eylem olamaz. Bu kural1 bilmezlikten gelmek
ancak en igren¢ yapmaciklikla sonuglanir. Bir eylem boliimiinii secerken
duyguyu, tinsel (manevi) icerigi bir kenara birakin. Hicbir zaman kiskang
olmak i¢in kiskan¢ olmaya, agik olmak i¢in asik olmaya, ac1 cekmek icin ac1
cekmeye kalkmayin. Biitiin bu duygular daha 6nce olup bitmis bazi seylerin
sonucudur. Daha once olup biten bu gey iizerinde var giiciiniizle
diisiinmelisiniz. Sonuca gelince, sonu¢ kendiliginden dogacaktir. Tutkularin,

195 Karaboga, s.66.
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tiplerin yanlis oynanmasi ya da sadece alisilagelen jestlerin yinelenmesi -
biitiin bunlar ugragimizda sik sik karsilagilan kusurlardir. Siz bu gercege
aykiriliklardan uzak durmalisiniz. Siz tutkulari, tipleri kopya etmelisiniz.
Siz tutkularin i¢inde, tiplerin i¢inde yagsamalisiniz. Sizin onlara iligkin
oyununuz onlarm i¢indeki yasayisinizdan dogup gelismelidir.'®
Seyircinin begenisine yonelik eylemler birer etkinlik olmaktan 6teye gecemeyeceklerdir.
Yani organik olmalar1 s6z konusu degildir. Biiyiik kitlelerin begenisini kazanmak
genel’in ortalamasina uymay1 gerektirdiginden ve “genel” genellikle zorlanmaktan
hoslanmadigindan, zaten bilip kolayca anlayabildiginden hoslandigindan, goziine
tanidik gelene yoneldiginden; oyuncunun, oyunculuk sanatinin imkanlarin aragtirmaya
gerek duymasini engelleyebilir. Grotowski salt estetik olanin organik olamayacagini,
dogrudan sOylemistir: “Bir sey simetrikse organik degildir! Simetri, tiyatro i¢in beden

egitimine degil, jimnastige 6zgii bir kavramdir. Tiyatro organik hareketler gerektirir.”'"’

Oyuncunun sevilmek istegi, oyunculuk iizerine arastirma yapma istegine baskin
geldiginde, dikkati kendinden, rolden, oyundan, partnerinden disar1 kayar. Kendini
gdrmeye ve oyununu tasarlamaya baglar. Oyuncu sadece oyunuyla ve gorevleriyle
ilgilenmez, rolii, oyunun kosullar1 icinde bedeninde duymazsa, aksiyonlarinin

organiklifinden sz edilemez.

Bir rolde, yaratic1 yonelimler ve duygularla doldurulmamaisg olan tiim anlar
oyuncu kliselerine, geleneksel teatral ifadelere bir davettir. Ruhumuza ve
fiziksel dogamiza yonelik bir siddet varken, coskularimiz kaos halindeyken,

mantikli ve ardigik yonelimlerden yoksunken, bir rolii gercekten

yasayamay1z.'®

Oysa oyuncu “mantikli ve ardisik yonelimleri” yani fiziksel aksiyon dizgesini ¢ok 1yi
bilip dizgenin bu kez nasil gerceklesecegini gergeklestigi anda 6grenmelidir. Bildigi bir
seye erismek isteyen oyuncu organikligi imkansiz kilmig olur. Bildigi bir yolda

bilmedigi bir sekilde yiiriirken, bildigini bilmedigi bir sonuca varir.

106 Stanislavski, Bir Aktor Hazirlaniyor, ss.62-63.

197 Grotowski, s.173.

198 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.57.
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Sonucu elde etmek i¢in — paradoks da budur- onu aramamaniz gerekir. Eger
ararsaniz, dogal yaratici siireci engellersiniz. Ararken yalnizca beyin calisir;
zihin Onceden bildigi ¢oziimleri dayatir; siz de bilinen seylerle oynamaya
baslarsmiz. Iste bu yiizden dikkatimizi sonug iistiinde odaklamadan aramak
zorundayizdir.'”

Grotowski oyuncunun korkusunun, organik olana erismek i¢in yapmasi gereken
calismadan cekinmese kendiliginden yok olacagini, gereksiz kalacagim soyler. Ciinkii
oyuncu i¢in imkansiz diye bir sey yoktur. Imkansiz olan her sey miimkiindiir. Onlari

imkansiz sandiran, akildir. Aklin yonetiminden kurtulmaya ve biitiinsel-edim’e

ulagmaya cesaret etmek gerekir.

Olanaksiz seyleri yapma cesaretini buldugumuz zaman, bedenimizin bizi
engellemedigini kesfederiz. Olanaksiz olan1 yapariz ve i¢cimizde, kavrayis

ile bedenin yapabilecekleri arasindaki boliinme yok olur. Bu tavir, bu
kararlilik sinirlarimizin 6tesine nasil gegebilecegimizi gosteren bir egitimdir.
S0z konusu sinirlar dogamizin degil, rahatsizligimizin sinirlaridir. Bunlar
kendi kendimize dayattigimiz ve yaratici siireci engelleyen siirlardir,

ciinkii yaraticilik higbir zaman rahat degildir.'"

Grotowski’ye gore, oyuncu ¢ekinmeden, ezberden olana ve genel kabul gormiis olana
siZinmadan bedeninin imkanlarini aragtirmaya cesaret edebilirse kendi hakikatine
erigebilir. Oyuncu ¢agrisimlar lizerine ¢alisirken bedeni ile zihnini biitiin kilip tamamen
Ozgiir birakmalidir. Boylelikle genel kabuliin ardinda yatana temas etme imkani elde

edilmis olur.

Ortak “dogal” davranig bigimleri gercegi golgeler; bir rolii, ortak gérme
maskesinin gerisindekileri (insan davranisinin diyalektigini) ortaya seren bir
isaretler sistemi olarak olustururuz. Psisik bir sok, bir dehset, 6liim tehlikesi
ya da c¢ok biiyiik bir haz aninda insan “dogal” davranmaz. Kisi, bir ruh hali
yiikseldiginde, ritmik bir sekilde dile getirilen isaretler kullanir, dans etmeye,
sarki soylemeye baglar. Alisilmis bir el-kol hareketi degil de isaret, bizim
icin disavurumun temel dgesidir.'"'

19 Grotowski, s.217.
1% Grotowski, s.221.

" Grotowski, s.18.
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Oyun, akil ve diigiinceden ayr1 diisiiniilemez ama onlarin hakimiyetindeyken de oyun
oynanamaz. Akl1 kullanarak eyleme yonelinirken, akli bir kenara birakarak aksiyonda
bulunulur. Oyuncu varligim aksiyona adadiginda aksiyonun organik olmamasi soz

konusu olmaz.

Oyuncunun sanatinin diigiim noktasini kastediyorum: oyuncunun iistesinden
gelmesi gereken seyden, yani (isimden korkmayalim) biitiinsel bir edimden
s0z ediyorum, ne yaparsa yapsin biitiin varligiyla yapmasindan séz
ediyorum, mantiksal bir egilim ve diisiince yardimiyla gerceklestirilen
mekanik (ve dolayisiyla kati) bir kol ya da bacak hareketinden, herhangi bir
yiiz burusturmadan degil. Bir oyuncunun biitiin organizmasina, hi¢bir
diisiince yasayan bir bicimde kilavuzluk edemez. Diisiincenin oyuncuyu
uyarmasi gerekir ve gergekten yapabilecegi tek sey budur. Oyuncu
baglanma i¢inde olmazsa organizmasi yagsamay1 keser, itkileri ytizeysel
olarak gelisir. Biitlinsel bir tepkiyle bir diisiincenin kilavuzluk ettigi tepki
arasindaki fark agac ile ot arasindakinin aynisidir. Son ¢oziimlemede, tinsel
olanla fiziksel olan1 birbirinden ayirmanin miimkiin olmadigindan s6z
ediyoruz. Oyuncu organizmasini, bir “ruh hareketini” resmetmek i¢in
kullanmamali, bu hareketi organizmasiyla tamama erdirmelidir.'"

Rolii gercekten yasayabilmenin yolu kuramsal olarak sir degildir. Oyuncu, bedeninin,
uyaranlarin belirginlestirdigi itkilere hizli, rahat ve kolay yanitlar, sarih ve kesin tepkiler
vermesine miisaade edebilmeli, “Tereddiit, korku ya da yargilama olmaksizin, tamamen

ac18a cikana kadar herhangibir itkiyi takip edebilmeli.”' *dir.

... digsal uyaranlar, yani etkiler, ancak hayal giiclimiiz araciligiyla
biinyemize mal edilerek islemlendiginde, yani (...) itkiye doniistiigiinde
onlara tepki vermemiz miimkiin olur. Iste oyuncunun farki, aktiiel ya da
virtiiel uyaranlarin digsal etkisini muhayyile ile fiziksel itkilere
doniistiirebilmesi, bu itkilerin biinyesinde belirisini farketmesi ve o itkilerin
organik tepkilere evrilmesini izleyebilmesidir. Iste bu nedenle, oyunculugun
eylemek degil tepki vermek oldugu sdylenir. Oyuncu bir sey yapmaya
calismaz, biinyesinde kendiliginden beliren siirecleri hayalinde izler ve
diizenleyerek ifadeye kavugmalarini saglar. Dolayisiyla, Stanislavski’nin
tabiriyle organik bir oyunculuk s6z konusu oldugunda, ortamda kesin
uyaranlar varsa kesin tepkiler de olacaktir.'"*

12 Grotowski, $5.95-96.

113 Marshall, p.33.

"% Cetin Sarikartal, -Dog. Dr. — “Itki” konulu gériisme, Istanbul: Ocak 2012
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Bu bilgiyle ¢alisan bir oyuncu, rol kisisi olarak, ayn1 durumun i¢ine defalarca girdiginde
ve aynt itkiler defalarca bedeninde uyandiginda, aksiyonlar: bir tiir aligkanlhiga
dontisecektir. Ancak bu durum, aligkanlik olan seylerin sikici ve cansiz olmak zorunda
olmadig1 bilgisiyle diisiintilmelidir. Ciinkii atlanmamas1 gereken en dnemli nokta s6z
konusu aligkanlig1 oyuncunun degil, rol Kisisinin kazanmasidir.'"” Bir oyuncu igin ise,
eylemlere rol kisisi olarak aligmak sikici olmak sdyle dursun, heyecan vericidir. Ciinkii
ayni istekten kaynaklanan aksiyonun her defasinda yeniden gerceklesebildigini
deneyimlemek oyuncuyu sasirtacak ve ona keyif verecektir. Oyuncunun yasadigi bu
canli hal, seyircide de yankilanacak ve rol, oyuncu ile seyirci arasinda iki taraf1 da

sagirtacak sekilde hayat bulacaktir. Boylece organiklik saglanmis olacaktir.

Aksiyonun aligkanlifa donmesi sonucu, oyunun kagmasi olasilig1 ortadan kalkacag i¢in,
oyuncunun kendine ya da seyirciye giiven sorunu yagsayarak oyunu garantiye alan kuru

hareket ezberine gerek olmayacak ve riske acik, yasayan bir oyun miimkiin olacaktir.

Stanislavski bu tezin ilgilenmeyecegi bilin¢altindan, duygulardan, i¢giidiilerden, genel
olarak psikolojiden soz ettigi ilk doneminde, farkli bir bakisagisiyla da olsa benzer bir

seye deginmistir:

Bir aktor, ancak, sahne lizerinde kendi i¢ ve dis yasayisinin, cevresindeki
kosullar icinde dogal ve olagan bir akigla aktigim1 duydugu zaman,
bilingaltinin derin kaynaklar1 da usulca agilir, bu kaynaklardan bizim her
vakit acikliga kavusturamayacagimiz duygular figkirir. Bir takim i¢giidiiler bu
duygular1 buyruklar altina aldiklarinda, daha kisa ya da daha uzun siireyle
onlar da bizi buyruklar altina alirlar. Biz aktorler anlamadigimiz,
inceleyemedigimiz bu yonetici giice doga der geceriz.''

Bilingalt1 da desek, yonetici giiclerden, i¢giidiilerden, duygulardan da soz etsek surasi

aciktir ki, oyuncu bedeniyle ve tiim acikligiyla kendini roliin fiziksel kogullar i¢inde

"5 Cetin Sarikartal, -Dog. Dr. — “Itki” konulu gériisme, Istanbul: Ocak 2012

116 Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, s.30.
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duyumsadig1 ve o hali yasamaya basladig1 zaman daha hakiki sekilde 1s1yacak ve heyecan

dogacaktir.

Oyuncunun seyirci kargisindaki varligina bagka bir nedenle gerek duyulamaz. Bu
kargilikl etkilesim ve iletisim gerceklesmeyecekse oyun, seyirciye, bir okuyucunun
zihninde metni canlandirmasi kadar bile temas edemeyecektir. Grotowski kuru ve

anlamsiz buldugu bu yaklasimi akademik olarak tanimlar.

Bir akademisyene gore tiyatro, oyuncunun yazili metni daha kolay anlagilir

kilmak i¢in bir dizi hareketle resmederek ezberden okudugu bir yerdir. Bu

sekilde yorumlanan tiyatro dramatik edebiyatin kullanigh bir aksesuaridir.'"”
Oysa seyirci-oyuncu iligkisi frekans, titresimler ve enerji baglar1 yoluyla saglanmalidir

ve bu, itkiden kaynaklanarak yaratilan aksiyonlarin organikligiyle miimkiindiir. Ve de

tam tersi...

Temel amacimiz bedenin tiim pargalarini iyi psikolojik titresimlerle icice

gecirmektir. Bu siire¢ fiziksel bedeni i¢ itkilerimizi almak ve onlari

sahneden seyircilere aktarmak konusunda ¢ok daha hassas hale getirir.'"®
Fakat tiim bunlar organik olmayan oyunun begenilmeyecegi anlamina gelmez. Aksine
¢cogu zaman organik olmayan bir oyun, 0zellikle bugiiniin seyir aliskanliklarina ¢ok
uygun oldugu i¢in, seyretme ve algilama kolayligindan 6tiirii tercih edilebilir olmaktadir.
Popiiler tiyatrolarin ve popiiler oyuncularin pek ¢ogu organiklik konusunu iizerine
diisiiniilmesi gereksiz, zaman kaybi yaratan bir unsur olarak gormektedir ya da boyle
gordiigiine inanmay1 tercih etmektedir. Clinkii organiklige erismeden caligmay1
birakmamak yogun bir emek, birikim, sabir ve beceri ister ve cogu zaman sancili bir
prova siireci demektir. Bunu tercih etmek ve kendi zayifliklariyla karsilagmaya hazir

olmak oyuncuyu hakikate daha ¢ok yaklastiracaktir, o nedenle giictiir.

"7 Grotowski, s.29.

¥ Chekhov, p.43.
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Oyunun ilk okunusunda egitimli bir usta oldugumu hissetmistim, oysa simdi
caresiz bir comez gibi hissederim. O zaman kendimden emin bir bicimde
klise oyunculukla oynuyor ve meslegimde bir virtiiozmiisiim gibi
hissediyordum. Simdi utangag¢ bir bi¢cimde roliimii bir fiziksel forma
oturtmaya caligirim ve kendimi bir 6grenci gibi hissederim. Her seye ne
olmustur?'"

Stanislavski bu karsilasmadan ¢ekinen oyuncularin sarildig1, seyirci begenisini
engellemeyen ama aksiyonlar: ve oyunu organiklikten uzaklagtiran temel aligkanlik ve

isteklerden soz eder:

... abartil1 gosteriscilik, basmakalipcilik ve teshircilik. Bunlardan ilki,
coskularin ve kas denetiminin kontrol digina ¢iktig1 hallerde oyuncunun
roliinii ve tiim oyunu berbat etme pahasina kendisini 6n plana ¢ikarmasinda
goriiliir. Ikincisi, seyirci iizerinde etkili oldugu tecriibe edilen, belli bir
takim jest ve tonlamalarin, roliin verili durumlarina uysun ya da uymasin
oyuncu tarafindan her seferinde uygulanmasidir. Stanislavski bunlar klise
ya da sterotip diye de adlandirir ve bazen ¢ok bagarili bulunan oyuncularin,
aslinda kendi 6zgiin kliselerini gelistirmis kisiler oldugu uyarisinda bulunur.
Giinlimiiz tiyatrosunda olsun, Stanislavski’nin gozlem yaptig1 19. Yiizyil
sonu, 20. Yiizy1l bas1 sahnelerinde olsun boyle “biiyiik” oyunculara
rastlamak tesadiif degildir. Uciincii egilim, basmakalip¢iliktan da yaygindir
ve ¢cogu zaman onunla bir arada var olur: teshir. Teshirden kastedilen
oyuncunun bedensel giizelliklerini ya da gii¢lii tutkularini seyirciye
begendirmek amaciyla rolii kullanmasidir. Teshirde s6z konusu olan,
kendini begendirme arzusudur.'”’

Insan dogasi igin de en kolay olam organik olmayan aksiyonu yinelemektir. Ciinkii
kassal bellek sayesinde oyuncu oynadigini hi¢ hissetmese, o anda orada oldugunun

bilincinde olmasa dahi bir temsili tamamlamay1 bagarabilir. Bu durum, organik

olmayanin garanti isteginden dogmasinin hakliligin1 da kanitlar.

Egitimli bir govdenin ve kaslarinin mekanik aligkanliklar: ¢ok giiclii ve
inatcidir. Hevesli ama aptal bir kole gibidirler, cogunlukla diismandan daha
tehlikelidirler. Digsal yontemler ve mekanik yapayliklar olaganiistii bir hizla
kazanilir ve uzun bir siire kalirlar, her sey bir yana bir insanin, 6zellikle bir
oyuncunun kassal bellegi son derece gelismistir. Halbuki cogku bellegi,

19 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.97.

120 Karaboga, s.67.
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duyarliliklarin, cogkusal deneyimlerin bellegi tam tersine son derece
zayiftir,'”!

Cogu oyuncu rolii ilk kez prova ettiginde, organiklige erismeye yakin bir agikliga sahip

olur. Ciinkii roliin gereklerini sahiden ilk kez deneyimlemektedir. Ancak bu

organikligin nasil tiikenmeyecegine kafa yormayan ve provalarda fiziksel olarak bunu

hedefleyerek ¢alismayan bir oyuncu kisa siire sonra organiklikten uzaklasmaya

baglayacak ve elinde roliinii parlatmaktan bagka sey kalmayacaktir.

Bu aktorler, baglangicta rollerini duyarlar ama bir kez duyduktan sonra da
yeniden duymaya devam etmezler, sadece ilk bulduklari1 dis hareketleri, ses
uyumlarini, anlatimlarin1 ammmsarlar ve coskusuz bir yineleyisle siirdiiriip
giderler.'

Anton Cehov, Olga Knipper’e yazdig1 bir mektupta klise oyunculugun yalanla

baglantisindan ve kendine kolayca bahaneler bulabileceginden soz eder :

O. L. Knipper’e,

(...) Zaten insanlarin ¢cogu sinirli, ac1 ¢ekiyor, aralarindan birkaci da bu
ac1y1 ok derinden hissediyor; ama sokaklarda, evlerin i¢cinde yerinde
duramayip bir asagi bir yukar1 kosan, stirekli basini tutan insanlar
gorebiliyor musunuz hi¢? Aci ¢cekmeyi gercekte yasandigi gibi yansitmak
gerekir; yani ellerle, ayaklarla degil, ses tonuyla, bakislarla; asir1 el kol
hareketleriyle degil, asaletle. Aydin kisilere 6zgii derin ruhsal kipirtilar disa
vurulurken bunlarin inceligi de ortaya ¢ikmali. $imdi bana sahne
kosullarindan falan s6z edeceksiniz, oysa hig¢bir kosul bir yalanin gerekgesi
olamaz.

AP.Cehov'”

Chekhov organik olmayan oyunculuga, oyuncunun ¢agin dayattiklarina uymasinin da

neden oldugundan s6z eder ve oyuncuya onerilerde bulunur:

121 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.107.

122 Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, s.37.

12 Caliglar, 5.73.
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Cagdas oyuncu, materyalistik goriisiin etkisi altinda, sanatindan zaruri
olmaksizin ve siirekli olarak psikolojik unsurlar1 elemek ve fizikselligin
onemini abartmak gibi tehlikeli bir yonteme kiskirtilir. Boylece, sanatsal
olmayan bu ortamda daha da derinlere daldikca, bedeni daha az canli, daha
s18, agir, kuklavari olmaya; hatta u¢ durumlarda mekanik caginin
otomatlarina benzemeye baglar. Riigvet, 6zgiinliigiin yerini alir. Oyuncu her
tiirden teatral hileye ve kliseye bagvurmaya baslar ve kisa siirede bir dizi
tuhaf oynama aligkanlig1 ve bedensel yapmaciklik biriktirir; ama bunlar ne
kadar 1y1 ya da kotii olduklarinin ya da goriindiiklerinin 6nemi olmaksizin,
oyuncunun, sahnedeki gergek yaratici cogkulari i¢in gerekli olan gercek
sanatsal duygularimin ve hislerinin yerini alir.

Dahasi, oyuncular, modern materyalizmin hipnotik giicii altinda, giindelik
yasam1 sahnedekinden ayirmasi gereken sinir1 bile gormezden gelmeye
egilimlidirler. Yasami oldugu gibi sahneye getirmeye ¢abalar ve boyle
yapmakla sanatcidan ziyade, siradan fotografcilara donerler. Tehlikeli bir
bicimde, yaratici sanat¢inin gercek gorevinin sadece hayatin digsal
goriiniimiinii kopyalamak degil, yasami tiim yonleri ve derinligiyle
yorumlamak, yasam fenomeninin ardindakini gostermek, seyircinin yagamin
yiizeyinin ve anlamlarinin 6tesine bakmasini saglamak oldugunu unutmaya
egilimlidirler.

Sanatci, tam anlamiyla oyuncu, ortalama insan i¢in belirsiz olan seyleri
gormek ve deneyimlemek yeteneg8i bahsedilmis kisi degil midir? Ve gercek
gorevi, coskulu giidiisii seylerin kendisi lizerindeki etkisini, bir tiir vahiy
gibi, gordiigii ve hissettigi haliyle seyirciye aktarmak degil midir? Fakat
bedeni sanatsal ve yaratici1 olmayan kuvvetlerin etkisi altinda hapsedilmis ve
disavurumu sinirlanmisken bunu nasil yapabilir? Oynayabilecegi tek
fiziksel enstriiman1 bedeni ve sesi oldugundan, onlar1 sanatinin diismant
olan, zararl kisitlamalardan korumasi gerekmez mi?

Soguk, analitik, materyalistik diisiince hayalgiiciiniin kigkirticilarimi
bogmaya niyetli. Bu 6liimciil ihlali 6nlemek i¢in, oyuncu sistematik olarak
bedenini, onu salt materyalistik yagama ve diisiinme yoluna sevk edenlerden
bagka itkilerle besleme gorevini iistlenmelidir. Oyuncunun bedeni ancak
sanatsal itkilerin araliksiz akigiyla giidiilenirse, en yiiksek degerde olacaktir;
ancak o zaman daha saf, esnek, anlamli ve hepsinden 6nemlisi, yaratict
sanat¢inin i¢sel yasamini kuran inceliklere kars1 hassas ve duyarli olabilir.
Ciinkii oyuncunun bedeni i¢eriden sekillendirilmeli ve yeniden
yaratilmalidir.'**

124 Michael Chekhov, To The Actor, London; Routledge, 2003, pp.2-3.
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3.1.4. Temas

Istek ve itki yoluyla gergeklesen bir aksiyonu izleyen seyircide noronlarm etkisiyle
istemdis1 mimetik bir kapilma gerceklesir. Ozellikle Chekhov’un kuramsal olarak da
sOziinii ettigi, oyuncunun 1g1masi, 151 gonderip almasi bu fiziksel kapilmay1 miimkiin
kilar. Ciinkii aksiyon gergeklesirken oyuncunun bedeninden enerji salinir ve salinan
enerji seyircide yankilanir. Boylece, gerceklesen mimetik etki yoluyla temas saglanmis

olur.

Stanislavski Bir Rol Yaratmak’ta “Insanlar birbirleriyle sadece jestler ya da kelimeler
araciligiyla degil, asil olarak goriinmeyen irade 1s1malari, iki ruh arasinda gidip gelen

»12% ve “Insanlar birbirleriyle goriinmez igsel akimlar, ruh

titresimler yoluyla konusurlar.
1s1malari, irade zorlamalar1 vasitasiyla sohbet ederler.”'*® demistir. Tiim bunlar bir enerji

aktarimina isaret eder.

Istek oyuncunun bedeninde bir enerji birikimine yol agar ve bu psikofiziksel varliktaki
elektriksel titresimler, insanin mimetik bir canli olmasi, yani “kendi olmayana yonelik

99127

bir kapasite” “'ye sahip olmasi sayesinde, seyircide yankilanir. Bu, “rasyonellige oncel

mimetik kapilma”'*®

sayesinde oyuncu ile seyirci arasinda organik bir iligki
gergeklesecek, rol kisisinin yasadiklar: ya da oyunda gergeklesenler seyircinin bedenine
temas eden bu elektrik ve seyircinin aktiflesen muhayyilesi sayesinde i¢sellesecektir.
Boylelikle, oyun seyircinin bireysel deneyimi haline gelecek, seyirci, hem bunlarin
hayatin1 yasayan kendinin basina gelmedigini hem de seyirci konumunda oldugu i¢in
bunlar1 yagadigini bildigi icin zihni bu iki bilgiyi ¢arpistiracak ve iligkilendirecektir.
Bunun kendi olmadig: bilgisi onu kendini korumaktan kurtaracak, boylece seyircinin

zihni ve egosu, sahnede gerceklesenlerin ona kuvvetle etki etmesine miisaade edecektir.

125 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.29.
126 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.110.
27 Walter Benjamin, "On the Mimetic Faculty", New York: Schocken Books, 1986.
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Cetin Sarikartal, “Departing from Oneself”, Performance Research 6(1), 2001, pp.29-36
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Sonucta, bu etkinin ne oldugunu ¢ozmeye ihtiya¢ duyan akli ile, oyuna dair anlam

tireterek bu siirecten c¢ikacaktir.

Yaganan elektriksel etkilesim yoluyla seyirci hayatta dogrudan basina gelmeyen bir
olay1 ya da olguyu fiziksel olarak kendi bedeni, zihni, varlig1 iizerinden deneyimleme
firsat1 bulur. Bir hayata si§amayacak ya da deneyimlenmesi gerekli olmayan ama kisiyi
derinlegtirecek, belki kendi hakikatine yaklagtiracak, hayatini, varligim anlamlandiracak
pekeok tecriibe edinebilir. Oysa istek ve itkiye dayanmayan bir oyunda oyuncular
hareketleri, sesleri, ifadeleri tekrarlayacaklardir ve seyirci de bunu izleyip bir anlam
cikaracaktir. Ancak bu anlama akil yoluyla gerceklesmis; yani bir anlama erisilmis degil,
bir anlam iiretilmis olacaktir. Boyle bir oyun seyirciyi zihinsel bir tasarim yapmaya iter

ve yiizlesmekten, temas etmekten uzaklagtirir.

Tiim bu fikirlere mimetik kabiliyet lizerine diisiinen insanlardan 6grendiklerimiz
sayesinde varabiliyoruz. Bugiin Benjamin’in mimetik kabiliyet iizerine sdyledikleri
aracihiftyla tiyatronun isleyisine yonelik ¢ikarimlarda bulunabiliyoruz. Inceledigim tiim
tiyatro insanlart oyuncunun 1g1masi durumundan séz etmis ve bunun gelistirilmesi
gereken bir 0zellik oldugunu séylemislerdi. Benjamin aracilifiyla ise, bu 6zelligin
sadece oyuncuda olmadigini, bu 1g1manin insanin bir 6zelligi araciligiyla miimkiin
oldugu bilgisine erigiyoruz. Ciinkii insanin mimetik kabiliyeti sayesinde, seyler insana
temas edebilir. Insanin bir nesneyi algilamasi, onu bir bagka nesneye benzetmesi yani
zihninde, gordiigii imajin bir tiir kopyasini yapmasi yoluyla gergeklesir. Bu sirada nesne
insana fiziksel olarak temas etmis olur. Yani insanin seyleri kendine degdirebilme

kapasitesi vardir ve tiyatro izleyicide zaten var olan bu 6zelligi isletir.'”

Michael Taussig, Benjamin’den hareketle, mimetik kabiliyetin iki katmanla isledigini
anlatir. Birinci katman kopya, imitasyon, taklit katmanidir ve Aristoteles’ten bu yana
bilinmektedir. Ikinci katman ise duyusal bir temastir; elle tutulur olup algilayan ile
algilanan arasinda bag kurma yoluyla isler. Taussig mimesisin igleyisinden soz ederken,

kopya ve temasin eszamanli ama ayr1 ayri ¢alistigini sdyler; bir imgeyi kopya olarak

2% Cetin Sarikartal, -Dog. Dr. — “Temas” konulu gériisme, Istanbul: Mart 2012

70



temsil eden seyircinin ayn1 zamanda imgeye bedensel olarak kapildigini, yani seyircinin
imgeyle temasi iizerine diisiinmemiz gerektigini vurgular. Bu iligkileri 6zdeslesme,

temsil ya da ifade gibi terimlerle tiiketme hatasina kars1 bizi uyarir."

99131

Grotowski, “...temas olmazsa higbir itki ya da tepki olmayacagi...” " 'n1 sdyler. Bu onun

icin tiyatronun yoklugu demektir. Ciinkii ona gore, “Tiyatronun 6zii bir kargilagsmadir.

Kendini a¢i1ga vurma edimini gerceklestiren insan, deyim yerindeyse, kendisiyle temas

kuran birisidir.”."*?

Modern insanin kendiyle yeniden temas kurmasinin yollarini bulmasinin gart oldugunu
diisiiniir. Ayrica oyuncunun kendiyle temas kurmasina sahit olanlar icin de kendiyle

temas firsati dogmus olacaktir. Kendiyle ve otekiyle...

Oyuncuyla ilgilenmemin nedeni onun bir insan olusu. Bu durum, iki temel
noktay1 kapsiyor: IIki, bagka bir kisiyle bulusmus olmam, temas, birbirimizi
anlama duygusu ve kendimizi bir bagka varia a¢ip o varlig1 anlamay1
denerken ortaya ¢ikan izlenim, kisacasi, yalnizligimizi asmak. Ikincisi,
kisinin, bir bagkasinin davranis1 yoluyla kendini anlamaya caligmasi-
kendisini onda bulmasi. Oyuncu ona 6grettigim bir edimi yeniden tiretirse
bu bir tiir “terbiye” demektir. Yontem agisindan sonug bayagi bir eylemdir
ve Oniimde higbir sey acilmadig icin yiliregimin derinliklerinde onu kisir
bulurum. Ne var ki, yakin igbirligi i¢inde, giinliik direng¢lerinden kurtulan
oyuncunun bir hareket yoluyla kendisini derinden aciga ¢ikardigi noktaya
ulagirsak, yontemsel bakis acisindan ¢aligsmanin etkili olduguna inanirim.
Kisisel olarak benim de zenginlesecegimi gosterir bu, ¢iinkii o harekette
insanogluna 6zgii bir tiir deneyim, bir yazgi, bir insanlik kosulu olarak
tanimlanabilecek nitelikte hayli 6zel bir sey ag1ga ¢ikarilmus olacaktir.'

Grotowski’nin oyuncuyu terbiye etmek oldugunu diisiindiigii, ogrenilen bir seyi daha
ustaca yapmak icin hiinerlerini gelistirmek yaklasimi, temas imkanini oldiiriir. Cilinkii

bu yolla ancak taklide dayal1 bir temsile varilabilir.

3% Michael Taussig, Mimesis and Alterity: A particular History of the Senses, New York and London:
Routledge, 1993.

B Grotowski, 5.200.
132 Grotowski, s.59.

13 Grotowski, s.104.
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Grotowski caligmalari sirasinda insanin insana dogrudan temas etmesi kadar yogun bir
durumun miimkiin oldugunu sezip buna erigsmeyi hedef edinmistir. Ciinkii derin idraka
temas yoluyla erigilecegini bilir. Ancak tiyatronun genel kabul gérmiis yasalari, seyirci
aligkanliklar1 6niine engel olarak dikilmis ve temas arayisi onu tiyatrodan uzaklasmaya
kadar gotiirmiistiir. Sonunda, tiyatronun 6zii insanlarin temasi ise, tiyatroya erismek icin

tiyatrodan vazgecip hayatla ugragmak gerektigine karar vermistir.

Grotowski’nin tiyatrodan vazge¢gmekten kasti temsil’den vazgegmektir. Temsil
olmadiginda tiyatronun olamayacagim bildigi i¢in buna “tiyatrodan vazgecmek” demis,
ancak bunu —¢ok celisik gibi dursa da- asil tiyatroya erismek i¢in yaptigini iddia etmistir.
Grotowski’nin temsil’den uzaklagsmaya karar vermesi, ikili zitliklarla diigtinme
yapisindan otiirii, algilayanla algilanan arasindaki bedensel temas hedefleniyorsa salt
temas1 arayan bir faaliyete yonelmek gerektigi sanisindan kaynaklanmis olabilir. Oysa
algilama aninda kopyalama ve temas ayn1 anda gerceklesir. Yani insan hem imajlarin
temsilini hem de imajin onun iizerindeki etkisini hisseder. Ornegin insan birine
baktiginda ayni1 anda hem birinin ona bakmakta oldugunu, yani temsili hem de nasil
bakmakta oldugunu, yani kendisine nasil temas etmekte oldugunu algilar. Yalnizca bu
katmanlardan biri onun icin daha baskindir. Yani insan, karsilasma aninda, bir seyin ya

temsili yanini ya da onunla girdigi bedensel temas: fark eder.

Bu durumda, seylerin temsili yan1 ne kadar azalirsa temasa dayali yan1 o kadar
baskinlasacaktir fikri mantikli olabilir. Ancak sorulmasi atlanmamas1 gereken soru,
temsilin tamamen yok oldugu bir noktada —ki, 0yle bir sey miimkiin mii, de sorulmasi
gereken bir bagka sorudur- algilamanin miimkiin olup olmayacagidir. Yani temsilden
arinilirsa temas da imkansiz hale gelebilir mi? Ciinkii, daha 6nce de soyledigim gibi,

mimesis ikisinin birlikteligi halinde gergeklesir.
Yani kopya, temsil, taklit sozleriyle tanimladigimiz ve organiklikten uzak oldugunu

sOyledigimiz oyunculukta bedensel temas yok degildir. Zira bedensel temasi temsilden

ayirmak miimkiin degildir. Ancak temas 0zelligi farkina varilamayacak kadar zayif bir
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oyunculuktur bu. Oyunda temsil, temas1 hapsetmis, temas olanag1 temsille kapanmugtir.
Oysa oyunculukta ihtiya¢ duydugumuz, bedensel temasin farkindaliini, duyusal bagin

algilanabilmesini saglayan yaklagimlarin gelistirilmesidir.

Temsil ile temas arasindaki iligki tiyatronun ¢oziimiinii hala bulamadig1 bir soru olarak
oniimiizde duruyor. Coziilememis ve muhtemelen bir “coziim”ii olmayacak olan bu gibi
sorularin varli1 sayesinde de, oyunculuk sanati sinirsiz olanak sunan bir ¢aligma ve

arastirma alani1 olma 6zelligini siirdiiriiyor.

3.2. Aksiyonun Tekrarlanabilirligi

Aksiyonun tekrarlanmasi denildiginde ayni oyun igerisinde bir aksiyonun yinelenmesi
de algilanabilir, ayn1 oyunun farkli zamanlarda tekrar oynanmasi da... Ancak birinci
durumda anlam ve dramaturjiye dair bir inceleme yapmak gerekeceginden bu tez,
oyunculuk teknikleri tizerine ¢aligsabilmek i¢in, ayn1 oyunun tekrar oynanmasi

durumunu inceleyecektir. Zira bu bir dramaturji degil, oyunculuk tezidir.

3.2.1. Tekrarin Gerekliligi

Klasik yaklagima gore, bir oyun calisilip da seyirci ile oynanmaya baslandig1 andan

itibaren oynanan her oyun birbirinin neredeyse ayni olmalidir.

Ayni oyunun tekrar tekrar oynanabilmesi, oyunun bir 6ncekinin tekrari olmasi demek
olmayabilir. Ancak genel kabul, farkli zamanlarda ayn1 oyunu izleyen tiim seyircilerin
ana hatlari, digsal yapisti, hissi ve anlami1 ayni olan bir oyun seyretmis olmasi

gerektigidir.

Stanislavski, oyuncularinin bir provada icra ettikleri organik aksiyonlarin bir sonraki
provada organikligini yitiriyor olusunun kabul edilemez oldugunu diisiiniir ve sik¢a,
daha cok caligmalar1 ve sanatlarinin inceliklerine hakim olmalar1 gerektigi konusunda

onlar1 uyarir.
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Bir aksiyonun aym fiziksellikle her tekrarlanisinda organik olmasini saglamak
oyunculuk sanatinin, her oyuncunun kendi i¢in sormasi ve yanitlamaya ¢aligmasi

gereken Onemli sorularindan biridir.

Grotowski, fiziksel eylemler iizerinde ¢alismanin oyunculuk zanaatinin
anahtar1 oldugunu her zaman vurgulamistir. Oyuncu ayn1 hareket diizenini
pek cok kez yineleyebilmeli ve diizen her defasinda canli ve kesin olmalidir.
Bunu nasil yapabiliriz?'**

3.2.2. Tekrarlarm Ozgiin Olmasi Gerekliligi

...bizim sanatimizda, roliiniizii, oynadigimiz siirenin her aninda her zaman
yasamalisiniz. Her yeniden yaratmada da, rol yeni bagtan yasanmali, yeni
bastan cisimlenmelidir."”

Bir aksiyonun her defasinda ayn1 goriiniirken organik olmasini saglamak oyuncunun
provalar sirasinda iizerine caligmasi gereken temel konulardan biridir. Stanislavski
fiziksel aksiyon yontemini gelistirmeye baglamadan 6nce her defasinda organik olmay1
saglayabilmek icin bir yontem gerekliliginden bahseder ve gidecegi yolun sinyallerini

Verir:

...en ¢ok arzu edilen sey piyesin, aktorii tlimiiyle kendine c¢ekip almasidir.
Bu bir kez oldu mu, o zaman aktor nasil duyduguna bakmadan, ne yaptigini
diisiinmeden, kendi istemine aldirig etmeden roliinii yasar. Bu yasama da
bilingalt1 ve sezgi yoluyla, kendi diizenini saglar. Salvini demistir ki:
“Biiyiik aktoriin ici duygu ile dolu olmalidir. Ozellikle canlandirdig: seyi
duymalidir. Birinci ya da bininci kezligine bakmadan, roliinii incelerken
yalniz bir, iki kez degil, her oynanisinda az da olsa, cok da olsa kesinkes
heyecan duymalidir. Ne yazik ki, bu bizim denetleme sinirimiz i¢inde
degildir. Bilingaltimiz bilincimize yaklasamaz. Biz bilingalt1 alanina
giremeyiz. Herhangi bir nedenle girecek olursak , o zaman bilingalt1 biling
olur ve oliir.”

134 Richards, s.53.

133 Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, s.35.
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Sonug zor bir duruma gelip dayaniyor; bizim esin yoluyla yarattigimiz
sanilir; esini bize verse verse bilingalti1 verir; bununla birlikte, biz bu
bilingaltin1 ancak onu 6ldiiren biling yoluyla kullanabiliriz.
Bereket ki, bir ¢ikar yolumuz var. Biz bu yolu dosdogruda degil de
dolambagta buluyoruz. Insan ruhunda bilince ve isteme bagimli belirli
ogeler vardir. Etki altina alinabilen bu 68eler, istege bagl olmayarak
meydana gelen ruhsal olaylar iizerinde sirayla etkili olabilirler.
Kugku yok ki, bu son derece karmasik, yaratici bir caligmayi gerektirir.
Karmasik yaratici ¢alisma ise, bir dereceye kadar bizim bilincimizin
denetimi altinda olusursa da, daha 6nemli bir orantida bilincaltinda ve istege
bagli olmayarak meydana gelir. Bilincaltimiz1 yaratic1 calismaya
hazirlamanin 6zel teknigi vardir. Kesin anlamda bilingalt1 olan her seyi
dogaya birakmali, kendi giiciimiiziin sinir1 i¢cinde kalanla ugragsmaliy1z.
Bilingalti, sezgi, calismamiza sokulunca da ona nasil karigamayacagimizi
bilmeliyiz."*®
Stanislavski burada bir yandan, tekrarda organikligi saglamak icin bir yontem
gerekliliginden sz ederken, bir yandan da yontemin ancak bir dereceye kadar etkili ve
miimkiin olabilecegini tespit eder ve bunu kabul eder. Ancak sonralari, “Cogu insan
sistemi bilir, fakat pek az1 onu uygulayabilir. Ben, Stanislavski, sistemi biliyorum, fakat
hala tam olarak uygulayamiyorum, ya da daha dogru bir deyisle daha yeni uygulamaya
bagladim.”"*’ demesinden bunu belki de yontemi heniiz belli bir yetkinlige eristiremedigi
donemde diislindiigii sonucuna varabiliriz. Ciinkii Stanislavski ¢aligmalarinin son
doneminde, yani fiziksel aksiyon yontemi agamasinda, tekrar edilen seyin organik
olmasinin yollarin1 miidahale edilemeyecek olan dogaya birakmamus, fiziksel ¢aligmalar

yoluyla doganin, oyuncuya engel degil, destek olmasini saglamanin yollarini aragtirmigtir.

Stanislavski organikligi saglayacak kaynagin bilingalti oldugunu sdylerken istemdis1
bellekten s6z ediyor olabilir. Zira bellek iki sekilde isler. Bilingle baglantili oldugu i¢in
bilingli olarak ¢agrilabilecek sekilde ya da istemdis1 isleyen bellek. Istemdis1 bellekte
olan geylere bilin¢le erisilemez. Ancak bilingle erisilen yer, istemdis1 bellegi uyarir ve
uyandirir. Stanislavski’ye gore oyuncunun giicii sinirlari i¢inde kalan, kontrol edilmesi en

kolay olan sey akildir. Tasavvur kabiliyeti aracilifiyla bir takim seylere karar vermek ve

136 Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor, s.28.

137 Karaboga, s.261.
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onlar1 sabitlemek gerekir ki, o sinirlar icerisinde kalarak sinirlar1 zorlamak miimkiin

olabilsin ve oyuncuyu sasirtacak olan derinlerdeki kaynaklara erisilebilsin.

Provalar sirasinda tasavvur aracilifiyla karar verilecek ve sabitlenecek olan sey fiziksel
aksiyonlardir. Fiziksel aksiyonlar1 yeniden ¢agirmak i¢in i¢cinde bulunulan kosullari
muhayyilede yeniden yaratabilmek ve bu kosullarin bedene tekrar benzer bir etkide
bulunmasina miisaade etmek gerekir. Grotowski bu aksiyonlarda bir de vermek-almak
iligkisinin kodlanmasini 6nerir. Boylece her oyun hem kacinci kez hem de ilk kez
oynaniyor olabilsin. Peki defalarca oynanan bir seyin her defasinda ilk kez oynaniyor
olmas1 miimkiin mii? Tekrarlanan seyin ilk kez olmas1 paradoksunun neden benim i¢in
cezbedici bir konu oldugunu diisiiniirken, kendime bunun hakikaten bir paradoks olup
olmadigim sormam gerekti. Uzerine calistigim tiyatro insanlarinin deneyimlerini de
degerlendirdigimde vardigim sonug su oldu: Tekrarlanan bir oyunun ilk kez oynaniyor
olusunun bir paradoks olmasi ancak oyuna disaridan bakan kisilerin yorumu olabilir.
Ciinkii seyirci pozisyonundan bakildig1 zaman bir oyunun defalarca oynanmasina
ragmen o an orada ilk kez oynaniyor oldugu goriiliir, oysa oyuncu i¢in belki de oyunlar
birbirinin tekrar1 degil, yeni’den oynanan oyunlardir. Bu paradoks sanisi iki nedenden

kaynaklaniyor olabilir:

1- Oyunda goriilen, bir tiir illiizyondur. Tekrarlanan sey her defasinda ilk kez baga
gelmiyordur da daha 6nce oynanmis olan bir oyun (6rnegin bir ilk oyun) fiziksel ve

bicimsel olarak taklit ediliyordur. Bu durumda , bunun simdi burada ilk kez oynaniyor
olduguna inanmak ya da inanmamak oynayan oyuncunun maharetinden bagka bir seye

bagh degildir.
2- Tekrarlanan ve her defasinda ilk kez oynanan seyler ayn1 degildir. Sadece,
anlam degismedigi ve fiziksel olarak belirgin farkliliklar olmadigi i¢in kargidan bakan

kisi bir oyunu bir dncekinin ayn1 santyordur.

Bir oyuncu i¢in, role caligmanin ilk asamalarinda, organiklik nadiren sorun olur. Ciinkii

bu agamada heniiz oyuncunun alismadig1, bilmedigi, merak ettigi bir metin ve ortam
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vardir. [lerleyen zamanlarda organiklikten uzaklasmak ise sik¢a karsilagilan bir
durumdur. Grotowski bu sorunun, provalarin baslangic asamasinda roliin oyun boyunca

islenmis olmasiyla ortadan kalkacagini soyler.

Provalarin baglangicinda, cagrisimlar normal olarak uyandirilacaktir ama
yirmi gosteri sonra geriye hicbir sey kalmayacaktir. Oyunculuk tiimiiyle
mekanik bir nitelige biirlinecektir.

Bundan ka¢inmak i¢in, oyuncu, tipki miizisyen gibi, bir partisyona
gereksinim duyar. Miizisyenin partisyonu notalardan olusur. Tiyatro bir
karsilagsmadir. Oyuncunun partisyonu insani temasin 6gelerinden olusur:
“vermek ve almak™. Oteki insanlar1 almak, onlar1 kisinin kendisiyle, kendi
deneyimleriyle ve diislinceleriyle kars1 karsiya getirmek ve bir yanit
vermek."*®
Grotowski’nin partisyon ile kastettiginin fiziksel aksiyon dizgesi oldugunu diisiinebiliriz.
Ancak ona gore yaraticilik bir verme-alma iligskisinde bedensellesir. Bu organikligi
saglayacak olan temel fiziksel yaklagimlardandir. Oyuncu, karsisindaki oyuncularin ve
seyircinin varligin fiziksel olarak hissederken ve onlarla birlikte yasarken, o anda kalir.
“O an” ise her an yenidir. Yani aslinda oyuncu, ayn: fiziksel dizgeyi yine’lemiyor, onu
yeni’den icra ediyordur. Grotowski fiziksel aksiyon dizgesinin vermek-almak ile

iligkilendirilerek ¢alisilmis olacagim diisiiniir ve boyle ¢alismanin neticesinde oyunun

her zaman organik kalacagini soyler.

Vermek ve almak, temasi saglayan temel unsurlardandirdir. Grotowski “Temas en temel
seylerden biridir.” der ve temasin goziinii dikip birine bakmak demek olmadigini, onun
bir konum, bir durum oldugunu anlatir. Temas, kisinin kaliplara siginmamasini, kendi
disinda olan biteni gérmesini ve onlara refleksif olarak tepki verebilmesini saglar. Bir
oyuncu da roliin dizgesini belirleyip onun iizerine ¢alistiktan sonra rol arkadasiyla
stirekli temas halinde olmal1 ve onda gerceklesen minik farkliliklar: dinleyip
gozlemlemeli ve onun refleksif tepkilerine refleksif tepkiler verebilmelidir. Boylece iki
oyuncu arasindaki yasantinin canlilif: stirekli olacaktir. Ancak oyuncu, yasantinin

canliligini oyununu degistirmek ve rol arkadasini, olumsuz manada, sagirtmak yoluyla

138 Grotowski, s.194.
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saglamaktan kacinmalidir. Onemli olan oyuncular arasinda fark edilecek olan bu

yepyeniligin seyirci tarafindan, salt fiziksel olarak bakildiginda, algilanamamasidir.

Sabit bir eylemler dizisi dahilinde kendini rol arkadasina gore ayarlama,
Stanislavski’nin de Grotowski nin de gercek kendiligindenlik olarak
gordiigii seydir. Ust diizey kendiligindenlik yalmzca yapilandirilmig bir
parcada ortaya cikabilir. Oyuncular bu noktada, yapilarinda 6zgiirliik
bulabilir. Eylem dizilerini degistirme 6zgiirliigii degil, ama eylemler
dizilerine gore degismeyen, birbirleriyle (ve cevredeki her seyle) girdikleri
etkilesime gore biraz ayarlanan, hala ayni1 amaclarin ve ayni eylemler
dizisinin gozetildigi bir 6zgiirliik... Bu da yapinin saglam ve elbette bastan
sona bellenmis oldugu bir tiir ince dogaclamadir. Grotowski s0yle demistir:
“Yap1 olmadan, kendiligindenlik olanaksizdir. Kendiligindenlige ulagmak
icin titizlik gereklidir.” Ve devam etmistir: “Stanislavski’ye gore, tiimiiyle
Oziimsenen (6grenilen, bellenen) eylemler, yalnizca bunlar 6zgiirlesebilir.
(...) Iste kural : “Az sonra ne yapacagim?’ demek, felce ugramaktir. “Az
sonra ne yapacagim?” Biitiin kendiligindenligi ortadan kaldiran soru
budur."”

Stanislavski oyuncunun defalarca oynadiginin, birbirinin ayn1 oyunlar olmadigin bilir.
Dogada olmus bir seyin aynisinin olmasi, yeniden olmasi diye bir sey s6z konusu degildir.
Ciinkii zaman da mekan da insan1 gecer. Her an yenidir. O yeni ana, eski bir anda olani
getirmeye ¢alismak yalan yagsamay1 gerektirir. Ciinkii olanin ayni, olmayacaktir. Kisi,
olanin aynin1 yasadigini, ancak fiziksel olarak olani taklit etmesi halinde, sanabilir. Oysa
oyuncu herbir andaki yeni, beklenmedik ve taze olanin farkina varip onu tiim varligiyla
algilayabilirse, taze uyarimlar yoluyla roliinii de yeni, beklenmedik ve taze tutabilir. Bu
oyuncunun sahip olmasi gereken bir maharettir. Yoksa yasamsalliktan uzak, keyifsiz,
coskusuz, heyecansizca yinelenen eylemler, buluglar ve oyunlar bir siire oyuncunun
sevkini kiracak, oyuncu kendini anlamsiz, gereksiz hissedecek ve muhtemelen kendinden
stiphe duyacak, 0zgiiveni sarsilacaktir. Oyun ile iligkisi bozulacak ve oynamaktan haz
duymayacaktir. Oysa herbir an’1 bir an gibi deneyimleyebildiginde oyunculuktan alacagi

heyecan ve hayatta buldugu anlam c¢ok biiyiik olacaktir.

Insan makine degildir. Bir rolii her oynayisinda ayni sekilde hissedemez;
her sefer ayn yaratici itkiyle kigkirtilamaz. Diiniin yargisi, bugiinkiyle pek
de ayni degildir. Yaklasgiminda gézle goriinmeyecek kadar kiigiik, giicliikle

139 Richards, s.118.
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algilanabilir degisiklikler olacaktir ve bugiinkii yaraticiligin temel itkisi de
budur. Boyle itkilerin giicii yeni ve beklenmedik olmalarinda yatar.

Havanin, sicakligin, 151g1n, yemegin, dissal ve i¢sel kosullarin karigiminin
etkisiyle olusan tiim o sayisiz belirsizlikler karmasasi, oyuncunun icsel
durumunu su ya da bu derecede etkiler. Karsiliginda da oyuncunun i¢sel
durumu, olgularla iligkisini etkiler. Bu degisen karmasalardan her zaman
faydalanabilme kapasitesi, yeni yaklagimlar yoluyla uyarimlarin
tazeleyebilme yetisi —tiim bunlar oyuncunun i¢sel tekniginin énemli bir
boliimiidiir. Bu yetenek olmaksizin oyuncu birkag¢ gosteriden sonra role olan
ilgisini, olgularla ve canli olaylarla temasini1 kaybedebilir ve onlar1 dnemli
bulmaktan vazgegebilir.'*’

Sonug olarak, Grotowski’nin 6zetine kulak verebiliriz:

... Provalar sirasinda oyuncu partisyonunu dogal, organik bir sey olarak
kurmugsa (tepkilerinin modeli, “vermek ve almak”™) ve gdsteriden once, bu
itiraf1 yapmaya, hicbir sey saklamamaya hazirsa, o zaman her gosteri
biitiinliige erigecektir.'"'

140 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.43.

141 Grotowski, s.195.
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3. FiZIKSEL AKSIYON DIZGESI VE SIMULASYON

4.1. Fiziksel Aksiyon Dizgesi

Bir oyuncu neyi saptayabilir, neyi koruyabilir? Fiziksel eylemler dizisini.
Bu, miizisyenin partisyonuna benzemeye baglar. Fiziksel eylemler dizisi
ayrintilariyla islenmeli ve bastan sona akilda tutulmalidir. Oyuncu bu
hareket diizenini Oyle bir 6ziimsemis olmalidir ki az sonra ne yapacagini
diisiinmeye gerek duymamalidir.’

Stanislavski’nin, caligmalarinin son agsamalarinda fiziksel aksiyon yontemi iizerine

calistigin1 ve Grotowski’nin, kendini Stanislavski’nin 6grencisi olarak goriip

aragtirmalarini onun biraktig1 yerden devraldigini sdyledigini biliyoruz.

Ancak bu iki tiyatro insaninin fiziksel aksiyon yontemi iizerine ¢alisma niyetleri

farklidir. Thomas Richards bu farki soyle aktarir:

Stanislavski’de “fiziksel eylemler yontemi”, oyuncularinin gosterimde
“gercek bir yasam”, “gercekci” bir yasam yaratmasi icin bir aracti. Oysa
Grotowski i¢in fiziksel eylemler ¢alismasi daha ¢ok, icinde, yapan icin
kisisel bir bulug olacak o “bir seyi” bulmak i¢in bir gerecti. Fiziksel
eylemler, Stanislavski i¢cin de Grotowski i¢in de bir gerecti; ancak ikisinin
hedefleri ayriydi.*

Ortaklastiklar1 nokta ise rol ¢aligmasi icin oyuncuya Onerileriydi: oyuncunun, fiziksel
kosullara ve bir rolii canlandirmak i¢in gereken coskularin ya da maskelerden

kurtulmanin bu yolla saglanacagina giivenmesi.

3 Richards, s.53.

4 Richards, s.113.
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Fiziksel aksiyon dizgesi oyuncunun performansiyla ilgili giivenebilecegi,
degismeyeceginden emin olabilecegi tek seydir. Bir merkeze tutunulamayan; bir
zeminin, bir sinirin olmadig1 hallerde dzgiir olmak miimkiin degildir. Iste fiziksel
aksiyon dizgesi oyuncuya 0zgiir yaraticilik imkan1 sunan, bdylece organiklige ortam

hazirlayan bir tiir modeldir.

Fiziksel aksiyon dizgesinden soz edebilmek icin, bu tez kapsaminda daha 6nce
defalarca tanimladigim kavramlari ve aksiyonun meydana gelisi sirasinda

gerceklesenleri bir kez daha hatirlayacagim.

Fiziksel aksiyon yontemiyle calismaya baglarken, metinde verili sifreler etraflica
degerlendirilmelidir. Oncelikle karaktere, kosullara ve iligkilere dair temel sorular
sorulmali, yanitlar1 tasavvur ve tahayyiil araciligiyla aragtirilmalidir. Bu, var olan
dramaturjik bakisin etkisinde olup dramaturjiyi belirleyecek olan kuramsal bir

arastirmadir ve bu aragtirmanin sonucu belli bir tutarliliga sahip olmalidir.

Hem fiziksel hem de psikolojik yonelimler belli bir i¢sel bag ile, duygu
ardillig1, asamalilig1 ve mantigiyla birbirlerine baglanmalidir. Bazen dyle
olur ki insani duygularin mantiginda mantiksiz bir sey bulunur; miizigin
biitiin o uyumu i¢inde bile ara sira olugan detonasyonlar vardir. Ama sahne
listiinde ardigik ve mantikli olmak bir gerekliliktir.'**
Metinler sozlerden olusur. Sozlerin arasi ise boglukludur. Oyuncunun sahne iizerinde bu
sozleri fiziksellestirmesi temelde, bu bosluklara yapilan miidahaledir. Bu, sozle yapilan
bir tiir 6rgiiye benzetilebilir. Sozler bir mantik, i¢sel bir bag, duygu ardillif1 yaratacak

sekilde birbiriyle iliskilendirilerek Oriilmelidir. Boylece biitiinde bir tek seye hizmet

eder olduklar1 goriilecektir.

Rol kisisi, tipki hayatini yasayan insan gibi, hi¢bir sozii nedensizce sdylemez. Insan bir
sey istemiyorsa eylemde bulunmaz. S6z de bir eylem ise, insanin bir istegi yoksa

agzindan s0z ¢ikmaz. Provalar sirasinda roliin bedensellesmesinin saglikli ve

144 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.56.
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kendiliginden olmasi i¢in gerekli hazirliin ilk adimi, metinde verili sifrelerin belli bir

tutarlilikla etraflica degerlendirilmesidir.

Oyuncu bir rol kigisini yaratirken, evvela metinde sifrelenen isteklerin neler oldugunu
arastirmal1 ve bunlara karar vermeli, gerekiyorsa tercihte bulunmalidir. Ancak bu
tercihlerin provalar siiresince degisebilir oldugunu aklindan ¢ikarmamali ve siirekli
arastirmaya agik olmalidir. “Bu kogullarda, bu sozii soylerken aslinda ne istiyorum?”

Zira sOylenen s0z ile istenen, her zaman kosut olmayabilir.

Provalar sirasinda isteklerin tadil edilmesi konusunda dikkat edilmesi gereken bir husus
vardir. Oyuncu, provalar siiresince gerekli hallerde isteklerini arastirmayi siirdiiriirken

zihinsel bir karara varmaya kalkmamali, kabaca sekillenmeye baglayan roliin, o kosullar
altindaki i¢ gercekligine teslim olup basit¢e bedenindeki titresimleri izlemelidir. Bu yol,

onu dogru ve biitiinle tutarl: isteklere gotiirecektir.

Istekleri tadil etme gerekliligi bazen yanlis olmayan ve isleyen bir istegin yetersiz
bulunmasi nedeniyle de dogabilir. Ayrica bir fiziksel aksiyon dizgesi her oyuncuda ayni

etkiyi gostermez, ¢iinkii bir istek her oyuncuyu ayn1 bedensel yanita itmez.

Yonelimler her insan icin tipiktir ve bu yilizden s6z konusu rolii kendine
Ozgii bireyselligi i¢cinde karakterize etmez. Skor yol gosterebilir ama dogru
yaraticilig1 harekete geciremez. Yasam liretmez ve kisa siirede yok olur
gider.

Duygular, iradeyi, akli ve bir oyuncunun tiim varligini1 harekete gecirmek
icin derinlikli tutkulari olan cogkular gereklidir.

Yaratici skor oyuncuyu yalnizca digsal fiziksel gercekligiyle degil, her
seyden ote icsel giizelliginin su yiiziine ¢ikisiyla hayacanlandirmalidir.
Yaratic1 yonelimler basit bir ilgi degil, tutkulu bir heyecan, arzular, 6zlemler
ve aksiyon uyandirmalidir. Bu manyetik niteliklerden yoksun her hangi bir
yonelim gorevini yerine getirememektedir.'*

145 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.65.
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Bu etkiyi yaratan bir istekler biitiiniine erigsene kadar fiziksel aksiyon dizgesi
hazirlanmig sayilmayacaktir. Gerekli cogkular1 yaratan isteklerle kurulmus bir fiziksel
aksiyon dizgesi ile rol i¢in gerekli duygulara erigilebilir. Duygular fiziksel aksiyon

dizgesinin icrasi neticesinde ortaya cikar.

Duygular1 hatirlay1p sabitleyemeyiz. Yalnizca fiziksel aksiyon dizgesini
hatirlayabilir ve giiclendirebiliriz, boylece daha kolay ve aligkanliga dayali
hale gelecektir. Bir sahneyi prova ederken en basit fiziksel aksiyondan
baglayin ve onu tamamiyla gercege uygun hale getirin. Her 6nemsiz seydeki
gercegi arayin. Bu yolla kendinize ve aksiyonlariniza inanma noktasina
geleceksiniz. Aksiyonlarmizla baglantili her seyin, 6zellikle ritmin, diger
her sey gibi, verili kosullarin sonucu oldugunu goz 6niinde bulundurun.
Basit fiziksel aksiyonlari nasil oynayacagimizi biliyoruz; verili kogullara
bagl olarak bu fiziksel aksiyonlar psikofiziksel aksiyonlara doniisiir.'*

Fiziksel aksiyon dizgesini olustururken tasavvurda sabitlenecek olan, metnin her bir
birimindeki ve daha iist birimlerdeki istekler ve muhayyilede esnek bir sekilde var olan
goriintiilerdir. Tasavvurda sabitlenecek olani belirlerken, rol kisisinin oyun boyunca
sahip oldugu tiim istekler art arda siralanir, bu kiigiik istek birimlerinin olusturdugu {ist
isteklere ve son olarak da rol kigisinin iistiin istegine varilir. Yani uistiin-istek, metindeki
tiim isteklerin, ugruna oldugu istektir. Oyuncunun performansindaki tiim aksiyonlar

birlestiginde, bu istekten kaynaklanir.

Oyuncunun, tek tek sahneleri icin yiiriittiigii uzun siireli detaylandirma ve
analiz ¢alismalariin sonuclari kaydedildiginde, Stanislavski'nin eylem skoru
adini verdigi sey meydana gelir. Her seferinde hatirlanarak icra edilecek bu
skor, oyuncunun oynadigi rol kigisinin oyunun basindan sonuna kadar
gotiirecegi i¢sel ve govdesel biitiin eylemleri kapsar. Ne var ki, Stanislavski
bir uyarida bulunur. Karakterin sergileyecegi irili ufakli eylemler yekpare ve
kesintisiz bir yol izlemediginde seyircide boliik por¢iik izlenimler
yaratmaktan 6teye gidemeyecektir. Yapilan tiim ¢aligmalarin sonuglarini
biitiinlestirecek ve skorun akis yoniinii belirleyecek olan sey, bastan sona
eylem c¢izgisidir ve buna ulagsmak diger yonelimleri de biitiinlegtiren iistiin-
yonelim yoluyla gergeklesebilir.

Ustiin-y6nelim, bir yazari oyununu yazmaya iten sey, bir karakterin tiim oyun
boyunca savundugu tutku ya da diiiincedir.'"’

1 Toporkov, p.174.

147 Karaboga, s.64.

&3



Stanislavski’nin 6nceki donemlerinde skor adim verdigi sey, fiziksel aksiyon dizgesinde
yer alan eylemlerin listesidir ve yonelim, istek; iistiin-yonelim ise iistiin-istek demeyi
tercih ettigim kavramin yerini tutar. Yani buradan ¢ikan sonug, fiziksel aksiyon

dizgesinin, rol kigisini iistiin istegine gotiiren yolu sagladig bilgisidir.

Bizler uzun zamandir soz ile ¢ok sik1 ama saglikli olmayan bir iligkiye sahibiz.
Soylemsellik ve mantiksallik; yasamsal olanin Oniine gegerek farkindaligimizi, temas
ederek deneyimlememizi engelleyen toplumsal aligkanliklarimiz olmug durumda.
Yetinerek yasamay1 dayatan hayat, sdylediklerimizin bedenimizle organik bir iligkide
olmasinin sikint1 verecegini 6greten toplumsal iligkiler, insanlarda dile dair yanlig
aligkanliklar gelistirirken, beden ile dil arasindaki uyumsuzlugu artirtyor. Oysa hayati
yasarken unutmak zorunda kalsak da, dil bedenle biitiindiir ve bu nedenle s6z hala bir
eylem olma, aksiyon olma potansiyeline sahiptir; hatta, aslinda dyledir. Beden ile dil
arasindaki iligkiyi yeniden saglikli ve ahenkli hale kavusturmak, oyuncunun iizerinde
caligmasi gereken kismen teknik bir sorundur. Oysa bedenimize etki eden uyaranlar
muhayyilemizde isteklerimizle ¢arpisip bu catigmadan, bedende, bir yasam belirtisi
olarak belki gozle goriilemeyen kipirtilar, kabarmalar, tepkiler, yani bir takim itkiler
dogdugunda rol kisisinin fiziksel yapis1 sekillenecegi gibi, sesi de biikiimlenecek,

konugma yapisi, tavri belirlenecektir.

Fiziksel aksiyonlar lizerine ¢alisirken, istekler sahne lizerinde prova edilmeden 6nce,
oyuncu, durumlari; aksiyonun, dnceki ve verili kosullarini; oyunun, konularini ve
muhtemel “lstiin istek’ini kavramaya baslar ve kendini, karakterin konumu ve iligkileri
icinde anlayarak hayalinde bedeniyle oyunun kosullari i¢ine girer, boylece sahne
tizerinde prova yaparken gordiigii, duydugu her seyi rol kisisinin i¢inde bulundugu kosul
ve durumlardan algilayacak, cagrisimlari buradan kaynaklanacaktir. Oyuncunun disinda
bulunan ve ona digsal bir etkide bulunan her sey, oyuncunun muhayyilesini uyarir ve
oyuncu bu dis etkilerle kendi hayallerini yaratir, baglantilarini kurar. Yani digsal olan sey
artik onun i¢in i¢sel ve bireyseldir. Oyuncunun muhayyilesinde var olan bu hayaller rol
kisisinin istekleriyle iliskiye gecince oyuncunun bedeninde onu aksiyona gecirecek olan

itki uyanir. Imgeler ne kadar hareketli ve canli olursa uyanan itki o kadar kuvvetli, biiyiik
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ya da derin olacaktir. Rol kigisinin istekleri, oyuncunun tahayyiiliindeki her defasinda
degisebilir hayallerle —bunlar degisebilirdir, zira digsaridan goriinen seyler degildirler, bu
nedenle, 6rnegin bir agacin oyuncunun hayalinde mese olarak mi ceviz olarak mi1
canlanacag belirlenmek zorunda degildir; bir agac fikri, her defasinda yeni bir imge ile
cagrilabilir- iligkilendirildiginde oyuncunun psikofiziksel varliginda can’l bir

hareketlenme belirir. Boylece rol kisisinin bedeni ve sesi kuvvetli titresimlerle dolacaktir.

Aksiyon kendiliginden gerceklesecek sekilde hazirlanmadiysa aksiyonu prova etmek
yanlistir. Aksiyonun kendiliginden ve organik bir bicimde meydana gelmesini saglayacak
olan itkiler prova edilmelidir. Bu itkiler beden i¢in aligkanlik oldugu zaman, aksiyonun

her defasinda organik olarak gerceklesmesi olasilig1 ¢cok yiikselir.

... rutin aligkanliklara kapilmamak i¢in (heniiz aksiyonlarimi bir icerik,
amag ve gerceklikle hazirlamadim) fiziksel anlamda oynamadan, basitce
uygun bir yonelim ve aksiyondan digerine gegecegim. Su an icin kendimi,
aksiyona yonelik i¢sel itkiler uyandirmakla siirlayacagim ve defalarca
tekrar ederek onlar1 sabitleyecegim.

Aksiyonlara gelince; onlar kendiliginden gelisecekler. Mucizeler yaparak
calisan dogamiz buna hizmet edecek.”

Bundan sonra Tortsov, fiziksel aksiyonlarinin akigini tekrar tekrar gozden
gecirdi; daha dogrusu bdyle bir aksiyon icin gerekli i¢sel itkilerini defalarca
uyandirdi. Herhangi bir hareket yapmamaya calisti, ama gozleri, yiiz ifadesi
ve parmek uclar1 aracilifiyla i¢inde neler olup bittigini aktardi.

Aksiyonlarin kendiliginden gelisecegini, aksiyona yonelik icsel itkileri bir
kez kurunca higbir sekilde engellenemeyeceklerini tekrarladi.'*®

Stanislavski Bir Rol Yaratmak’ta hayalinde kendini Akildan Bela’daki
karakterin kosullarina yerlestirdiginde hangi fiziksel ve psikolojik isteklerin
kendilerini dogal olarak olusturduklarini arastirir. Birinci boliimde,
sahnelemeden onceki hazirlik ¢calismasidaki duygusal, i¢ diinyaya iligkin
deneyime odaklanir. Ikinci boliimde ise ilk izlenimlerden ve ¢aligmalardan
sonraki esas odak fiziksel aksiyondur. Her ikisinin de merkezinde aksiyon
ve istekler vardir.

148 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.246-247.
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Stanislavski kendini Chatski degil, su durumdaki ve sunu isteyen bir adam
pozisyonuna yerlestirir. Bu durumda akla gelen istekler kendi
tecriibelerinden ve bu durumdaki insanlarin evrensel tecriibelerinden gelir.
Bunlarin sirali ve mantikli olarak ortaya ¢ikmalarina miisaade eder. Bir an
once sevgilisini gormek istiyorsa kapilar1 ve kargilayanlar1 gegcmek de ister.
Eve girip onu bulmak ister. Biiylimiis oldugunu goriince de nasil degistigini
tartmak ve ruhunun derinliklerini gérmek ister. Onu yeni ve uygun bir yolla
opmek ister. Soguklugunu ve utangachigini algilayica da yaralanir ve hayal
kirikligma ugrar ve konumundan uygun bir sekilde kagmak ister.

Her metne benzer yolla yaklagilabilir. Itki ve imgelemle istekleri bularak,
sadece zeka yoluyla degil, provalarla test edilecek, aksiyona ait gegici bir
kesintisiz ¢izgi(through line) diizenleyerek ve degistirerek ya da
degistirmeyerek... Kesinlikle baslangictan satirlarin arkasindakiler
hakkinda fikir sahibi olana kadar yararl1 olacaktir bu. Stanislavski gibi
aksiyonlar1 birimlere bolen ve karakterin ne istedigini ve ona erismek icin
neler yapabilecegini oyuncunun kavrayisiyla dogaglatan bir yonetmenle
calisirken bu birincil fayda saglar.'*
Oyuncu kisi, bedeninde gerceklesenlerin, yani bedenin uyaranlara yanitinin farkinda
olmak icin yogun caligsmalar yapmis olmalidir. Bu farkindalik kabiliyetiyle, bedeninde
gerceklesenleri diiriistce ve hakiki bir sekilde dinleyebilmelidir. Ancak oyuncudan
bekledigimiz, bu farkindalig1 sadece kendi i¢inde yasamas1 degil, bedeninde
gergekleseni kabul edebilmesi; tiim varlifiyla, bedeninde gerceklesen itkiye
dolabilmesi; uyaran, istek, muhayyile ve siklikla engellerin, oyuncunun psikofiziksel
varligim yonlendirmesine miisaade etmeye kabil olmasi, buna miisaade etmesi ve olani
olanca acikligiyla kabul edebilmesidir. Boylece bu farkindaligin sonucu goriiniir
olacaktir. Oyuncu bunu yapabildiginde, bedende gerceklesen itkilere yol veriyor ve
bedeninin yanit verme kapasitesini hayali sinirlarina kadar kullaniyor demektir. Bu

yanit oyuncuyu aksiyona iter. Ancak aksiyon sirasinda istegin farkindaligi

surdiirilmelidir.

Tez boyunca, bu kosullarin sagliklica gergeklesebilecegi bir oyunculuk caligmasi icin
elverisli bir oyuncuyla calisildigini farz ediyorum. Kerem Karaboga, bir oyuncunun

fiziksel aksiyon yontemiyle caligma asamasina gelene kadar almasi gereken yolu,

¥ John Gillett, Acting on Impulse, London: Methuen Drama, 2007, pp. 179-180
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yontemleri ve nedenleriyle Oyunculuk Sanati’nda Yontem ve Paradoks adli kitapta

aktarir:

Kas gevsetme, dikkat odaklama alistirmalari, cogku bellegi, sihirli eger ve
inang-gerceklik duygusu kavramlari, Stanislavski’nin yaratict ruh durumuna
ulagsma yolunda kesfettigi ilk 68enin, yani sahne iistiinde fiziksel 6zgiirliige
erismenin unsurlaridir. Bu 6geyi ve unsurlari, “organik yaraticiliga 6n
hazirlik” agsamasi olarak da degerlendirebiliriz. Bu asamada, bilincin
ontindeki engellerin ortadan kaldirilmasi saglanmaya ugrasilir ve artik,
bilingaltinin kendisini gosterebilecegi bir alan ac¢ilmig olur. Fiziksel
ozgiirlesmenin anlami budur. Bundan sonrasi, bilingaltinin akiginin nasil
diizenlenecegi, nasil yonlendirilecegi, tasmasinin nasil 6nlenecegi, daha
dogru bir deyisle, sanatsal bir ifadeye nasil doniistiirtilebilecegidir. Burada
yapilan ikinci kesif, metnin verili kogullari i¢inde ve belirgin bir yonelim
dogrultusunda oynamaktir.'™

Fiziksel aksiyon dizgesi sahne lizerinde caligilmaya baglandiginda, muhayyile

araciligiyla belirlenmis olan istekler, oyunun fiziksel ve psikolojik kosullar1 ve bu

kosullarla baglantili hayallerle iliskiye gecer. Bu carpisma bedende bir tepkiye yol agar.

Tiim istekler ardarda kosullara bagli hayallerle iligkilendiginde fiziksel aksiyon dizgesi

hayat bulmus olur.

Her seyden Once, (...) birbirine bagh bir sira varsayilan kosullarimiz olmali.
Sonra, bu kosullara bagli saglam bir i¢ imgeler ¢izgimiz olmali ki, boylece
bu imgeler bizim icin agiklanabilsin. Sahnede bulundugumuz siirenin her
aninda, piyesteki eylemin gelisiminin her aninda, ya bizi ¢cevreleyen dig
kosullar1 (temsilin tiim maddesel yapisini) ya da rollerimizi agiklamak
amactyla kendi kendimize kiliklandirdigimiz bir i¢ kosullar zincirini dikkate
almaliy1z.

Bu anlardan, filme benzer, birbirine bagli bir sira imgeler meydana
gelecektir. Biz yarata yarata oynadigimiz siirece bu film ¢oziilecek, icinde
hareket ettigimiz kosullar1 canlandirarak i¢ goriis perdemizde yansiyacaktir.
Dahasi var, bu i¢ imgeler bir yandan bizi sinirlari icinde tutarken, bir yandan
da gerekli ruh halini yaratir cogkular1 dogurur."”

Metnin verili kosullar: icerisinde ve bir iistiin-istek dogrultusunda oynamak fiziksel

aksiyon dizgesi ile ¢alismanin tabii sonucudur. Oyuncu siirekli yapacagi provalari,

1% Karaboga, ss.58-59.

13! Stanislavski, Bir Aktor Hazirlantyor, s.94.
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oncelikle fiziksel aksiyon dizgesini daha da sadelestirmek, ardindan da ileride yeniden
cagiracagl imgeleri etraflica canlandirmak ve itkilerini her defasinda yeniden

uyandirmay! miimkiin kilacak kosullara aligmak i¢in kullanir.

Mantikl, ardisik bir organik, fiziksel aksiyonlar ¢izgisi sekillendirdiniz.
Bunu yaziniz ve siirekli tekrar yoluyla sikica sabitleyiniz. Fazlaliklarin
hepsini temizleyiniz —yiizde doksan besini kes at! Inanilacak kadar dogru
olma asamasina ulagincaya dek iistiinden geginiz."”
Stanislavski’ye gore, “Sahneyi, ne kadar basit olursa o kadar 1yi olan, fiziksel aksiyon
diline ¢evir’'**dikten sonra fiziksel aksiyonlari icra etmeye baglamak ve dizgeyi daha da
gliclendirmek gerekir. Ciinkii oynanmaya baglandig1 anda, belli bir istekle dolmamuisg

olan aksiyonlarin cilizlig1 goriilecek ve bu aksiyonlar i¢in daha kuvvetli temeller

aragtirma zorunlulugu ve imkani dogacaktir. Bu konuda Stanislavski soyle der:

Fiziksel aksiyon dizgemizi giiclendirmeliyiz. Bazen onlar1 yazmak yararl
olabilir. Cesurca baglayin, gerek¢elendirmeye degil, oynamaya... Oynamaya
bagladiginizda aksiyonlarinizi gerekcelendirmeniz gerektiginin farkina
varacaksiniz."*

Fiziksel aksiyon dizgesini ¢ok fazla tekrarlayarak ona aligsmak, sanildig1 gibi,

oyuncunun coskusundan bir sey gotiirmeyecegi gibi, oyununu daha hakiki ve canli

kilacaktir.

Yaraticilikta aligkanlik 6nemli bir rol oynar: Yaraticiligin edinimlerini
saglam temeller lizerine kurar. Volkovski’nin tabiriyle zoru aligilmus,
alisilmisi kolay, kolay1 giizel yapar. Aligkanlik ikinci dogay1 yaratir, ki bu
da ikinci gergekliktir.

Skor otomatik olarak oyuncuyu fiziksel aksiyona iter."”

152 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.276.

133 Toporkov, p.159.

1 Toporkov, p.161.

135 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.64.
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Roliiniiziin fiziksel varolusuna iligkin olusturdugunuz kalib1 bir¢ok kez
tekrarlayarak bu i¢sel bagi iyice giiclendirin. Bu, fiziksel aksiyonlara
kesinlik kazandirmakla beraber onlara gelen coskusal tepkileri de
giiclendirecektir.'*®
Fiziksel aksiyon dizgesini prova etmenin sadece hareketleri tekrarlamak olmadigim
yinelemeliyim. Ciinkii aksiyon, i¢inde hayal, itki, istek, iradeyi de saklayan; dolayisiyla,
roliin psikolojik, ruhsal, zihinsel halinden bagimsiz olmayan bir kavramdir. Aksine,
fiziksel aksiyon yontemi en ulagilabilir olandan yola ¢ikarak ulagmasi daha gii¢ olani
ortaya ¢ikarmak icin gelistirilmistir. Bu Stanislavski’nin “biling yoluyla bilingaltina

ulagmak” diye tanimladig1, baslangic donemlerinden itibaren sekillenen diigiincenin

geldigi son noktadir.

Fiziksel aksiyonlarin iizerinde durulmasi gorece kolay ve ulagilabilir
zeminine sadik kalir ve onlarin mantik ve tutarliligina sikica yapigiriz. Ve
onlarin kaliplar1 duygularinkilerle ayrigmas1 miimkiin olmayan bir bag
icerisinde oldugu icin bu fiziksel aksiyonlar araciligiyla cogkulara
ulagabiliriz. Bu kalip bir roliin skorunun bir parcasi ve bir boliimii haline
gelir."””

Bu nedenle fiziksel aksiyonlar: tekrar tekrar cagirmak, salt fizikselligi yinelemek demek
degildir. Fiziksel aksiyonlar1 tekrarlamak oyuncunun, roliin tiim psikofiziksel varligini

yeniden cagirmaya aligmasini saglar. Bu aligkanlik da, getirdigi rahatlik niteligiyle

birlikte inandiricilig1 ve yasamsallig1 saglayacaktir.

Fiziksel yasami ne kadar sik yeniden yasarsam, ruhsal yagam c¢izgisi de o
kadar belirli ve kesin bir hal alir. Bu iki ¢izginin i¢ ice gegtigini ne kadar sik
hissedersem, bu durumun psiko-fiziksel gergekligine o kadar siddetle
inanirim ve roliimiin iki diizlemini o kadar kesin bir bicimde hissederim. Bir
roliin fiziksel varolusu, ruhsal varolus tohumunun yesermesi icin iyi bir
topraktir. Bu tohumlardan daha fazla serpin.'”®

136 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.227.

157 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.226.

158 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.248.
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Ancak ilk yapildiginda canli ve titresim niteligi fazla olan aksiyonlarin zamanla daha
“genel” bir hal almasi olasili1 her zaman vardir. Bunun icin yapilmasi gereken aksiyon

tizerine ¢aligmay1 ve aksiyonlar1 detaylandirmay: siirdiirmektir:

Grotowski bana sdyle demisti: Stanislavski bu tehlikeyi irdelerken, bir
oyuncu fiziksel eylemler diizenini ¢ok iyi bildigi zaman, onu gerilemekten
korumasi i¢in, giin gectikge ayn1 hareket diizenini giderek daha kiigiik
eylemlere bolmesi gerektigini fark etmisti. Onu basitlestirmeye,
genellesmeye birakmak yerine ters yonde calismalidir: Eylemler dizisi daha
ayrintilandirilmalidir. Oyuncu bir fiziksel eylemler dizisini ne kadar ¢ok
yinelerse, her eylemi daha karmagik hale getirerek o kadar kiigiik eylemlere
bolmelidir. Bu, oyuncunun eylemler dizisini degistirmesi degildir. Daha
ziyade Ozgiin eylemler dizisi daha ayrintili olsun diye, ayn1 eylemler dizisi
icinde daha kiiciik dgeleri kesfetmesi gerektigi anlamina gelir.'”

Oyuncu fiziksel aksiyon dizgesini en sade hale getirdikten ve saglikli provalar yoluyla

ona alistiktan, aksiyonlarini gelistirdikten sonra yapmasi gereken tek sey, oynama

sirasinda bu dizgeyi takip etmektir.

...fiziksel aksiyonlar acik bir sekilde tanimlandig1 zaman, oyuncuya kalan
tek sey onlari icra etmektir. (Fiziksel aksiyonlar1 hissetmek degil icra etmek
deyisime dikkat edin ¢iinkii eger gerektigi gibi icra edilirlerse, duygular
kendiliginden aci8a ¢ikacaktir. Eger tam tersi bir yol izler ve duygularimizi
diisiinerek ve onlar1 baski yoluyla aci1ga ¢cikarmaya caligarak ise baglarsaniz,
sonug ¢arpiklik ve zorlama olacaktir, roliiniizii tecriibe etme duyunuz,

teatral ve mekanik oyunculuga doniisecek ve hareketleriniz bozulacaktir.)'®

Hedefi, gorevlerini yerine getirmek olan oyuncunun akli bu dizgeyi takip etmekle
mesgul oldugunda kendini uyaranlara birakmasi kolaylasacak, neyin gerceklesecegini
bilip onun nasil gergceklesecegini bilmedigi i¢in merak duygusu canli olacak, onu
sagirtacak seylere kars1 heyecan duyacak ve oynamaktan haz alacaktir. Yani 6zellikle
tilkemizde yaygin olarak inanilanin aksine, lizerine fazla diistinmek ya da fiziksel olarak
fazla ¢caligmak oyunculugu mekaniklestiren ve keyifsizlestiren bir sey degildir. Bu

istenmeyen durum ancak, provalar boyunca hareket tekrarlaniyor, oyunlar parlatilmaya

159 Richards, ss.126-127.

160 K onstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.218.
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calisiliyor, yapilan tercihler gosteriliyor, duygu yinelenmeye ugrasiliyorsa ortaya cikar.

Fiziksel aksiyon yontemiyle calismak ise tam tersi sonu¢ verecektir.

4.2. Kopya ve Simiilasyon

Baudrillard simiilasyon kurami araciligiyla, gercek diinya ve gerceklerin imgelerini
ayirt etme becerimizi yitirdigimizi, modern insan i¢in seylerin imgelerinin seylerin
yerini tuttugunu, gercekligin simiilasyon diizeyinde yeniden iiretilmesine alistigimizi
anlatir. Onun kuramini tersten okuyarak, oyunculuktaki modelleme sistemi, yani
fiziksel aksiyon dizgesi ile oynama aninda gerceklesenler arasindaki iligkiyi

inceleyebiliriz.

Ancak oyunculuk ile iligkilendirmeden evvel simiilasyon kuramina -oyunculukla
iligkilendirecegimiz yanlariyla sinirli kalarak- kisaca deginmek, bu kurami
anlayabilmek i¢in de simiilakr, simiile etmek ve simiilasyon kavramlarmin sozliik

anlamlarin1 bilmek gerekecektir.

Simiilakr : Bir gerceklik olarak algilanmak isteyen goriiniim.

Simiile etmek : Ger¢ek olmayan bir seyi gercekmis gibi sunmak,
gostermeye caligmak.

Simiilasyon : Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii isleyis
biciminin incelenme, gosterilme ya da aciklanma amaciyla bir maket ya da
bilgisayar programi aracilifiyla yeniden iiretilmesi.

ATILF (http.atilf atilf fr) ve Petit Robert Sozliigii'"'

Baurdillard simiilasyonu “Bir koken ya da bir gerceklikten yoksun gercegin modeller
araciligiyla tiiretilmesine hipergercek yani simiilasyon denilmektedir.” diyerek tarif eder.
Simiilasyon kavramini anlatmak i¢in kullandig1 6rnek ise, Borges’in, imparatorluk
haritasinin imparatorluk topraklariyla esboyutlara ulagmasini anlattig1 bir masalidir.

Simiilasyon kavramu bir temel gerceklikle ya da bir referans noktasiyla iglemez. Yani

1! Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Oguz Adanir (gev.), 6. Basim, Ankara: Dogu Bati
Yayinlar, 2011
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tiretilecek gerceklik icin harita yeterlidir, topraga gerek yoktur. Gergek, gercegin yerini
alan simiilakrlarla ifade edilebilir. Artik 6nce haritanin, sonra topragin varlig1 sasirtici

degildir.

Baudrillard, simiilasyonun hayalgiiciinii, metafizigi ortadan kaldirdigini sdyler. Artik
gercekle gercek kavramina 6zgii bir yansima -yani metafizik- olmayacagi gibi, gercekle
gercek kavrami arasinda diigsel bir beraberlik de olmayacaktir. Ciinkii modern diinyada
gercek de gercekligin simiile edilmis modelleri de fiziksel olarak yoktur. “Gercek artik
minyatiirlestirilmis hiicreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri tarafindan
iiretilmektedir.”'** Bu sentetik bir gergektir. Bu yolla dilendigi kadar gercek yeniden

tiretilebilir.

Gergegin bir orijinal halinden soz edilir ki bu da artik fiziksel olarak yoktur. Bu orijinal
kopya iiretmek i¢in yaratilan modele dayanarak iiretilen sonsuz sayidaki gercek ile -yani
kopyalar ile- orijinal gercek -yani orijinal kopyalar- arasinda higbir fark yoktur. Ciinkii

hepsi kendi degil, kendinin imgesidir.

Baudrillard, simiile etmek “-mis” gibi yapmak degildir'®*, der ve Emile Littré’nin
yardimiyla hastaymigs gibi yapmak ile bir hastalig1 simiile etmek arasindaki farki tarif
eder. “Hastaymus gibi yapan kisi yataga uzanip bizi hasta olduguna inandirmaya calisir.
Bir hastali81 simiile eden kisi ise kendinde bu hastalia ait semptomlar goriilen

kisidir.”'** Buradan yola ¢ikarak su sonuca varir:

Oyleyse “-mug” gibi yapmak ya da gizlemek gerceklik ilkesine bir zarar
veremez, yani bununla gerceklik arasinda her zaman acik secik, gizlenmeye
calisilan bir fark vardir. Oysa simiilasyon bu “gercekle” “sahte” ve
“gercekle” “diigsel” arasindaki fark: yok etmeye caligmaktadir. Simiile eden
kisi gercekten hasta midir, degil midir? Ciinkii bu insan gercek semptomlar
tiretmektedir. Simiile eden kisiye ne hastasin ne de degilsin
denebilmektedir.'”

162 Baudrillard, s.15.
163 Baudrillard, s.16.
164 Baudrillard, s.16.

165 Baudrillard, s.16.
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Her tiir dramaturjik ve sanatsal yaklasim da iyi bir oyuncunun bu alintidaki

simiilasyonla estanimli sekilde oynayabilmesi gerektigi fikrine katilmayacak midir?

4.3. Simiilasyon ile Fiziksel Aksiyon Dizgesi Iliskisi

Fiziksel aksiyon dizgesi oynanacak olan oyunun bir tiir modelidir. Bu modellemenin
nasil yapildigindan “Fiziksel Aksiyon Dizgesi” boliimiinde bahsetmistim. Oynama
anina gelindiginde, modelin tiim unsurlart onceden derinlemesine calisiimistir.
Oyunculuk i¢in 6nemli olan nokta, bu modelin nasil gergeklestirildigi, nasil

fiziksellestirildigidir.

Provalar bir orijinal degil, bir model yaratmak i¢in yapilmalidir. Boylece, o model
biitiinliiklii sekilde her gerceklestirilisinde orijinal kopyalar olusacaktir. Modeli bir
kopya gibi gorerek onu kopyalamaya kalkmak diisiilebilecek en biiyiik hatadir. Yani
fiziksel aksiyon dizgesi gibi kapsamlica calisilmis ve pekcok sifreyi sikica dren bir
sistemle c¢aligirken bile icracinin bir 6nceki oyunu -ki o da bir kopyaydi- kopya etme

hatasina diisme olasilig1 vardir.

Yapisal olarak fiziksel aksiyon dizgesiyle caligmak her oyunun organik olmasini
garantilemez. Fiziksel aksiyon dizgesine dayanan icranin hangi aligkanliklar ve bakis
acistyla gerceklestirildigi de onemlidir. Oyuncu fiziksel aksiyon dizgesini imge olarak
g0riip zihninde gordiigiinii oynamaya kalkabilir. Dizgeyi, kopyalanacak bir oyun olarak
algilamak, yani modeli asil sanmak zamanla fiziksel aksiyon dizgesini gevsetecek,
itkiler zaman igerisinde korelmeye, hatta dogmamaya baslayacaktir. Oyuncu artik

tamamen kopya yani taklit ile oynayacaktir.

Oyunun bir asli ya da bir gercegi yoktur. Oyun her oynanisinda o an orada var edilir ve
sonraya kalmaz. Zaten oyunun sagladig1 imkan bu 6zellikte saklidir. Tiyatroyu diger
sanatlardan, 6zellikle siirekli karsilagtirildig1 ve kendisine en yakin sanat olan

sinemadan ayiran en temel 6zellik budur. Ornegin, sadece sinemada oynayan bir
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oyuncunun, tiyatroda oynamaya kalktig1 anda karsilasacagi en temel giigliik buradan
dogar. Ciinkii bir seyin defalarca hakiki, yani organik olabilmesini saglamanin yollari
lizerine caligmamusgtir. “O an orada”lik itki vasitastyla miimkiin kilmur. Itkilerin her
defasinda ayni istege bagli olarak ve ayn1 mahiyette yeniden dogabilmesi ise, 6nceden
sikica Oriilmiis bir fiziksel aksiyon dizgesine gore oynamakla saglanir. Boylece algi,
temasi taklitten baskin sekilde tanir. Seyirci-oyuncu iligkisi organik olarak kurulmus,

seyircinin oyunla bedensel iliskiye girmesi saglanmis olur.

Fiziksel aksiyon dizgesi ile ¢calismak oyuncu i¢in sikint1 verici olan ve uygulamada
biiyiik bir giicliik olarak yaganan, oyunun eskimesi durumunu da ortadan kaldiracaktir.
Ciinkii ortada eskiyecek bir oyun yoktur. Sayet oyun, “nihai” denilen haliyle
muhayyilede sabitlenir ve muhayyile, oyunun her oynaniginda bu oyunu yeniden
gergeklestirmek istegiyle galisirsa, oyun zamanla eskiyecek ve zaman oyuncuya cosku

verecek canli noktalar1 6ldiirecektir.

Ulkemizde sik¢a kullanilan “oyun ¢ikti” tabiri, Tiirkiye’deki genel oyunculuk anlayisini
ve oyunculuga bakis acisini ¢ok iyi sifrelemektedir. Oyunculuk iizerine egitim veren
koklii kurumlar oyuncuyu basarili, ustaca, hatasiz ve hiinerli sekilde oynanan bir
prodiiksiyona hazirlamaktadir. Yani 6grenilen temel istek, en 1yi ilk oyunu ¢ikarmaktir.
Bu, oyunun iyi bir oyun olmasini garanti altina alacaktir. O nedenle zaman igerisinde
(hatta belki provalar sirasinda) cogkusu yiten ve temel dayanak noktalar: siliklesen
oyuncu, beden lizerine ¢alismasini hareketlerini daha estetiklestirmek, sesini ve
tonlamalarini begenilir ve kolay anlagilir hale getirmek iizere caligmaya baglayacaktir.
Sonu¢ hakikaten ¢ok basaril olabilir. Oyun ¢ok begenilebilir. Ancak sanatsal agidan
bakildiginda, begenilen bir prodiiksiyon yaratmanin degeri yoktur. Mimetik kabiliyetin
taklit katmanina agirlik veren bdylesi bir oyun, seyirci i¢in keyif verici olmasi ve
anlatilmak istenen mitosu ya da iletilmek istenen mesajlari iletmesi agisindan sorunsuz
olabilir. Ancak boyle bir oyun, zamanla, yasadig1 cosku yitimini ve kendini anlamsiz
hissetme durumunu gormezden gelmek icin sarf ettigi enerjinin oyuncunun meslegiyle

arasina girmesini nasil engeller? Oyuncu tekrarladik¢a oyundan sogur. Dolayisiyla artik
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hiinerlerini de eski keskinligiyle sergileyememeye baglar. Ciinkii o hiinerler artik onun

eski hiinerleridir.

Kopya, taklit ya da imitasyona dayal1 bir oyunculuk “Kopya ve Simiilasyon”
boliimiinde simiilasyon kuramindan s6z ederken kullandigimiz 6rnekteki, yataga yatip
hasta oldugunu sdyleyen insana benzetilebilir. Temasi, duyusal bag1 arzulayan bir
oyunculuk ise gercek’le sahte ya da diigsel’in karistig1 noktada duran, hastalifa dair

semptomlara sahip ama hasta oldugu da iddia edilemeyecek kisiye...

Oyunculuk acisindan bakildiginda, seyirci elbette bilir ki, karsisindaki bir oyundur.
Ancak alg1 araciliiyla kendisine bedensel olarak orada ve o anda temas eden
oyuncularla birlikte, bir bagka gerceklik deneyimler. Bu gercegin gercek olmadigini
bilir, ancak gercek olmayan bir seyi deneyimledigi i¢cin onun bedensel olarak gercek

olmadigim da iddia edemez. Zaten performans bu yarig1 doldurmak isteginden dogar.'*

Organikligi siirekli kilmak i¢in yapilmasi gereken, tipki simiilasyon kuraminda oldugu
gibi, her oynaniginda yeniden orijinal kopyalar yaratmaktir. Sonsuz sayida gercegin
yeniden yaratilmasinin miimkiin oldugunu kuramsallagtirirken kullandigimiz
simiilasyon kavrami oyunculukta -isler yolunda gidiyorsa- yiizyillardir yapilani -belki,

yapildig1 bilinmeyeni- aciklamakta bize yardim eder.

Provalar sirasinda iiretilen bir virtiiel model vardir. Bu model biitiinliiklii bir imge degil,
imgeyi olusturacak olan unsurlardan olugan bir yapidir. Fiziksel aksiyon dizgesi de ayni
sekilde, biitiinliiklii bir oyun imgesi olarak algilanmamalidir; o, hangi agsamada hangi
unsurlarin nasil bir araya geldikleri bilgisinin kodlandig1 bir modeldir. Yani bu model
aslinda fiziksel olarak yoktur, ancak daha sonra, gosterimlerde fiziksel olarak ortaya
cikanlarla birebir Ortiisecektir. Tabi fiziksel aksiyon dizgesi icra edilirken, her bir
asamada Onceden alinmig kararlarin ve ¢alisilmig isteklerin, uyaranlarin, itkilerin

yeniden iiretilmesi halinde...

166 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction, London: Routledge, 2002.
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Peki iizerine biitiin bir prova siirecinde ¢alisilmig olan bir modele gore icra
gercgeklestirilirken, yani oyuncu bir sonraki adimini ¢ok 1yi bilirken oyununu bilerek

nasil oynamaz?

Oyuncunun oynayacag1 oyunun ne oldugunu bilmiyormus gibi oynamasi sadece bir
yalandir. Oyuncu ne oynayacagini ¢ok iyi bilir. Akliyla tiim oyuna hakimdir. Ancak
oynama aninda Oniindeki oyunu dnceden gormez. Sadece gerceklesecek aksiyonu Onser.
Gelecegini akliyla bildigi bir seyin gelecegini yeniden ilk kez sezer ki istek, uyaranlar
ve durumla etkilesen bu sezgi bedensel bir itkiye yol a¢sin. Itki dogmaya bagladig1 anda
ise beden ona birakilmalidir. Zira itkinin nasil gerceklesecegini bilmek miimkiin
degildir. Ciinkii itki o an orada gergeklesir, diinkii itki bugiin i¢in bir itki degildir.
Ancak taklit edilecek bir hareket olarak akilda tutulabilir, ki bu da o artik bir itki degil

demektir.

Modeli icra ederken, yani oyunu oynarken oyunu gormek degil, modeli takip etmek
gerekir. Ciinkii ortada goriilecek bir sey yoktur. Zihinde sifre, istek, kodlar vardir ama

bunlar aktiielitede heniiz yoktur. Her sey muhayyilede saklidir.

Hayal virtiiel bir alanda kurulur ve simgeyle gercek arasindaki sanal bagdir. Bu bagin
virtiieliteden aktiieliteye gecisi ise itki yoluyla gergeklesir. Oyun oynama aninda oyunu
gormeyen oyuncu modeli takip ederken kendini 6nsedigi itkilere birakarak her
defasinda organik bir oyuna ulagabilir. Bu koordinatlari bilip yolu bilmemeye
benzetilebilir. Modelde belirlenmis anlara, noktalara kodlanmis hayaller vardir ve
oyuncu siradaki koordinati zihniyle bilerek ama ona giden yolu bilmeden, yiirtidiikgce

gorerek yiiriimelidir.
Boyle bir yaklagim hem prova hem de oyun aninda perspektif degistirmeyi gerektirir.

Mubhayyile artik, formu tutmak yerine dizgede kodlanmis unsurlar1 ve bu unsurlarin

kodlandi81 noktalar1 ya da koseleri tutmak tlizere caligmalidir.
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Oyuncu modele yani fiziksel aksiyon dizgesine ¢ok iyi hakim olmalidir. Ancak bu, role
bastan sona hakim olmak, onun iizerinde egemenlik kurmak demek degildir. Rol
Ozglirce yasar. Bunun i¢in oyuncunun yapmasi gereken, modele, roliin izlegine ¢ok iyi
hakim olmaktir. Ciinkii daha once soziinii ettigimiz gibi, bir merkeze tutunmadan ya da

cerceve olmadan 0zgiirliilk miimkiin degildir.
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5.  SONUC

Simiilasyon kuramuyla iligkilendirerek iizerine yeniden diisiinmeye calistigim fiziksel
aksiyon yontemi, organik ve temasa dayal1 bir oyunculuk saglar. Daha dogrusu
saglayabilir. Fakat fiziksel aksiyon yontemi bir anahtar ya da bir regete degildir. Bir
seyleri garantilemeyi vaat etmez. Garanti ihtiyacindan dogan ve bunugidermeyi hedef
alan yontemler zaten vardir. Daha fazlasina imkan barindiran fiziksel aksiyon yontemi
de ayn1 yaklasimla kullanilmaya calisilmamalidir. Aksine, fiziksel aksiyon yonteminin

sundugu organiklik ve temas imkanlar1 arastirilmalidir.

Organikligi ve temasi esas almayan bir oyunculugun goriiniisiiyle ya da hosagiderligiyle
ilgili hi¢cbir sikint1 olmayabilir. Taklite dayanan illiizyonist oyunculuk ile aksiyonlarin
organikligini hedefleyen oyunculuk seklen ayni bile goriinebilir. Ancak elektriksel bag -
yani titresimler ve canlilik- ile aksiyonlarin seyircide yankilanmasi yoluyla igleyen
organik oyunculuk; hiinerleri parlatmak ve bir temsili sunmak derdindeki illiizyonist
oyunculuktan, oyuncu-seyirci iligkisi, seyirci deneyimi ve oyuncunun oyunuyla iligkisi
konularinda ayrilir. Daha dogrusu, bu ikisi goze birebir ayn1 da goriinseler aslinda
birbirinden tamamen ayr1 seylerdir. Bu farklilik, yarattiklart deneyim ve etkilerinin

derinlikleri tizerinden anlasilir.

Bu tez oyunculuk teknigi adina ya da fiziksel aksiyon yontemine dair yepyeni bir sey
onermez. Yalnizca olani analiz ederek ve simiilasyon kuramiyla iligkilendirerek bir
oyunun her defasinda hem oyuncu hem de seyirciler i¢in ilk kez olmasim saglayanin -
aktiielize edilirken, temas yoluyla organik olarak meydana gelecek olan- fiziksel
aksiyonlardan olusan bir dizge oldugunu sdyler. Simiilasyon kurami araciligiyla agiklik
getirmeye calistig1 konu ise, dizgenin sadece bir model olusudur. Yani aktiielitede var
olan, bu dizge degildir. Bu modele gore gerceklesen fiziksel aksiyonlar yalnizca o ana
aittir. O an gerceklesir ve oyuncu ile seyirci arasindaki bir tecriibe olarak kalir. Bir
bagka oyunda olacak olan ne oyuncu i¢in ne seyirci i¢in ne de oyuncu ile seyirci
arasindaki iligki i¢in ayn1 olacaktir. Boylece, oynandik¢a eskiyen bir kopya olmadig:

icin, oyun asla eskimeyecektir. Bu bir bakisagisi farklilig1 ya da fiziksel aksiyon
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dizgesine yaklasimda bir farkindalik gerektirir. Onceden belirlenen fiziksel aksiyonlar
icra ederken onlarin bir kez daha ilk kez gerceklesmesine miisaade etmek, akisi ana

birakmak esastir.

Tiim bu bilgiler, birinci boliimde sordugum “Fiziksel olarak ayni goriinen bir oyunun
aslinda ilk kez oynaniyor olmasi nasil miimkiin olur? Yahut defalarca oynanmig olsa da
bir oyun seyirciye gore ilk kez oynaniyorsa, bicimsel olarak bir 6ncekiyle ayni1 olmasi
nasil saglanir ya da bu her zaman diiriistce midir? ” sorularinin yanitini olusturur. Bir
oyun her oynanisinda yeniden gerceklesiyor olmalidir. Digsaridan bakildiginda, oyunun
fiziksel olarak bir 6ncekiyle ya da oncekilerle ayni1 olmasi, sadece taklit yoluyla ve salt
hiinere dayanarak saglanmaz. Zaten temas ancak oyun -ayni fiziksel yapida da olsa- her
defasinda ilk kez gergeklestiginde miimkiin olur ve bir temasin diiriistliigii kendini

sorgulatmaz.

Yine birinci boliimde “ ‘Her defasinda ilk kez olma’ya zaman zaman ‘tekrarda
organiklik’ adin1 verecegim. Fakat bunun dogru bir tanim olup olmadig1, yapilanin bir
tekrar, olanin organik olup olmadig1 bu kavramlari tanimlarken belirginlesecektir.
demistim. Yapilana digaridan baktigimizda ve onu dille sinirlamak istedigimizde onu
ancak tekrar olarak tanimlayabiliriz. Oysa yapilan, bir tekrar degildir. “Tekrar” sozii
oyunun tekrar tekrar oynanmasini ifade eder. Tipki hayatta bir seyi tekrar yasadigimizi,
Ornegin “oraya tekrar gittigimizi ve yine ayni seyleri yaptigimiz1” soylememiz, ama
bunun yasananin tekrar yasandigi anlamina gelmemesi gibi... Yani bir tekrar sadece
kopya, taklit yoluyla gerceklesmez. Hayattaki gibi oyunda da temas, canlilik ve hakikat

yalnizca an’da var olur.

Tiim bunlar oyunculukta bir paradigma degisikligi gerektirir. Dolayisiyla oyunculuk
egitiminde bir degisiklik... Artik hiineri bi¢imle; hareket, jest, tonla iligkilendirmek
yerine durum, istek, itkiler ve farkindalikla iligkilendirmek gerekir. Yani taklit ve
kopyaya dayanan bir oyunculugun hiinere dayandigini sdylemek, temasa dayanan bir
oyunculugun hiineri digladig1 anlamina gelmez. Aksine, hiinerler gelistirilmelidir.

Hiiner konusundaki tek fark, hiinerin yeni bir bakisacis1 ve farkli bir niyetle
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isletilmesidir. Ayn1 maharet ve marifetler 6grenilirken bunlarin 6gretilme ve kullanma
yontemleri degistirilmelidir. Rol kisisinin minicik bir istek farkinin, onun varlik
nedenini degistirmesi gibi; konuya uzaktan bakanlarin degersiz gibi gorebilecegi bu
yaklagim farki da, oyunculugun tiim anlamini ve oyuncunun varlik nedenini kokiinden

degistirir.

Ozetle, bu farkindalik bir sistem degisikligi 6nerisini zorunlu kilar. Oyuncu provalar
stiresince modeli incelikle isleyebilecek beceri, farkindalik ve disiplini temel egitimi
sirasinda edinmis olmalidir. Boylece oyuncu, egitimi sirasinda egemenlik ve korunma
isteginden arinmig olacaktir. Oyunu seyirciyle oynama agamasina gelindigindeyse
yogun bir emekle olusturdugu modele ve seyircinin varlifina giivenecek, modeli o an

orada seyirci ile kendi arasindaki bogluga icra edecektir.
Sanat yoluyla hayat1 doniistiirmenin tiyatroda ancak, derin bir idraka ve insan1 eyleme
kigkirtacak olan canliliga temas yoluyla erisen organik bir oyunculukla miimkiin

olacagina inaniyorum. Bu paradigma degisikligini bu nedenle 6nemsiyorum.

Ciinkii tiyatro daha iyi bir hayatin miimkiin oldugunu hem oyuncuya hem seyirciye

hissettirebilmeli.
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