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Bu tez, var olan yakla!ımlardan hareketle, oyunculukta, fiziksel aksiyon dizgesi 

olu!turulduktan sonra, aksiyonların her tekrarlanı!ında organik ve adeta ilk kez 

eyleniyor olmasının nasıl mümkün oldu"unu simülasyon kuramı ile 

ili!kilendirerek incelemeyi amaçlamaktadır.  
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ABSTRACT 

 

 LINE OF PHYSICAL ACTIONS:  

ORGANIC ACTING AND REPETITION  
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Advisor: Assoc. Prof. Çetin Kemal Sarıkartal 

"stanbul, 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.   

     

 

Keywords:  Acting, Method of Physical Actions, Organic Actions,  

Impulse, Objective, Repetition, Simulation, Original Copy, 

Stanislavski, Chekhov, Grotowski  

 

 

 

 

 

AP

PE

ND

IX 

C 

APPENDIX B 



! iv 

ÖNSÖZ 

 

Yüksek lisans yapmak aklımın ucundan geçmezken; henüz kendime bile itiraf 

edemedi!im sekilde kuramsal olana merak ve ilgimin oynama iste!ime engel olaca!ı 

korkusuyla oyunculuk üzerine dü"üncelerimi neredeyse engellemeye çalı"ır ama 

zihnimi durduramazken, oyunculu!a bakı"ına ve oyunculu!una, en az ona güvendi!im 

kadar güvendi!im Tansu (Biçer) ile yaptı!ımız konu"malarda sık sık “Çetin Sarıkartal’ı 

tanımalısın” sözünü duyuyordum. Aynı sözü, daha sonra, Çetin Sarıkartal’ın derslerinde 

anlattıklarına benzer "eyler üzerine dü"ündü!ümü söyleyen iki arkada"ımdan daha 

i"ittim. Galiba, söz konusu korku, “akademi” sözü geçti!inde daha da arttı!ı için, 

merakımı görmezden gelebildim. Fakat nihayet türlü tesadüfler sonucu, kendimi Film 

ve Drama Yüksek Lisans Programı Koordinatörü Çetin Sarıkartal’a “oyuncu 

dramaturjisini ö!renmek istiyorum” derken buldum. 

 

Bugünden geriye bakınca bu süreci ve iste!i çok iyi anlayabiliyorum. Konservatuvarda 

okudu!um yıllar boyunca, hakikaten çok de!erli, bilgili ve tecrübeli hocalarım 

sayesinde türlü tecrübe edinmi", iyi oynamayı ö!renmi" ancak bu “iyi”ye dair bir iç 

sıkıntısı duymaktan hiçbir zaman kendimi alamamı"tım. Çünkü o zamanlar da, 

oynamanın çok daha özgür ve cesur ve karanlık ve derin ve edepsiz bir "ey oldu!unu 

dü"ünüyordum. Tam olarak tanımlamakta maalesef hala güçlük çekiyorum ama me!er 

nasıl olu"tu!unu bilmedi!im bir sezgisel mekanizmayla, içinde bulundu!um e!itim 

sisteminin oyuncuya verebilece!i zararlardan minimum "ekilde etkilenecek bir çalı"ma 

alı"kanlı!ı ve tavır geli"tirmi"im. Çetin Sarıkartal’la konu"tu!um a"amada, "imdi “iyi ki” 

dedi!im bu savunma mekanizmasının olumsuz etkilerinin neler oldu!unu, olandan ya 

da edinebileceklerimden neleri yitirdi!imi ke"fedebilmem, her "eyden önce e!itim 

sürecinin ve ondan korunma u!ra"ının olumsuz bir takım etkileri olmu" oldu!unu 

sadece sözle ve akılla de!il, sahiden inanarak kendime itiraf edebilmem gerekti!ini 

seziyordum.  

 

Bu ilk konu"manın ardından, Çetin Sarıkartal’ın Dramaturji ve Performans derslerine 

dinleyici olarak katılmaya ba"ladım. O gün bugündür ilgiyle, merakla, zevkle, mide 
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a!rısıyla, iç kıpırtısıyla, ba" dönmesiyle, kesintisiz uykularla, kendimle yüzle"mekle, 

kendimle yüzle"ememekle, kendimle yüzle"ip yüzle"ti!imin kim oldu!unu bilememekle, 

biriyle yüzle"ip yüzle"ti!imi kendime ya da o birine çaktırmamaya u!ra"makla, böyle 

saçma  "eylere enerji harcıyorum diye kendime kızmakla, kendime kızmama neden 

oluyor diye hocama kızmakla geçen koskocaman bir zaman...  

 

Bu önsözü bu "ekilde yazmakta ne kadar tereddüt etti!imi bu cümleyle itiraf ederken, 

bir teze bunları yazmanın ne usulsüz oldu!unu bilmeme ra!men bir teze bunları 

yazabilmemi sa!layacak "ekilde geçen bu koskocaman zamanda tanı"tı!ım, oyunculu!a 

ve sanata bakı"ımın temellerini sa!lamla"tıran, sıcaklı!ını daima hatırlayaca!ım Film ve 

Drama Yüksek Lisans Programı’nı birlikte var eden herkese te"ekkür etmeliyim:  

 

Çok yo!un vakitler geçirmesem de bakı" açılarından, hayatta durdukları yer üzerine 

cesaretle dü"ünmelerinden, dürüstlüklerinden, meslekleri üzerine samimiyetle 

çalı"malarından, gelece!e verdikleri de!erden ve gelecek nesiller için emek vermekten 

keyif almalarından hayat ya da mesle!im adına çok "ey ö!rendi!im, bana ço!ulluk ve 

güven hissi veren de!erli insanlar Ezel Akay, Zeynep Günsür, Nihal Kolda", Övgü 

Gökçe’ye çok te"ekkür ederim. Derslerine konuk ö!renci olarak katıldı!ım Ay"enil 

#amlıo!lu’na ve çalı"malarını yalnızca izledi!im Müge Gürman’a da... 

 

Belki hepsinden önemlisi; anla"ılmaz ve "a"ırtıcı bir "ekilde ilk haftalardan itibaren 

hakiki bir güven ve sevgi ortamı olu"turdu!umuz, birlikte korkusuzca, dürüstçe ve çok 

e!lenerek çalı"ma imkanı buldu!umuz sınıf arkada"larıma...  Dizem’e, Duygu’ya, 

Kaan’a, Sinem’e, Sanem’e, Iraz’a, Aslıhan’a, Zinnure’ye, Pınar’a...  

 

Bu süreci birlikte ya"adı!ım Tansu, Do!u, Deniz, Ay"e, Saim, Muhsin, Özlem ve 

Lerzan’a... 

 

Ve tabi ki, her "eyin kayna!ı olan ve haklarında sayısız “iyi ki” diyece!im annem ve 

babama... 
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1. G!R!" 
 

 

Bir tiyatro oyunu seyirci kar!ısında (ya da seyirci ile) oynanaca"ı ana gelene dek defalarca 

prova edilir, ardından birden fazla defa oynanır. Bir oyunu, prömiyerinin ardından defalarca 

oynamak ya da kamera önünde, aynı sahneyi, kameraya farklı açılarda(n) oynamak, bir 

!eyleri sabit tutmayı gerektirir. Bu !ey en asgari haliyle anlam’dır, fakat pratikte, fiziksel 

olarak benzer –hatta ço"u zaman- aynı olması  gereklili"i söz konusudur. Oyuncu, aynı 

oyunu tekrar tekrar oynarken, o oyunu bir ilk oyunun tekrarı olmaktan kurtarıp her seferinde 

ilk kez oynanan bir oyun haline getirebilmelidir. Fiziksel olarak aynı görünen bir oyunun 

aslında ilk kez oynanıyor olması nasıl mümkün olur? Yahut defalarca oynanmı! olsa da bir 

oyun seyirciye göre ilk kez oynanıyorsa, biçimsel olarak bir öncekiyle aynı olması nasıl 

sa"lanır ya da bu her zaman dürüstçe midir? 

 

Bu tez, inandı"ım, be"endi"im ya da sevdi"im bir yakla!ım olması nedeniyle de"il ama 

oyunculuk prati"im içerisinde ya da di"er oyuncularda, olu!unu ya da olamayı!ını 

gözlemledi"im ve zihnimi kurcalayan “her defasında ilk kez olma” durumunun nasıl 

mümkün oldu"u ara!tırmasının neticesi olacaktır. 

 

Aksiyonların organikli"ini hedefleyen oyunculu"u kısaca, “organik oyunculuk” diye 

tanımlayaca"ım. “Her defasında ilk kez olma”ya da zaman zaman “tekrarda organiklik” 

adını verece"im. Fakat bunun do"ru bir tanım olup olmadı"ı, yapılanın bir tekrar, olanın 

organik olup olmadı"ı bu kavramları tanımlarken belirginle!ecektir. 

 

Tez çalı!ması için konu belirlemeye çalı!ırken, bedenimin ba!ına defalarca gelen, fakat 

zaman geçip de üzerine dü!ünürken zihnimin, olu!unu kavramakta güçlük çekti"i bu 

konuya yo"unla!mamın faydalı olabilece"ini dü!ündüm. Bu tez, oyunculu"un endüstri 

içerisinde kullanılan bir araç, profesyonel bir meslek olması sebebiyle oyunculuk sanatı 

adına sorulması gerekti"ini dü!ündü"üm bir soruyu ara!tırmayı amaçlıyor. 
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Bugün burada oyunculuk, üzerinden para kazanılan, belli bir ortam olu!turulan bir meslek. 

Yani bazı !eylerin yolunda gitmesi, belli bir çizginin tutturulması gereklili"i var. Oysa oyun 

do"adan ayrılamaz. Oyuncu do"aya kar!ı gelerek oynarsa oyun oynamıyor, bir !eyi 

olduruyor demektir. Öyleyse, oldurmak oyunculuk prati"inde bir gereklilik halini almı!ken, 

seyirci ile oyuncunun birlikte yarattı"ı bir sanat olan tiyatroda oyuncunun seyirciden üstün 

konumda ve yöneten oldu"unu, bunu da göstermeyerek iki kat saklanan oldu"unu görmüyor 

muyuz? Oyuncu kendini saklıyorsa seyirci ile temas etmesi imkansız de"il midir? Peki hala 

tiyatroya oyun izlemeye giden bunca insan varsa, bu insanlar bir temas olasılı"ı için 

gitmemekte midirler? E"er benim için, olması hayal kırıcı ve sıkıntı verici bir durum 

olmasaydı bu konuyla ilgilenmezdim. Günün birinde, insanların kendilerini saklamadıkları, 

bir olmaktan ve bir-birlerinin içine bakmaktan korkmadıkları, pırıltıya sı"ınmadıkları için 

parladıkları, dertlerini samimiyetle birlikte anlamaya çalı!tıkları, olu!acak ve nihayete 

erdirilmeyecek ve bir yenisini ça"ıracak sorulardan anlamlandırarak, anlayarak ve 

sınıflandırıp bir rafa kaldırarak kaçmadıkları mutlu, güvenli ama her an her !ey olabilecek 

tekinsizlikte ve acıları derin bir hayatın mümkün olaca"ına inanıyorum. Bugün böylesi bir 

hayatın mümkünatına en yakın yerde duran, sanat; bana göre özellikle, tiyatro sanatı. 

Seyirci ve oyuncunun bir anlı"ına dahi olsa böyle bir bedensel etkile!imi tatması, belki 

bundan yüzyıllar sonrası için hayatı güzelle!tirmenin yoludur. Sözünü etti"im açıklı"ı –

belki, bir teze yakı!mayacak bir yöntem(!) olarak- tez boyunca sürdürmeyi hedefledi"imden 

bir romantik gibi konu!maktan da utanmıyorum. Bu konunun dürüstçe ara!tırılmasının, 

özellikle bu ülkenin tiyatrosu için tartı!ılması gerekli bir konuyu, tarihin bir kıyısına açmak 

demek oldu"unu dü!ünüyorum. 

 

1.1. Tezin Konusu 

 

Bu tez, bir role ait fiziksel aksiyon dizgesinin, var olan ve i!lerli"i genel kabul görmü! 

yakla!ımlara göre nasıl olu!turulaca"ını, fiziksel aksiyon yöntemi ile çalı!manın 

sonuçlarını; aksiyonun organik olmasının ne demek oldu"unu ve bunun nasıl 

sa"lanaca"ını; aksiyonda organikli"e bir kez eri!ildikten sonra bunun her defasında 

yeniden, hem ilk kezmi! gibi (ve ilk kez) hem de seyirciye göre bir önceki oyundan 

farksız olmasının nasıl mümkün kılınaca"ını konu edinir. Ayrıca bu tez, bugün sahip 
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oldu"umuz, teknoloji alanından edinilen deneyim sayesinde simülasyon kuramı ile 

fiziksel aksiyon yöntemini ili!kilendirerek oyunculukta zaten uygulanmakta olan 

modellemeyi analiz etmeyi amaçlar. 

 
1.2. Tezin Kapsamı 

 

  
Bu bir oyunculuk tezidir. Bu tez kapsamında, bir yandan oyunculuk üzerine yo"un 

fiziksel çalı!malar yaparken, bir yandan da yaptıklarını anlamak ve kuramsalla!tırmak 

gibi bir dert edinmi!; bu yolla organiklik, tekrar ili!kisini ara!tırmı! olan Konstantin 

Sergeyevic Alekseyev Stanislavski, Mikhail Aleksandrovich Chekhov ve Jerzy 

Grotowski gibi tiyatro insanlarının yakla!ımlarını inceleyece"im. Ayrıca bu ki!ilerin 

çalı!malarından yola çıkarak oyuncunun tekrarda organikli"e eri!mesinin yolunu, Jean 

Baudrillard’ın simülasyon kuramı üzerinden anlamaya çalı!aca"ım.  

 

1.3. Tezin Amacı  

 

Organik olmayan bir oyunu seyretmek organik bir oyunu seyretmekten ço"u zaman 

daha kolaydır. Bu kolaylık insanların, hayatı ya!arken edindikleri alı!kanlıklardan 

kaynaklanır. #nsanları hakikatten uzakla!tıran ve hep birlikte bir illüzyonu ya!amaya 

iten bir oyun, kolektif bir yalan yaratılmasıyla sonuçlanır. Oysa daha iyi bir illüzyon 

oyuncuya gerek olmaksızın, seyircinin oyun metnini kendi ba!ına okumasıyla da 

mümkündür. Oyunculuk sanatı, edebiyatın ayaklandırılması u"runa, ta!ıdı"ı imkanları 

feda etmemelidir. Oyunculukta organiklik kavramının ara!tırılması, anlamayı; sezme, 

temas, tensellik, nörofizyolojik etkile!im yoluyla sa"layan sahnesel aksiyona ula!mak 

için gereklidir. Bu tez kapsamında, oyunculuk sanatında hakikilik, inandırıcılık, 

kendili"indenlik, organiklik ya da ilk kez “-mi!” gibi olma diye tanımlanabilecek 

yakla!ımlar üzerine çalı!an tiyatro insanlarından bize ula!an bilgiler de"erlendirilecektir. 

Bu bilgilerle ça"da! simülasyon kuramı ili!kilendirilmeye ve teknolojiden kaynaklanan 

imkanla oyunculuk üzerine bir analiz yapılmaya çalı!ılacaktır. Böylece tekrarlanan bir 

aksiyonun her defasında özgün olmasının nasıl mümkün olaca"ı ke!fedilmeye 

çalı!ılacaktır. 
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1.4.  Tezin Yöntemi 

  

Tez boyunca, oyunculuktan söz ederken oyuna ya da seyirci dramaturjisine 

de!inmemeye çalı"aca!ım. Ancak bu uzak duru"un farklı yorumlara ve algılara neden 

olmasını engellemek amacıyla bu tezin; metin, seyirci, temas, organiklik ili"kisine 

yakla"ımından söz etmeliyim: Metin bir "ifredir ve bo"luklu bir yapıya sahiptir. #yi bir 

performans bu "ifreyle temsil arasındaki bo"lukta meydana gelir. Ancak performans bu 

bo"lukta meydana gelirken, bo"lu!u doldurmaz, sadece dolduruyormu" gibi yapar. Bu 

sayede seyirci bu bo"lu!u hem bo"luk olarak hem de dolu görecek ve muhayyilesinin 

aktive olmasıyla bir bo"lu!u dolu görenin kendi oldu!u bilgisi zihinde birlikte i"lenecek 

ve kendi ile oyuncu arasındaki bo"luk, seyirci tarafından anlamla doldurulacaktır. 

Performansın kendi bu bo"lu!u anlamla doldurmaya kalktı!ı zaman ise seyirci ile 

oyuncu arasında organik bir ileti"im gerçekle"mesi imkansızdır. Çünkü bu durumda 

performans iktidarı eline almı", seyirciyi, olanı izleyen durumuna dü"ürmü"tür. Ancak 

muktedirli!in bir bedeli vardır. Böyle bir performans, performans olma özelli!ini 

yitirmi", temsile indirgenmi" olur. Oysa iyi bir performans oyuncunun kuvvetli bedensel 

varlı!ı sayesinde seyirciye dokunur, onun varlı!ı üzerinde bir iz bırakır ve seyircinin 

aklının bu izi anlamla örtmesini sa!lar; onu eyleme sevk eder.  

 

Ço!unlukla, performansı kapatan bir yakla"ım ile organiklikten uzak, maharete dayalı 

temsili bir oyunculuk; bo"lukları önemseyen, onları örerek onlara dramaturji yapmayı 

temel alan bir yakla"ım ile ise organik oyunculuk paralel gider.  

 

Bu nedenle oyuncunun sa!lıklı olarak fiziksel aksiyon dizgesiyle çalı"tı!ı bir ortamda 

dramaturjiye bu açıdan bakıldı!ını farz edece!im ve oyunculu!u dert edinen bu tez 

kapsamında seyirci dramaturjisi konusuna hiç de!inmek istemesem de, zorunlu oldu!u 

hallerde sadece minik hatırlamalara ba"vuraca!ım. 
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1.5. Kavramlar ve Terimler  

 

!stek : Metinde "ifrelenen ve rol ki"isinin aksiyona yönelebilmesi için gerekli olan 

bedensel itkiye neden olan somut isteklerdir. Stanislavski ve onun devamı olan 

kuramsal metin çevirilerinde zaman zaman yönelim, zaman zaman ise amaç olarak 

çevrilmi"tir. Bu tez kapsamında “istek” sözü tercih edilecektir. !ngilizce kaynaklarda 

“objective” olarak geçmektedir. 

 

Üstün-istek : Fiziksel aksiyon dizgesini yaratan tüm isteklerin bile"kesi olup tümüne 

hükmeden ve rol ki"isinin, u#runa var oldu#u istek. !ngilizce kaynaklarda “super-

objective” olarak geçmektedir. 

 

Aksiyon: Hem bir gösterge olarak hem de bir iste#i gerçekle"tirmeye yönelik hareket 

olarak algılanan eylemdir. Kimi Grotowski çevirilerinde “edim” sözüyle kar"ılanmı"tır. 

Grotowski bunu tanımlarken “i"aret” de der. 

 

Organiklik : Aksiyonun, bir ön tasarım neticesinde de#il somut bir iste#e ba#lı olarak ve 

bir bedensel itkiye dayanarak belirmesi sonucu, kendili#inden meydana geliyormu" gibi 

olması. 

 

!tki : Somut bir istekten kaynaklanan ve enerjinin aksiyona dönü"mesine yol açan 

bedensel belirti. 

 

Temas : Mimesis olgusunun, benzetimin (taklidin) ötesine geçen, bedensel ve aksiyona 

ili"kin olan yanı. 

 

Rol ki"isi – karakter : “Stanislavski’nin çalı"masında ‘karakter’, yazarın ve oyuncunun 

kendisinin yazdı#ı karakterin birle"iminden do#an yepyeni bir varlıktır. (...)  
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Grotowski’nin gösterimlerinde ‘karakter’, daha çok, oyuncuyu yansıtan kamusal bir 

ekran olarak varolmu!tur. (...) ‘Karakter’ kurgu aracılı"ıyla in!a edilmi!tir ve esas 

olarak izleyicinin zihnine yöneltilmi!tir.”1  

 

Fiziksel aksiyon dizgesi: Stanislavski’ye göre, metne göre neden-sonuç ili!kisi içinde 

kurgulanan, oyuncunun fiziksel eylem çizgisi ve bu sırada ortaya çıkan duygular bütünü. 

Grotowski’ye göre skor, seyircinin anlaması !art olmayan, metinle örtü!en ça"rı!ımlarla 

olu!turulan, oyuncunun psikofiziksel eylemler dizgesi. 

 

Uyaran : Rol ki!isinde, bir iste"in !ekillenmesine etki eden içsel ya da dı!sal etmen. 

#ngilizce kaynaklarda “stimulus” olarak geçmektedir. 

 

Tahayyül:  –mı! gibi olan’ın sahne gerçekli"i yaratabilmesi için gerekli olan dü!leme 

kabiliyeti. Oyunculu"un temelinde olan hayal edebilme kabiliyeti. Tez boyunca hayal 

ve muhayyile terimleri de bu ba"lamda kullanılacaktır. 

 

Tasavvur: Aksiyonun metin tarafından ko!ullanan ve yorum tarafından belirlenen 

!ekilde sürdürülmesini sa"layan tasarım kabiliyeti. Tez boyunca temsil (tasvir) ve 

anlam terimleri de bu ba"lamda kullanılacaktır. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1
 Thomas Richards, Grotowski ile Fiziksel Eylemler Üzerine Çalı!mak, Hülya Yıldız ve Ay!ın Candan 

(çev.), #stanbul: Norgunk Yayıncılık, 2005, s.138. 
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2. KAVRAMSAL VE TAR!HSEL ARKA PLAN 

 

2.1. Stanislavski 

 

Bu tez kapsamında Stanislavski’nin son dönem çalı!malarıyla ilgilenece"im. Çünkü 

Stanislavski fiziksel aksiyon yöntemi üzerine çalı!tı"ı bu döneme kadar, oyunculu"un 

maharet ve zanaate dayalı yanına ve oyuncunun psikolojisine daha çok e"ilmi! ve 

aksiyonların organikli"inden ziyade inandırıcılı"ıyla ilgilenmi!tir. Oysa bir aksiyonun 

inandırıcı olması için organik olması !art de"ildir. Zira inandırıcılı"a salt teknik yollarla 

da eri!ilmi! olabilir.  

 

Stanislavski’nin, incelemeyi tercih etmedi"im ilk döneminde organiklikle hiç 

ilgilenmedi"ini iddia etmek do"ru olmayacaktır. Stanislavski, uygulama alanında 

ilerledi"i yoldan hiçbir zaman sapmamı!tır, aksine ömrü boyunca, çalı!maları sırasında 

ke!fettiklerini birbiri üzerine koyarak oyunculuk kuramını geli!tirmeyi hedeflemi!tir. 

Yolundan saptı"ı iddia edilebilecek tek nokta, gitmek istedi"i yere gidi! yolunu 

kavramsalla!tırı!ıdır. Ayrıca ömrünü adadı"ı oyunculuk sanatı konusunda durmaksızın 

ara!tırma yapan, hem kuramda hem uygulamada derinle!meyi ve geli!meyi sürdüren bu 

tiyatro insanının zihni, fiziksel aksiyon yöntemini ara!tırdı"ı son döneminde, önceden 

beri dert edindi"i konuları kuramsalla!tırırken çok daha berraktır. #!te bu nedenlerle 

özellikle son dönem çalı!maları, bu tez için kaynak te!kil edecektir. 

 

Ancak Stanislavski’nin organikli"e yakla!ımı ile ilgili atlanmaması ve üzerine 

dü!ünülmesi gereken önemli bir nokta, “estetik”ten ve “sanatsal olan”dan çok sık söz 

etmesidir. Zira organik olan, Stanislavski’ye göre, her zaman sanatsal görünmeyebilir 

ya da estetik olmayabilir.  

 

Ho!a gitmeyen ve zevk uyandırmayan hakiki anları tadil etmek, acaba onlardan vaz mı 

geçmek demektir? Stanislavski’nin çalı!maları söz konusu oldu"unda, muhtemelen 

hayır. Çünkü Stanislavski fiziksel aksiyonları ara!tırırken salt göze ya da zevke hitap 

edenle de"il, göze ve zevke de hitap edenle ilgilenmi!tir. Yani yine organik olana 
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eri!meden çalı!malarını sonlandırmamı!tır. Fakat tutulan prova notları göstermektedir 

ki fiziksel aksiyonların tekrarlanması, yönetmen için de oyuncular için de zorluk verici 

bir konudur. Provalar sırasında ya!anan en temel sorunlardan biri, uzunca süre, ya 

ya!amayan eylemlerin tekrarlanması ya da organik anların tekrar ça"rılamamasıdır. 

Stanislavski her defasında organik olacak aksiyonları mümkün kılmak için yo"un 

çalı!malar yapmı!tır ve ne !ans ki, ondan bize üzerine çalı!abilece"imiz materyaller 

kalmı!tır. Bu nedenlerle, tekrarda organiklik üzerine çalı!ırken Stanislavski’nin 

dü!ünceleri ve tecrübelerinin bu tez için önemli dayanaklar olaca"ını dü!ünüyorum. 

 

Stanislavski’nin gerçeklik ile temsil arasındaki mütekabiliyet ili!kisinin temel 

ö"elerinden biri olarak organiklik meselesine dair son dönemdeki dü!üncelerini 

de"erlendirmek için, oyunculuk sanatını ara!tırma sürecini hatırlamak gerekli olabilir.  

Bu nedenle Stanislavski’nin oyunculuk sanatıyla ili!kisine kısaca de"inece"im. 

 

Stanislavski yeni bir tiyatro önerisinde bulunmaktan ziyade bir oyunculuk  sistemi 

geli!tirmek üzerine çalı!malar yapmı!, bir süre sonra da oyun sahnelemeyi bir kenara 

bırakıp kendini e"itim çalı!malarına vermi!tir. Stanislavski için tiyatronun en önemli 

unsuru oyuncudur ve oyuncunun görevi- en basit tarifle- bir karakter yaratmaktır.2 

 

Stanislavski’nin geli!tirdi"i oyunculuk sisteminin uzunca süren ba!langıç a!aması 

oyuncunun fiziksel ve içsel hazırlı"ına yöneliktir, ki oyuncu karakter yaratmaya uygun 

bir duruma eri!ebilsin. Stanislavsi’nin hayal etti"i ve uygulamak için yo"un çaba sarf 

etti"i tiyatro; karakterlerin, Stanislavski’nin uzun uzun üzerinde çalı!tı"ı oyunculuk 

anlayı!ına uygun !ekilde var edildi"i, karakterler arası ili!kilerin güçlü biçimde 

kuruldu"u, sahne üzerinde karakter olarak görünmekte olan oyuncuların sa"lam bir ekip 

olu!turdu"u, sahne üzerindeki her unsurun gerçekçilik anlayı!ının bir ürünü oldu"u 

ayrıntılı bir aksiyon akı!ı ile mümkün hale gelebilirdi. Yani Stanislavski, tiyatrosunu 

oyuncu üzerine kurmaktaydı ve oyuncudan yapması beklenen !ey, oynayaca"ı 

karakterle ortak duygular içinde olmasıydı. Böylece seyirci, kar!ısında oyuncuyu de"il 

karakteri görmü! olacaktı.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2
 Tez boyunca rol ki!isi olarak kullanmayı tercih etti"im kavram ile Stanislavski’nin oyunculuk 

çalı!malarından söz ederken kullanılan karakter kavramı aynı anlama gelmektedir. 
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Stanislavski, yöntem denemelerinin ba!langıcındayken “psikolojik gerçekçilik” üzerine 

çalı!maktaydı. Psikoloji biliminden, özellikle de ya!adı"ı dönemde bilimsel ke!iflerde 

bulunan Ivan Petrovich Pavlov ve Theodule Ribot’un görü!lerinden çok etkilenmi!ti. 

Bu iki bilim adamının görü!lerine kısaca de"inmek gerekecektir: 

 

Ivan Petrovich Pavlov (1849-1936), sinir sisteminin i!levi üzerindeki 
çalı!malarının sonucunda, sinir merkezi olan beyinle insanın çe!itli tepkileri 
arasındaki ba"lantıyı bulmu!tu. #nsan belli uyarılara belli tepkiler 
gösteriyordu. Bu tepkiler aklın denetimi altında de"ildi. E"er bu uyarılar 
belli dı! ko!ullarla birlikte geliyorsa, iç tepki, uyarı ile birlikteki ko!ula da 
ko!ullanıyordu. Pavlov buna “ko!ullandırılmı! tepkiler” adını koydu ve bu 
tepkilerin yasalarını saptamaya çalı!tı. Pavlov giderek ö"renme, merak etme 
amaçlama gibi tüm eylemleri ko!ullandırılmı! tepkiler olarak açıkladı. 
Stanislavski, Pavlov’un yöntemini tersinden uyguladı. Oyuncular, oyun 
ki!isini sahnede yeniden ya!atabilmek için akıl, irade ve duygularını 
çalı!tırmalıydılar. Akıl ve irade, bilincin denetimi altında idi. Fakat 
duyguların uyarılması için bunları üretecek fiziksel ko!ulların  
meydana getirilmesi gerekiyordu. “Bilinçaltı” adını verdi"i, denetimimiz 
dı!ındaki iç mekanizma belli fiziksel hareketlerle etkilenebilecekti. Böylece 
oyun ki!isini canlandırmada rastlantıya yer verilmiyor, fiziksel hareketler 
yöntemi ile, oyuncunun denetim dı!ı olan yaratıcılı"ı uyarılabiliyordu. Bu 
sistemle e"itilmi! ve rolüne çalı!mı! olan oyuncu, gerekli ko!ulları bilinci 
ile saptadıktan sonra, kendi denetim dı!ı yaratıcılı"ını harekete geçiriyor, 
oyun ki!isini yeniden yaratıyordu. Oyun ki!isinin hareketleri dı!tan taklit 
edilmi! olmuyor, içten ruhuna inilerek ruhun hareketi olarak üretilmi! 
oluyordu. Stanislavski yöntemi ile çalı!an oyuncu insanın dı! gerçe"ini  
de"il, özünü, özünün gerçe"ini yeniden yaratmayı ve sahnede seyircinin 
anlayabilece"i biçimde canlandırmayı ba!arıyordu.3 

 

Ribot, “Co!kuların Psikolojisi” adlı kitabında ve “Yaratıcı #mgelem” 
üzerine makalelerinde Stanislavski’nin kendi kuraca"ı stüdyoda yürütece"i 
çalı!malara ı!ık tutacak fikirler öne sürmü!tü. Bunlardan ilki, herhangi bir 
co!kunun fiziksel sonuçlar do"urmaksızın varolmayaca"ıydı. Ribot, 
biçimlendirilmemi! ya da gövdeselle!memi! bir duygunun yok sayılaca"ını 
belirtiyordu. Ruh ve beden arasındakibu ortak ba"ımlılık teorisi, 
Stanislavski’yi, “her fiziksel aksiyonun içinde psikolojik ve psikolojik 
olanın içinde de fiziksel bir unsur yatar” önermesine götürdü. Ribot’un 
Stanislavski üzerindeki di"er etkisi, onun “yaratıcı imgelemin kayna"ı, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
"!Sevda $ener, Dünden Bugüne Tiyatro Dü!üncesi, Ankara: Dost Kitabevi Yayınları, 2000, ss.213-214. 
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imgelerin do!al e!ilimlerinin cisimle"mek yönünde olmasında yatar” 
çıkarmasıydı.4  
 

Stanislavski’nin bu ara"tırmalardan ve psikoloji biliminden yararlanarak yaptı!ı ke"ifler, 

özetle; co"kuların fiziksel sonuçlar do!urarak varlık kazanabildikleri, ruh ve bedenin 

birbirine ba!ımlı oldu!u, dolayısıyla gövdeselle"memi" bir duygunun var 

sayılamayaca!ı, psikolojik ve fiziksel olanın birbirinin içinde var oldu!u idi. 

 

Buradan yola çıkarak, “bilinçli bir teknik yoluyla bilinçaltına ula"mak” hedefini ortaya 

attı. Organik, gerçek, etkileyici bir karakter yaratmanın “bilinç yoluyla üstbilince 

yakla"ma” yoluyla mümkün olaca!ına inanıyordu ve bu konuda "unları söyledi: Bilinç 

yoluyla üstünbilince yakla"ma!  1906 yılından bu yana ya"amımı adadı!ım, adamaya 

devam etti!im ve canım gövdemde kaldıkça da adamaya devam edece!im sorun i"te 

budur.5 

 

Bu teknik, hayallerin fizikselle"mesi yolundaki engelleri ortadan kaldıracak bir takım 

çalı"maları içermekteydi. Sihirli e!er, co"ku belle!i, kar"ılıklı ı"ın gönderme, dikkat 

odaklanması, kas denetimi sa!layacak nefes alı"tırmaları gibi… Böylece, hayal 

edilenlerin oyuncunun bedeni üzerindeki etkilerinin görünür olması mümkün olacaktı. 

 

Hayal, Stanislavski’nin oyunculuk çalı"malarının her döneminde, her a"amada en önem 

verdi!i unsurlardan olmu"tur. Stanislavski oyuncuların, hayali tam olarak kuramadan 

oynamaya kalkmasının, sözleri kuru kuru söylemekten ileri götürmeyece!ini söyler. 

Oysa oyuncunun yapması gereken "ey oynamak de!il, çalı"maktır. “Hala bir "eyi 

“oynamak” istiyorsunuz, ama hayalleri kurana kadar gerçekten oynamanız mümkün 

olmayacak.” der.6 Hayaller bir kez kurulduktan sonra yapılması gereken ise aralarındaki 

geçi" ve akı"ın sa!lanmasıdır. Stanislavski prova sırasında oyuncularını bu konuda 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
"!Kerem Karabo!a, Oyunculuk Sanatında Yöntem ve Paradoks, 1. Basım, #stanbul: Bo!aziçi Üniversitesi 
Yayınevi, 2005, s.50. 

5
 Konstantin S. Stanislavski, Sanat Ya!amım, Suat Ta!er (çev.), "stanbul: Can Yayınları, 1992, s.401. 

 
6
 Vasily Osipovich Toporkov, Stanislavski in Rehearsal - The Final Years, Christine Edwards (trans.),  

New York: Theatre Arts Books, 1979, p.129. 
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uyarır: “Zihninizde, görüntülerin sinemadaki gibi kesintisiz bir filmi yaratılmalıdır. 

E!er bu olmazsa, parçalı sahneleri ikna edici "ekilde oynayamazsınız.”7 

 

Stanislavski’ye göre, hayaller oyuncu için hakikaten canlı hale geldi!inde oyuncu 

kendini karakterin içinde hissetmeye ba"layabilir. Oyuncunun karakterin içinde olması, 

onu ya"aması demek sahne üstünde yaptı!ının gerçekli!ine sonuna kadar inanması 

demektir. Oyuncu, karakterin duygusunu ya"ayabilmek – aslında bunu inandırıcı 

kılabilmek- için hayatını ya"ayan insanın/ “ben”inin belle!inden faydalanmalıdır. 

Anımsanan duygular sayesinde olu"an gerçeklik duygusu, oyunu organik hale 

getirecektir. Kendini, karakterin içinde bulundu!u ko"ullarda eyleme geçiren oyuncuda 

karaktere ait yönelimlerle ili"kili duygular açı!a çıkar. Hatta bu yöntemde en ba"arılı 

bulunan anlar oyuncuların sahne üzerinde olduklarını unuttukları anlardır.  

 

Stanislavski bunu neredeyse kutsal bir durum olarak de!erlendirir:  

 

Oyuncunun iç gerçekli!iyle rolün gerçekli!i birle"ti!i zaman öyle bir 
noktaya varılır ki bir "eyler görünmeye ba"lar. Duyarlıklı bir andır bu. “Ben 
neredeyim? Rol nerede?” soruları kafasında dolanmaya ba"lar ve i"te bu 
oyuncuyla rolün birbirine girmeye ba"ladı!ı andır. #ç dünyanda filizlenen 
duygular rolün içinden akmaktadır. Bu duyguları dürtükleyip açı!a çıkaran 
düzenek rolün içindedir. Verili durumlar zaten rolde bulunur. Sen neredesin, 
rol nerede söyleyemezsin. Bu bir bütünle"medir. Birle"me anıdır.8  

 

Çalı"maları sürerken, muhayyilenin oyuncuyu her zaman fiziksel açıdan güçlü 

aksiyonlara götüremedi!ini ya da her metinde bu yöntemin aynı ba"arıyla 

uygulanamadı!ını fark etti. Sonunda, “Fiziksel Aksiyon Dizgesi” bölümünde 

de!inece!im “Fiziksel Aksiyon Yöntemi” adını verece!i yöntemi ara"tırmaya ba"ladı. 

Bu yöntem, fiziksel aksiyonların do!ru "ekilde var edilmesiyle oyuncunun her türlü 

duygu ve co"ku deneyimine yönelebilece!i dü"üncesinden do!du. Ancak her iki 

yöntemin de ula"mak istedi!i nihai nokta aynıydı: oyuncunun karakterin içinde olup 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7
 Toporkov, p.143. 

 
8 Konstantin Stanislavsky, Oyuncuyla Yaratıcı Çalı"ma, Metin Göksel (çev.), Mimesis Tiyatro/Çeviri -  
Ara"tırma Dergisi, No 1, Bo!aziçi Üniversitesi Oyuncuları, 1989. 
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onu ya!ayarak canlandırması. Bu yolla seyircinin de tıpkı oyuncu gibi metnin verili 

durumları içindeki insanın ya!antısını (deneyimleyerek) takip etmesi amaçlanıyordu. 

Böylece “…gündelik hayatın kir ve yoksullu"undan sıyrılınmı! birkaç saat içerisinde, 

seyirci de insan ya!amının derin katmanlarına ve sanatın güzelli"ine” ta!ınmaktaydı.9  

 

Stanislavski yönteminde metin analizi karakterin eylemleri üzerinden yapılıyor, bu 

analizin hayata geçirilmesi a!amasında da skor, üstün istek, alt metin, aksiyon dizgesi 

gibi kavramlardan yararlanılıyordu.  

 

Analizin sahnede i!ler hale gelmesi ise !u yolla oluyordu: Metinde verili olan durumlar 

karakterlere dair bo!luklar yaratır. Bu bo!lukları doldurmak için karakterin iste"i 

bulunmalıdır. #steklerin ya!atılması oyunu var eder. 

 

Stanislavski’nin içinde bulundu"u tarihi ve toplumsal ko!ulları bilmek, onun oyunculuk 

sanatını ara!tırmaya verdi"i önemi anlamak açısından önemlidir. Dönemin ko!ulları 

Kerem Karabo"a tarafından  !öyle özetlenmi!tir: 

 

20. yüzyılın büyük oranda tiyatro alanında ara!tırmalar ça"ı ve oyunculuk 
yöntemleri yüzyılı olmasının arkasında yatan en önemli itici güç ise, 
tiyatronun yeni formlara kavu!ması konusundaki yaygın istekliliktir. 
Oyunculuk yöntemleri salt teknik bir yenilenme gibi algılanmamalıdırlar, 
bunun ötesinde 20. Yüzyılda ortaya çıkan her yöntem tiyatroyu topyekün 
yenilemek, o güne kadar rastlanılmamı! sahne ö"eleriyle donatmak ve 
ça"da! seyirciyi kavramak ya da dönü!türmek yönündeki bütüncül bir 
çabanın, kimi zaman en önemli parçasıdırlar. Dolayısıyla, her yöntem o 
yöntemi kı!kırtan sanatsal-ideolojik söylemle birlikte bir anlam ve de"er 
ta!ır.  
 
Özetle, Batı Tiyatro tarihinde ilk defa 20. Yüzyılda oyunculuk teorilerinden 
söz edilmeye ba!lanmı! ve bu do"rultuda somut, gözlemlenebilir yöntemler 
olu!mu!sa, bunun arkasında birbirini destekleyen dört faktörün yattı"ı 
söylenebilir. Birincisi, dünya düzeninin yüzyıl ba!ında Avrupa merkezli bir 
biçimde düzenleni!inin de etkisiyle ba!ka kültürlere yönelik egzotik ilgilerin 
ço"alması ve özellikle antropoloji alanındaki ilerlemelerle birlikte 
Do"u’nun “yeniden ke!fi” olgusudur. Bu yeniden ke!if tiyatro sanatçılarını 
kendi geleneklerini ve kodlanabilir, net yönelimleri olan e"itim stratejilerini 
belirleme do"rultusunda kı!kırtmı!tır. #kinci olarak, nesnel bilimsel 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Karabo"a , s.66. 
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ara!tırmalara verilen de"er, edebiyat alanından sahneüstü üretime de 
sıçrayarak sanatı hızla bilimselle!tirmi! ve özellikle insan varlı"ına, insan 
psikolojisine dair yeni bilimsel fikirlerin ortaya çıkı!ı sanatçıları sahne 
üzerine ta!ıyacakları insanları yeniden tanımlamaya, ça"da! istemler 
do"rultusunda yeni ileti!im biçimleri aramaya kı!kırtmı!tır. Öte yandan, 
sahne aracılı"ıyla yapılan üretim, bir bilimsel laboratuvar çalı!masıyla 
özde!le!tirilerek, tiyatro stüdyoları ya da laboratuvarları dönemi 
ba!latılmı!tır.  
 
Üçüncü faktör, oyunculuk yöntemlerinin de ortaya çıkı!ından önce, 
disiplinler arası etkile!imi sa"layacak bir önder sanatçının yönetmen 
kimli"iyle ortaya çıkı!ıdır. Kimilerine göre ilk yönetmen olan Sax-
Meinengen Dükü’nden sonra, hızla ivme kazanan bir e"ilimle teatral üretim 
yönetmenin üretimiyle özde! hale gelmi!tir. Oyunculuk yöntemlerinin 
ortaya çıkı!ında ise, söz konusu yönetmen bir master, bir usta ya da ba! 
e"itmen konumundaki ki!i halini alır. Sonuncu faktör olarak, yüzyılba!ı 
sanat hareketlerinin aynı zamanda, sanatsal modernizmin doru"u olarak 
kabul edilebilece"i söylenebilir, çünkü bütün sanatların yenilenmesi, 
dura"an ve muhafazakar kimliklerinden kurtulması sloganları, ardı ardına 
ortaya çıkan manifestolar bu dönemin tipik özelli"i olmu!tur. Kökenlere 
dönük ve varolan yapının yıkılması, sanatçının aynı zamanda toplum için 
öncü rolü üstlenmesi, sürekli kendisini yenileyen, dinamik bir form in!a 
etme ülküsü sanattaki modernist söylemin, salt bir dü!ünce biçimi olmaktan 
çıkıp eyleme dönü!tü"ünü gösterir. Yüzyıl ba!ında oyunculuk yöntemleri 
olu!turan sanatçılar, aynı zamanda ya!adıkları dönemin avan-gardizm’iyle 
sıkı bir flört halinde çalı!ırlar.  
 
Yukarıda kurdu"umuz çerçeve içinde, oyunculuk alanındaki ilk ke!ifleri 
yapmak Konstantin Sergeyeviç Stanislavski’ye nasip olmu!tur. 10  

 

Böylesi bir tarihsel ortamda çalı!malarına ba!layan ve ömrünün sonuna kadar 

oyunculuk üzerine ara!tırmalar yapmayı sürdüren Stanislavski ve onunla birlikte olan az 

sayıdaki yol arkada!ı, ülkenin içinde bulundu"u tiyatro ortamının dönü!türülmesi 

gerekti"ine inanıyordu. Çehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu adlı kitapta Stanislavski, 

inançlarının gerçekle!ebilir oldu"una dair !üphe duyduklarını ima eder: 

 

Bu rastlantısal olarak meydana gelmi! toplulu"un, Rusya’nın dört bir yanına 
da"ılmasına V.#. Nemiroviç-Dançenko ile ikimiz, tiyatronun geçen yüzyıl 
sonundaki durumunun, büyük tiyatro geleneklerinin artık ucuz, salt teknik 
bir beceri !eklini alması sonucunda büyük ölçüde umutsuz bir hal aldı"ına 
inanıyorduk. Tabii burada o zamanlar Moskova ve ta!ra sahnelerinde yıldızı 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Karabo"a, ss.46-48. 
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parlayan bazı gerçek yeteneklerden söz etmiyorum; oyuncuların e!itim 

düzeyi genel olarak, o dönem açılan tiyatro okulları sayesinde yükselirken 

“tanrı vergisi” yeteneklerin sayısı pek azdı; tiyatro sanatı ise tümüyle ya 

meyhanecilerin, ya da bürokratların elindeydi. Bu ko"ullar altında 

tiyatronun yeniden parlayaca!ı bir dönem için umut beslemek mümkün 

müydü, peki?11 

 

Stanislavski bu umutsuz ortamdan sıyrılmanın yolunu, kendine olan güvenine ve 

tiyatroya olan inancına tutunarak, belki ki"isel olarak kibirli, tiyatroya dair ise biraz 

elitist bir tutum takınmakta bulmu"tur. 

 

S.V. Flerov’a, 

 

Asıl i"imi gücümü bırakıp kendimi neden tiyatroya adadı!ımı biliyor 

musunuz? Tiyatro, en güçlü kitle e!itim kurumu oldu!u için. Bu e!itim 

kurumu insanlı!ın yüz karası insanların eline dü"mü", rezil olmu"tur. Bu 

ba!lamda bana dü"en görev, gücüm yetti!ince oyuncu ailesini cehaletten, 

e!itimsizlikten ve onları sömürenlerden kurtarmaktır. Günümüz insanına, 

oyuncunun, güzelli!in ve gerçe!in habercisi oldu!unu anlatmak için 

elimden gelen her "eyi yapmak zorundayım. Oyuncu, bu i"levi sayesinde 

gerek yetene!i, gerekse e!itimi ya da ba"ka özellikleriyle di!er insanların 

üstünde bir yerde olmalı. Her "eyden önce de oyuncu kültürlü olmalı, yazın 

alanındaki dehaları anlayabilmeli, kolaylıkla onların düzeyine çıkabilmeli. 

#"te bu yüzden de çevrede hiç oyuncu yok zaten. Binlerce yeteneksiz, içkici 

ve yarım yamalak e!itim görmü", sözümona oyuncu olanlar arasından 

999’unu bir kenara ayırarak sorumluluklarının bilincinde olan tek bir ki"iyi 

seçmek gerekiyor. Benim toplulu!um okumu" insanlardan, meslek 

okullarında ve yüksekokullarda e!itim görmü" uzman teknisyenlerden 

olu"uyor; tiyatromuzun güçlü yanı da bu zaten. 

 

K.S. Stanislavski12 

 

Sonunda kendilerine ve birbirlerine olan güvenleri ve gelecekten istekleri, ortama olan 

inançsızlıklarını etkisiz kılmı", onlara durmaksızın çalı"abilecekleri bir güç ve inanç 

vermi"tir. Dertlerinin büyüklü!ü, atılması gereken köklü adımların güçlü!ünden 

korkmalarını engellemi", onları harekete geçirmi"tir. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 Aziz Çalı"lar (hzl.), Çehov ve Moskova Sanat Tiyatrosu, $ebnem Bahadır (çev.), #stanbul: 

MitosBOYUT Yayınları, 1996, s.11. 

12
 Çalı!lar, s.118. 
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Geli!mekte olan bu çalı!manın programı, devrim niteli"i ta!ıyordu. Yaygın 

olan eski oyunculuk tarzına, oyunculu"un tekdüzeli"ine, yapmacık ve 

abartılı ifade !ekillerine, tumturaklı konu!ma tarzına, abartılı oyunculu"a, 

sahneleme ve dekor konusundaki gülünç geleneklere, toplulu"u yok eden 

star sistemine, kısaca gösterilerin alı!ılagelmi! akı!ına, niteliksiz yapıtlardan 

olu!an yaygın oyun da"arcı"ına kar!ı çıkıyorduk. 

 

Sanatın yenilenmesi için, her !eyi yıkarak devrim yapmayı amaçladı"ımız 

bir hevesle, tiyatro geleneklerinin tümüne, bunlar hangi biçimde görülürse 

görülsün sava! açmı!tık: Gösteri, sahneleme, dekor, giyisi, oyunun ele 

alını!ı ve yorumlanması gibi her konudaki geleneklere. 

 

Bunu yapmakla sanat alanındaki gelece"imizi tümüyle tehlikeye atmı! 

bulunuyorduk. Ne pahasına olursa olsun ba!arılı olmak zorundaydık…13 

 

Stanislavski’nin oyunculuk sanatı üzerine çalı!ması i!te bu ko!ullarda gerçekle!mi!tir. 

Fiziksel aksiyon yöntemine kadar uzanan yolda üzerinde durdu"u temel konulardan biri 

“organiklik”tir. Organikli"i teknik bir mesele olarak görmü! ve organikli"in her 

defasında sa"lanabilmesi üzerine çalı!mı!tır. 

 

“Moskova Sanat Tiyatrosu”nun sanatı canlı, organik ya!amın yeniden 

yaratımı ve aktarımı üzerine kurulmu!tur; her ne kadar güzel de olsalar sabit 

biçimleri ve gelenekleri ho!görmez. Canlıdır ve canlı olan her !ey gibi 

sürekli bir geli!ime ve harekete sahip olmalıdır. Dün iyi olan, bugün i!e 

yaramayacaktır; bugünün performansı yarınınkinden farklı olacaktır. Böyle 

bir sanat özel bir tekni"e ihtiyaç duyar- sabitlenmi! yöntemlerin tekni"ine 

de"il, insanın yaratıcı do"asının yasalarında uzmanla!mak için bir tekni"e... 

Bu yasaların anla!ılmasıyla, bu do"ayı etkileme, kontrol etme, her 

performansta ki!inin kendi yaratıcı olanaklarını, kendi sezgilerini ke!fetmesi 

becerisi do"ar. Bu sanatsal tekniktir, ya da bizim deyi!imizle, 

psikotekniktir.14 

 

Stanislavski’nin böyle bir tekni"e duydu"u ihtiyaç tam olarak bu tezin çıkı! noktasıdır. 

Bu nedenle onun ke!fetti"i kavramlar, üzerine dü!ündükleri ve yaptı"ı çalı!malardan 

ileriki bölümlerde sıkça faydalanılacaktır. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
13

 Çalı!lar, s.17. 

 
14

 Toporkov, p.154. 
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2.2 Chekhov 

 

Michael Chekhov’un Stanislavski’nin en iyi ö!rencisi oldu!u söylenir. O, temeli 

Stanislavski yöntemine dayanan çalı"malarını, bu yöntemin sorunlu buldu!u yanlarını 

a"mak için yeni teknikler önererek geli"tirmi"tir.  

 

Michael Chekhov’tan söz ederken daha çok, onun detaylı tekniklerinin organiklik ve 

tekrar konularıyla ili"kilendirilebilecek yanlarına de!inmeye çalı"aca!ım. Çünkü 

Chekhov’un yakla"ımıyla çalı"an bir oyuncunun performansında her defasında 

organikli!e eri"ilece!i kuramsal olarak ikna edici olsa da, Chekhov oyunun 

tekrarlanmasını pek önemli bir konu görmedi!inden olsa gerek, bu durumla çok 

ilgilenmemi"tir. Hatta kendisinin, bazı oyunları biçimsel olarak her defasında farklı 

oynadı!ı da söylenir.15   

 

Chekhov’un oyunculu!a yakla"ımı, manayı tam kar"ılamayan bir çeviriyle, Esinlenilmi" 

Oyunculuk Yakla"ımı olarak adlandırılır. Bu yakla"ım, oyuncunun dü"leme gücü ve 

kurguladı!ı hayali dünya aracılı!ıyla sahnesel karaktere eri"mesini sa!layacak teknikler 

ara"tırır. Esin yani ilham Chekhov’a göre, oyuncunun yaratıcı bireyselli!ini ate"leyen 

ve hareketlendiren temeldir. Ancak oyunculuk çalı"maları ilhama dayanarak yapılamaz. 

#lham, eri"ilmek istenendir. Çünkü “#lhama hükmedilemez, o de!i"kendir/kaprislidir. 

Bu nedenle oyuncu, her zaman ba"vuraca!ı güçlü bir tekni!e sahip olmalıdır.”16  

 

Chekhov’un önerdi!i teknikler uzun ve yo!un ön çalı"malar gerektirir. O, oyuncunun 

düzenli olarak yapması gereken alı"tırmalar önerir; bu alı"tırmalar yoluyla oyuncu 

enstrümanını, yani bedenini, sesini, muhayyilesini taze, esnek ve oynamaya elveri"li 

halde tutacaktır. Böylece bir oyuna yönelik olarak detaylıca çalı"ılan provalar süresince, 

yaptı!ı çe"itli alı"tırmalar ve uyguladı!ı teknikler yoluyla, karaktere do!ru rahatlık ve 

güvenle ilerleyecektir.  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
"#!Michael Chekhov, On the Technique of Acting, New York: HarperCollins Publishers, 1991, 

introduction xx.  

 
16

 Chekhov, introduction xxxvii. 
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Chekhov oyuncunun, fizikselli!iyle psikolojisinin birbirinden ayrılamayaca!ı "ekilde 

oynaması gerekti!ini dü"ünür. Çünkü ona göre “Her bireysel psikolojik durum daima 

dü"üncelerin (ya da görüntülerin), duyguların ve arzu-itkilerinin kombinasyonudur.”17  

Bunu sa!lamak için psikofiziksel alı"tırmalar önerir. Böylece beden, hayaller 

aracılı!ıyla uyandırılacak olan yaratıcı psikolojinin onu hareketlendirebilmesi için 

gerekli duyarlılı!ı kazanmı" olacaktır. Ayrıca oyuncunun bir karakter üzerine çalı"ırken 

onun psikolojisinin inceliklerini kavramaya antrenmanlı olması, karakterin daha zengin 

bir psikofizikselli!e sahip olmasını sa!layacaktır. Bu yolla çalı"an oyuncunun bedeni ve 

psikolojisi her zaman onun kontrolünde olacak, asla zorlamaya, sıkı"tırmaya gerek 

duymaksızın, istekler aracılı!ıyla hayalleri ve itkileri takip edebilecektir. Bunun neticesi 

olarak oyuncuda duygular belirecektir, ki “duygular, u!ra"ımızın en kıymetli 

unsurudur.”.18   

 

Chekhov duyguların tekrar tekrar ortaya çıkması için de çözümü çalı"makta görür: 

“Duyguları zorlamadan ortaya çıkarmanın yolunu bir kez buldu!umuzda, daha sık ve 

kolayca akacaklarından emin olabiliriz. Ama bu yeterli çalı"ma olmadan 

gerçekle"mez.”19 

 

Chekhov oyuncunun bu çalı"mayı da tüm alı"tırmalarda oldu!u gibi rahatlık duygusunu 

yitirmeden yapması gerekti!ini söyler ve oyuncusunu bir yanlı" anlamaya kar"ı uyarır: 

“Rahatlı!ı güçsüzlük ya da edilgenlikle karı"tırma. En hafif harekette bile iç kuvvet 

olmalıdır.”20 Yani en hafif hareket bile bir enerji birikiminden, kuvvetli bir itkiden 

kaynaklanır. 

 

Chekhov’un Stanislavski ile anla"amadı!ı ba"lıca husus, Stanislavski’nin oyuncuya 

kendi ben’iyle çalı"mayı önermesidir. Chekhov oyuncunun, rolü kendinden yola çıkarak 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17

 Chekhov, p.59. 

 
18

 Chekhov, p.36. 

 
19

 Chekhov, p.37. 

 
20

 Chekhov, p.49. 
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çalı!masını sa"lıksız bulur; özellikle co!ku bele"iyle çalı!manın insanda -düz mantıkla 

dü!ünüldü"ünde sanılaca"ının aksine- ki!ilik bölünmesine yol açaca"ını ve oyuncunun 

oynadı"ı tüm karakterleri, oyuncuya benzetece"ini dü!ünür. Sahne üzerinde kendin 

olmak, bilinci bölmeyece"i için !izofreniye daha uzak bir durum gibi algılanabilir. Oysa 

sahnede ki!isel duyguları yoluyla oynayan bir oyuncu, karakterinin hayali ya!amı ile 

kendi arasındaki ayrıma sahip olmayaca"ı için ya!amını sahne için kullanmaya 

ba!layacak ya da sahneden arda kalanları hayatına ta!ımaya ba!layacaktır. Bu durum, 

zamanla hem hayatını ya!ayan insana hem de sahne üzerindeki oyuncuya ciddi zararlar 

verir.  

 

#nsan, hayatını ya!arken duyguları karmakarı!ıktır, belirgin de"ildir. Oysa bir karakterin 

üretti"i duygular saftır, bu saflık onların daha derin ve yo"un olabilmesini sa"lar ve 

ancak böylesi duygular sahneseldir. Kendi duygularını sahnesel kılmaya çalı!an oyuncu, 

steril !ekilde ya da kendinin fazla farkında olarak ya!ama yoluna giderek hayatını 

mahvedecektir.  

 

Yaratıcı bireyselli"ini, kendi bireyselli"inden yola çıkarak oynamaması sayesinde  

uyandırabilen oyuncu, böylece, birbirinden çok farklı karakterleri bamba!ka 

psikofizikselliklerle yaratabilir. Aksi halde ya oynadı"ı tüm karakterleri kendine 

benzetir ya da her oynadı"ı rolle karakteri de"i!irdi. Her iki durum da psikolojik olarak 

oldukça sa"lıksızdır. O nedenle Chekhov Stanislavski’nin aksine, oyuncuya, bir role 

yakla!ırken öncelikle kendi ile rol arasındaki farklılıkları bulmasını önerir. 

 

Ayrıca kendinden yola çıkarak oynamak, yaratıcılıktan son derece uzaktır. Gerçek 

duygular ilhamı dı!lar. Oysa Stanislavski insan davranı!ındaki hakikat ya da 

psikolojisindeki mantı"ın gerekli do"allı"ı sa"layaca"ına inandı"ı için ki!inin 

kendinden yola çıkmı!tır.  

 

Do"alcılık, oyunculuk tarihinde uzunca süre inandırıcılık yolunda kullanılmı!tır. Oysa 

inandırıcı olmak için do"al olmaya de"il, inandırıcı olmaya, yani önce inanmaya ihtiyaç 

vardır. Chekhov oyuncuyu bu inanma ve inandırma durumuna getirecek olanın, 
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tahayyül oldu!una inanır. Oyuncu, onu harekete geçirecek olan uyaranları hayatının 

dı"ından, hayalinden bulmalıdır. 

 

Yani Chekhov’un Stanislavski’ye temel itirazı, oyuncunun yaratıcı bireyselli!ine imkan 

sa!layacak olan yaratıcı muhayyileyi dı"arıda bırakan bir yöntem önermesinedir.  

 

Chekhov, Hint felsefesi ve Rudolf Steiner’in antroposofi bilimiyle de ilgilenmi", ruh-

beden ili"kisi, bilinç, mistisizm üzerine dü"ünmü"tür. Bu sırada edindi!i fikirler 

oyunculu!a bakı" açısına, özellikle “ben” üzerine dü"üncelerine etki etmi"tir. Michael 

Chekhov’a göre, yaratıcı süreçte oyuncu üç “ben”e sahiptir. Gündelik hayattaki “ben”, 

yaratıcı ve ilhama açık olan “üst-ben” ve karakterin “ben”i… 

 

Ancak oyuncu fiziksel olarak tek oldu!u için üst-ben, karakter yaratırken ben’in 

bedenini, sesini, duygularını kullanır. Oyuncuya ilham veren, yaratıcılık sa!layan üst-

ben’dir. “ #mgelemi harekete geçiren gündelik ben de!ildir. Tüm yaratıcı sürecin 

arkasında duran, içimizdeki sanatçı, üst ben’dir…”21 Üst ben sanki oyuncuya sahip olur 

ve onu bir ifade aracına dönü"türür. Chekhov  “Üst ben ne kadar antrenmanlıysa ki"isel 

"eyler o kadar geride kalır. Algımız bir sanatçıda olması gerekti!i gibi nesnel olur.” der 

ve devam eder: “Üst ben bizi kendimizden özgürle"tirerek içimizdeki mizahı özgür 

bırakır.”22 Hatta Chekhov bu bölünmü" bilinçlilik durumunu seyirci ile ili"ki kurmada 

da i"levsel bulur ve üst ben’in bazen aynı anda hem sahnede hem seyirci koltu!unda 

olması gerekti!ini söyler. Böylece sanatçının, onu ça!da"larına yakla"tıracak olan 

unsurları ke"fedebilece!ini dü"ünür. 

 

Chekhov’un oyuncusu da çalı"masında kendini kullanır, ancak ba"ka bir bakı"açısıyla 

ve farklı bir yolda: 

Oyuncu metni incelemeye ba"lar, bunu yaparken kendini incelemelidir. 
Oyundaki tüm replikler, durumlar; oyuncu sanatsal zevki iyi bir okuyucu 
gibi de!il de, sorumlu oldu!u görev, yazarın dilini oyuncunun diline 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
21

 Chekhov, p.16. 

 
22

 Chekhov, pp.23-24 
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tercüme etmek olan bir oyuncu olarak onların ardında kendini bulana kadar, 

sessizdir. Yazılı söz konu!maya dönü!melidir. (…) Oyuncunun kendini 

bulması ne demektir? Tek !ey: Bireysel yaratıcılı"ıyla ba"lantıyı bulması. 

Psikolojik jest ve eurythmy bu büyük görevi yerine getirmenin yoludur.23 

 

Chekhov için oyuncunun bireysel yaratıcılı"ı her !eyden önemlidir. O, bireysel 

yaratıcılı"ı psikolojik jest ve eurythmy yoluyla uyandırmayı ke!fetmi!tir. Ancak her 

!eyden önce Chekhov’un tüm alı!tırmalarını ve yakla!ımını üzerine kurdu"u hayal 

konusuna de"inmek gerekecektir. 

 

Chekhov soyut dü!üncenin yaratıcılı"a katkısının kayda de"er olmayaca"ını dü!ünür. 

Somut hayaller ise yaratıcılı"ı dürter ve fizikselle!mek ister. Hayal zihni yava! yava! 

uyandırır. Hayaller hayalleri ça"ırır. #nsanda hayale dönü!mek için istek uyanır.  

 

Hayal kuran bir oyuncunun, karakterinin duygularını ve oyunun atmosferini 

“görmesi” mümkündür. Bu onun, sıradan ve ki!isel tepkilerinden 

özgürle!mesini sa"lar, duygularını esnekle!tirir ve onu !a!ırtıcı ve çe!itli 
nüansların sonsuz denizine do"ru çeker. Artık oyuncu bireysel duyguları 

için dı!arıdan itkiler alabilir.24 

Chekhov sadece karakter yaratma sürecinde de"il, oyuncunun hergünkü alı!tırmaları 

sırasında da muhayyileye dayanır. Hayal, onun çalı!malarının temelindedir. Duyarlı bir 

bedene ancak keskin ve antrenmanlı bir muhayyile yoluyla ula!ılaca"ına inanır. 

 

Chekhov, karakterin fiziksel bedeni ve ruhunun, oyuncunun bedenine yerle!mesini 

sa"layabilmek için “psikolojik jest”i önerir. 

 

Oyuncunun “yetene"i” her zaman onun emrinde midir? Oyuncu, iste"iyle 

bilinçaltına hükmedebilir mi? Modern oyuncunun ilhamı ruh haline, 

sa"lı"ına, hayatındaki di"er dı!sal ko!ullara, kontrolü dı!ında olan yüzlerce 

tesadüfi !eye ba"lı de"il midir? Oyuncu, bunun için özel bir teknik 

kullanmazsa, kendi yetene"iyle serbest bir eri!im sa"layamayaca"ını kabul 

etmelidir. Psikolojik jest böyle bir teknik sa"lar.25 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
23

 Chekhov, p.77. 

 
24

 Chekhov, p.36. 

 
25

 Chekhov, p.85. 
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Psikolojik jest, karakterin iste!ini, yönelimini, amacını saklayan, basit bir hareketi ve 

belirgin bir biçimi olan tek bir jesttir. O, yalnızca bir çalı"ma aracıdır. Seyirci onu 

görmez. Chekhov, “Psikolojik jest, onunla ili"kili duygularla birlikte jest demektir. Bu 

terimi görünen (aktüel) jestler için oldu!u gibi görünmeyen (potansiyel) jestler için de 

kullanabiliriz.”26 der. 

 

Oyuncu, jesti içsel ya"amını canlandırana kadar çalı"ır. Psikolojik jest onun 

için, daha sonra tüm detayların adım adım ortaya çıkıp ba"langıçtaki eskizi 

örtece!i, gelecekteki resmin bir tür ilk, ham, karakalem tasla!ıdır.27 

 

Oyuncu metni hayal eder ve hayali karakterinin iste!ini gözler. Sezdi!i istekten yola 

çıkarak karakterinin psikolojik jestini temellendirir ve jesti adım adım fiziksel olarak 

olu"turur. Chekhov psikolojik jestin karakter için de!il oyuncu için bir araç oldu!u 

konusunda oyuncuyu uyarır: “Hayali karakterine psikolojik jesti yaptırmaya çalı"ma. 

Karakter sadece oyunu oynamalıdır.”28 

 

Psikolojik jest bir kez olu"tuktan sonra onu tutabilmek, yani tekrarlayabilmek için 

öncelikle “Jesti, iste!in ve duyguların jestini yankılayacak noktaya gelene kadar 

defalarca tekrarla”mak29 gerekir. Ayrıca psikolojik jestin fiziksel sınırlarına 

ula"ıldı!ında bu sınırları saniyelerce daha zorlamak, psikolojik jesti peki"tirmekte i"e 

yarayacaktır.  

 

Oyuncu, hayali karakteri gündelik gözlemde kar"ıla"tı!ı insanlar gibi salt dı"arıdan 

görüldükleri kadarıyla de!il, sonuna kadar açık iç dünyalarıyla hissedebilir. Bu nedenle 

hayali karakterle çalı"mak, oyuncunun karakter yaratmak için gerekli verilere salt 

aklıyla de!il, çok daha fiziksel olarak eri"mesini sa!lar. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
26

 Chekhov, p.60. 

 
27

 Chekhov, p.67. 

 
28

 Chekhov, p.64. 

 
29

 Chekhov, p.40. 
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Oyuncu, bedenini karakterin kullanımına sunarken “hayali beden” kavramından 

faydalanır. Hayali beden, oyuncunun fiziksel bedeninin karaktere göre !ekillenmesini 

ve farklıla!masını sa"lar. Oyuncunun isteklerini ve duygularını harekete geçirir. 

Oyuncunun, karakterin sesini ve konu!masını da belirleyecek olan bedenselli"ine aracı 

olur.  

 

Her hayali bedenin bir de hayali merkezi vardır. Merkez, itkinin do"du"u alandır. Tüm 

eylemler buradan güç alarak gerçekle!ir. Oyuncu, hayali merkezden kaynaklanan ve 

hareket etmek için bedeni yönlendiren güce müsaade etmelidir. Önce bu güç yani itki 

do"malı, ardından hareketi getirmelidir.  

 

Oyuncu bedeniyle hayal eder. Hayal, geli!ip güçlendikçe, oyuncunun bedenini ve sesini 

tahrik eder. Oyuncu zihin gözüyle hayali gördükçe, onu fiziksel olarak canlandırmak 

ister. Ancak Chekhov, bunu do"rudan yapmaya çalı!manın oyuncuda !ok etkisi 

yarataca"ını; yapılması gerekenin, hayali karakterin tek bir niteli"ine odaklanıp önce 

onu çalı!mak, sonra bu !ekilde adım adım ilerlemek oldu"unu söyler.30 

 

Chekhov, oyuncunun hayali karakteriyle yaratıcı i!birli"ini geli!tirmek için ona emirler 

verme, ondan ricada bulunma, onun verili ko!ullarını de"i!tirme gibi çe!itli alı!tırmalar 

önerir. 

 

Hayali bedenin yaptı"ı bir !eyi gerçekle!tirmek, yani virtüelitedekini aktüel hale 

getirmek için önerisi ise hayaldekini taklit etmektir. Oyuncu, hayaldekinin kopyasına 

eri!ene dek çalı!mayı sürdürür. Sonra bu harekete hayalde cümleler ekler. Hayali 

karakteri izlemek onun hislerini oyuncunun da hissetmesini sa"ladı"ı noktada, oyuncu 

bu cümleyi fiziksel bedeninden geçirmeyi dener. Bu birle!me anında hayaldekinden 

farklı neticelere eri!ilebilir. Bu farklılık muhtemelen birle!me anında do"an ilhamdan 

kaynaklanacaktır ve istenen bir !eydir. 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30

 Chekhov, p.95. 
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Chekhov’a göre bir fiziksel aksiyonun yalnızca fiziksel aksiyon olarak yapılması yeterli 

de!ildir, aksiyonlar psikolojik nüanslara ihtiyaç duyarlar. Chekhov bu nüansı 

sa!layacak olanın aksiyona eklenecek olan “nitelik” özelli!i oldu!unu söyler. Bu, 

aksiyonu bir sıfatla gerçekle"tirmek demektir. (Örne!in, tedirginlikle kolunu 

kaldırmak…) Bir aksiyonda birden çok nitelik bir arada bulunabilir, bu nitelikler, 

müzikteki baskın akor gibi, tek bir duyguda görünür olacaktır. Chekhov’un 

yakla"ımıyla çalı"an bir oyuncuda nitelik, itkiyi ça!ıracaktır. Bu nedenle Chekhov 

“canlı duygular için en kolay yol nitelik’li aksiyondur.”31 der. Buradaki “kolay” sözcü!ü 

dikkatten kaçmamalıdır. Chekhov oyunun organikli!ine de pratik yolla eri"menin 

yollarını arar.  

 

Esinlenilmi" Oyunculuk Yakla"ımı ile çalı"an bir oyuncunun sahip olması gereken bir 

di!er özellik, ı"ın gönderme ve alma kabiliyetidir. Chekhov bunun istekle ba!lantılı bir 

faaliyet oldu!unu söyler. Oyuncunun iste!inin görünmeyen bir yanı oldu!u fikrini de 

antrosopofiden yola çıkarak geli"tirmi"tir. Bu görünmeyen, hissedilen yan üzerine 

çalı"ılmalı, onun etkisi artırılmalıdır. Chekhov karakterin bir ruhu oldu!una, bu ruhun 

ı"ın gönderip alma yoluyla görünür kılınabilece!ine, karakterin böylece daha inandırıcı 

olaca!ına inanır. Bu tez için önemli olan nokta ise, ı"ın gönderip alma kabiliyetinin 

teması sa!lamadaki etkisidir. 

 

Chekhov’un bireysel yaratıcılı!ı geli"tirmek için önerdi!i yolların psikolojik jest ve 

eyurythmy oldu!unu söylemi"tim. Rudolf Steiner’in geli"tirdi!i Konu"ma Formasyonu 

ve Eurythmy, oyuncuya sesi ve konu"masıyla ili"kisini hassasla"tıran alı"tırmalar 

yapabilme fırsatı sunar. Eurythmy sözlerin anlamını kelimelerde de!il, seslerde görür. 

Seslerin hareket ettirici kuvveti vardır. Her sesin bir jesti vardır. Bu jestler sabittir, 

ancak çe"itli nüansların kombinasyonlarıyla bir ses sonsuz hale bükülebilir. Ayrıca 

sesler arasında çe"itli ili"kiler vardır. Eurythmy bunları fark etmeyi sa!lar.  

 

Chekhov oyuncunun eurythmy ile ilgilenmesini konu"masını estetikle"tirmesi 

bakımından da önemser. Ayrıca seslerin ince farklılıklarına hakim bir oyuncu, karakter 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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 Chekhov, p.37. 
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yaratma sırasında çok daha detaylı bir çalı!ma yapabilecek, karakteri kendinden öte 

noktalara ta!ırken sesten faydalanabilecektir.  

 

Chekhov, burada sözünü etti"im estetik kaygıya benzer pekçok biçimsel konuyla 

ilgilenir. Kompozisyon, oyunun ana ve yardımcı doruk noktaları, oyundaki ritmik 

dalgalanmalar; oyuncunun stil, zarafet, form, güzellik duyguları; odak noktası, seyirciyi 

memnun edecek ve hatırlanacak olan noktaları (mücevheri) parlatmak gibi oyunun 

organikli"iyle alakası olamayacak dertleri vardır. Ama ba!arılı, etkileyici, inandırıcı bir 

oyuna eri!mek konusunda o kadar titiz ve dürüsttür ve o kadar iyi gören bir göze 

sahiptir ki, onun bu yolda yaptı"ı ara!tırmalar, önerdi"i teknik ve alı!tırmalar, insanda, 

aslında tam tersi bir bakı!açısına sahip olabilece"i süphesini de uyandırır. Ancak 

sanırım Chekhov her !eyden önce iyi bir oyuncudur ve iste"i, neredeyse kusursuz bir 

oyunculu"u kesin olarak sa"layacak yolları bulmaktır. 

 

Belki do"rudan hedefi bu olmadı"ından, !üphe uyandırsa da, Chekhov’un önerdi"i 

yakla!ımın belirli bir süre organikli"i sa"layaca"ı ve daima canlı görünece"i aslında 

!üphesiz... Stanislavski’den ve özellikle bir sonraki bölümde inceleyece"im 

Grotowski’den farkı ise, oyunu temas aracılı"ıyla de"il, taklit yoluyla gerçekle!tirmeyi 

öneriyor olması... Hatta Chekhov oyuncuya, kar!ısındaki oyuncu oynayamazken bile iyi 

oynayabilmesi gerekti"ini söyler. Çünkü Chekhov’un oyuncusu, dı!sal bir etkiye ihtiyaç 

duymadan kusursuz biçimde oynamanın yollarını biliyor olmalıdır.  

 

Bu nedenlerle olsa gerek, Chekhov’un durumu kafamı bulandırıyor. Çünkü !eylerin 

kendinin zıttı gibi görünen !eyden ayırt edilemedi"i bir nokta var. Kuramsal olarak 

hayal edildi"inde, taklidin bu kadar ustaca ve eksiksiz !ekilde çalı!ılmı! hali, yani 

yaratılan bir kopya, hakiki bir temas kadar kendili"inden ve canlı görünebiliyor. 

Chekhov oyuncusu sıkı!tırılmı! veriler ve ince nüanslarla do"açlama yapma konusunda 

usta oldu"u için, belki de oyununun sınırları içinde oynamak ona bir çe!it do"açlama 

imkanı sunuyor ve her oynanı!ında arzu-itkileri, duygular yeni ba!tan gerçekle!iyor. 

 

 



!

!

25 

Ancak sözünü etti!im belirsizlik bu tez kapsamında ara"tırdı!ım organiklik ve tekrar 

konusunda ondan yararlanmanın önünde engel te"kil etmiyor. Çünkü bu tez için önemli 

olan, onun oyunculuktaki kavramlara bakı" açısı ve önerdi!i teknikler; sanatçı olarak ne 

hedefledi!i ya da oyunculu!un felsefesine, i"levine dair ne dü"ündü!ü de!il. 

 

Zaten Chekhov da “Gerçekten iyi bir biçim yalnızca içinizden üretilir. Üretti!iniz 

biçimin bu içsel yanını önemseyin, bu biçimlerin dı"sal, ölü ve bo" kabuklar olmadı!ını 

göreceksiniz.”32 sözleriyle bu soruları geçersiz ve önemsiz kılıyor. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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 Chekhov, p.51. 



!

!

26 

 

2.2. Grotowski 

 

Grotowski, Stanislavski’nin fiziksel aksiyon yöntemini geli!tirdi"i  son döneminin 

devamı niteli"inde oldu"unu söyledi"i çalı!malarını, aksiyonların kendili"indenli"i, 

ça"rı!ımların hakikili"i ve oyuncunun kendi derinliklerine temas edebilmesi yolunda 

geli!tirmi!tir. 

 

Grotowski’nin fikirleri döneminin bilimsel çalı!malarıyla ya da toplumun politik 

yapısıyla organik bir ili!ki içerisinde do"mu!tur. Örne"in, Carl Gustav Jung’un modern 

toplum insanını kolektif arketip, kolektif bilinçdı!ı, self, persona, gölge gibi kavramlar 

üzerinden de"erlendirdi"i ya da Wilhelm Reich’ın beden hafızası üzerine çalı!tı"ı bir 

ortamda... Grotowski bu fikirlerden etkilenmi! ve belki de bu fikirler, onun tiyatro 

yoluyla eri!mek istedi"i hedefi ke!fetmesi ve !ekillendirmesine yardımcı olmu!tur.  

 

Modern insanın toplumsal ya!am içerisinde kendini beden, zihin ya da ruh olarak 

ayrı!tırması ya da birbiriyle ileti!im kurarken farklı roller üstlenmesi ve bu rollerin ve 

kendini parçalamanın onun kendine temas etmesini engellemesi; Grotowski için 

çözülmesi gereken bir sorun, kurtulunması gereken bir tuzaktır.  

 

Grotowski modern insanın kendini oyunculuk aracılı"ıyla kurtarmasının mümkün 

oldu"unu dü!ünür; bunun için yollar önerir. Bu yolların temeli Jung’un kuramına kısaca 

de"indi"imizde daha kolay anla!ılır olacaktır. Jung insanın, dı!arısıyla olan ili!kisini 

açıkça kuramsalla!tırır. #nsanın daha kolay ileti!im kurabilmek için maskelere ihtiyacı 

oldu"unu ve bu maskelerin çok sayıda olabilece"ini söyler. Bu maskelere “persona” 

adını verir. Freud’un “ego” adını verdi"i !eyin bir tür öz olmadı"ını, onun aslında bu 

!ekilde i!ledi"ini iddia eder. Yani Freud’un egosu Jung’un persona”sı olur. Jung’a göre, 

insanın personalarla ya!aması sorun de"ildir. Bu, hayatın gerektirdi"i bir !eydir. Hatta 

insan zarar görmemek ve daha kolay ya!ayabilmek için personalarını geli!tirmelidir de. 

Sorun, insanın personalarının hakimiyetine girmeye meyyal olmasında yatar. Yani 

kurtulunması gereken !ey maskeler de"il, maskelerin hakimiyetidir. #nsan kendini 
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kandırma kabiliyeti olan bir canlıdır ve yarattı!ı bir maskenin onun öz’ü oldu!unu sanıp 

ona uygun, ona layık ya"amaya kalkabilir ve bir yalanı ya"arken “asıl olan”ı 

baskılayabilir. Modern toplum, personalarının hakimiyeti altındaki insanlardan olu"ur 

ve insanlar birbirleriyle, onları boyunduru!u altına almı" olan personaları aracılı!ıyla 

ileti"im kurarlar. Bu halde asıl olana eri"meleri, birbirlerini hakikaten görmeleri güçtür. 

Ancak insan persona’nın hakimiyetinden kurtulmak isteyip de bunu bir "ekilde 

ba"arabildi!inde merkezsiz kalır. Jung “un, insanın tutunması gereken bu yeni merkez 

için önerisi self(kendi)”tir. Self’e, bilinç ve bilinçaltı bütünlü!ü neticesinde eri"ilir. 

Bunun için ki"i kendini ba!ı"lamalı ve Jung’un “gölge” adını verdi!i karanlık isteklerini 

ve kendine dair olumsuz olabilece!ini dü"ündü!ü her "eyi kabul edebilmelidir.33  

 

Grotowski’nin modern toplumun bir bireyi olan insanı maskelerinden kurtarma ve 

kendiyle yüzle"tirme iste!i Jung’un bilimsel olarak yapmaya çalı"tı!ıyla paralellik 

gösterir. Yani Grotowski’nin maskelerden sıyrılmak ve kendi derinliklerine ula"mak 

maksatlarını, Jung’un terminolojisi aracılı!ıyla persona’dan sıyrılmak, gölge’yle 

yüzle"ip self’e temas etmek olarak yeniden tanımlayabiliriz. 

 

Grotowski bunu oyunculuk aracılı!ıyla sa!lamanın, oyuncunun “bütünsel-edim”e 

eri"mesi sayesinde mümkün olaca!ına inanır. Bütünsel-edim’den kastı, hayatta, 

toplumsal kaynaklı alı"kanlıklar ya da tecrübeler neticesinde zihni ya da ruhuyla bedeni 

birbirinden uzakla"an ve kendi içinde bile bütün olamayan insanın, oyunculuk 

aracılı!ıyla eri"ebilece!i bütünlük halidir. Böylece aklın hakimiyetinden kurtulan, 

kendini bir bütün olarak hisseden insan, tüm varlı!ıyla aksiyonda bulunmu" olur. 

 

Bütünsel edim, (...) ki"inin kendini soyma, gündelik ya"amın maskesini bir 

kenara atma, kendini dı"salla"tırma edimidir. Ama “gösteri" yapmak” 

amacıyla de!il; çünkü öylesi te"hircilik olurdu. Bu, ciddi ve görkemli bir 

ortaya serme edimidir. Oyuncunun tümden içten olmaya hazırlanmı" olması 

gerekir. Oyuncunun, bilinçlilik ve içgüdünün birle"ti!i organizmasının 

doru!una do!ru atılan bir adıma benzer.34 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
33 Karabo!a, ss.94-98 

 

"#!Jerzy Grotowski, Yoksul Tiyatroya Do!ru, Eugenio Barba (der.), Hatice Yeti"kin (çev.), 1. Basım, 

#stanbul: Tavanarası Yayıncılık, 2002, s.192.   
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Grotowski bütünsel-edim’e eri!mek için teknik bir öneride bulunmadı"ını belirtir. 

Dolayısıyla geli!tirdi"i bir yöntemden söz edilemeyece"ini, çünkü bir gidi! yolu 

önermedi"ini, aksine her zaman, sahip olunan fazlalıklardan arınmak üzerine çalı!tı"ını; 

bu nedenle uyguladı"ının ancak bir “negatif yöntem” olabilece"ini söyler ve gitmeyi 

önerdi"i yolu “Via-negativa” yani negatif yol olarak tanımlar.  

 

Bizce bu bireyselli"in ortaya çıkması yeni !eyler ö"renme de"il, daha çok 

eski alı!kanlıklardan kurtulma sorunudur. Her oyuncu için ki!isel 

ça"rı!ımlarını engelleyen ve bu yüzden karar verme eksikli"i, anlatım 

karma!ası ve disiplin eksikli"ine neden olan ve onu kendi özgürlük 

duygusunu tatmaktan alıkoyan !eyin ne oldu"u; ve organizmasının 

bütünüyle özgür ve güçlü oldu"u, hiçbir !eyin yeteneklerinin ötesinde 

olmadı"ı açıkça ortaya konulmalıdır.35 

 

Grotowski “Biz daha çok eksiltiyoruz, ‘do"al’ davranı!ın saf itkiyi gölgeleyen ö"elerini 

ortadan kaldırarak i!aretleri damıtma arayı!ındayız.”36 der ve fazlalıklardan kurtulmak 

yoluyla, oyuncunun tüm bedensel varlı"ıyla aksiyonda bulunmasının kesin ko!ulu 

olarak gördü"ü itkilerin kesinle!ece"ini dü!ünür. 

 

#nsan onu engelleyen alı!kanlıklarından, ö"renilmi! davranı!lardan kurtulmak için 

sabırla çalı!malıdır ki, hakiki fiziksel refleksleri açı"a çıkabilsin, ça"rı!ımları canlı 

olabilsin. Bu niyetle çalı!an bir oyuncu bedeninin onu engellemedi"ini, yetemedi"ini 

sandı"ı !eyleri yapmaya gücünün yetti"ini görecektir. Çünkü insana, yetemeyece"ini 

sandıran akıldır.  

 

Oyuncunun dü!ünmesi gereken “nasıl yapmalı?” de"il, “yapmamı engelleyen nedenler 

nelerdir?” olmalıdır. Bu nedenle oyuncunun vokal ve bedensel engellerle u"ra!ması 

mümkün olmayacak derecede donanımlı olması gerekmektedir ki kendiyle kar!ı kar!ıya 

gelebilece"i noktaya eri!ebilsin. Yani bu noktaya eri!ecek oldu"unda bedensel 

yeterlilikleri, önünde engel te!kil etmesin.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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 Grotowski, s.103. 

 
36

 Grotowski, s.18. 
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Çok disiplinli bir fiziksel çalı!ma isteyen Grotowski’nin yolu, “becerileri toplamayı 

sa"layan bir tümdengelim yöntemi de"ildir.”37 Oyuncu kendini yönetmene ve di"er 

oyunculara tümüyle teslim etmelidir. Tasarlayarak ya da üzerine çalı!arak 

yapabileceklerini, hünerini hiçbir !ey yapmama tercihine feda edebilmelidir. #nsanın 

kendinden bile sakladı"ı hakikatine ancak böyle eri!ilebilir.  

 

Grotowski bu noktada “kendili"indenlik” ve “biçimsel disiplin” kavramlarından söz 

eder. Oyuncunun itkilerinin önündeki engellerin artık olmadı"ı bir psikofiziksel hale 

“kendili"indenlik”, kendili"indenli"e eri!mek için olu!turdu"u oyunculuk skorunu 

korumayaysa “biçimsel disiplin” adını verir. Ona göre, bunu yapabilmek için tiyatroyu 

bir ya!am türü ve varolu! biçimi olarak görmek gerekmektedir. Ancak böyle bir disiplin 

ve istekle, kolektif arketiplere eri!ilebilir, mitlerle yüzle!ilebilir, beden hafızası canlı 

tutulabilir. 

 

Grotowski’nin, kendili"indenlik ve biçimsel disiplinin bir arada olması gerekti"ini 

savunurken bunun nasıl mümkün oldu"unu da ara!tırması, bu tezin konusu olan 

tekrarda organikli"i ve özgünlü"ü sa"lamak meselesini anlamak için veri olu!turur.  

 

Örne"in, Grotowski öncelikle, bedeni titre!tiren itkilerin engelsizce ve organik bir 

!ekilde açı"a çıkabilmesi için bedenin boyun e"meyi ö"renmesi gerekti"ini söyler. 

Bunun iki yolla olabilece"ini anlatır. #lki onun ilgilenmedi"i bedeni evcille!tirme 

yakla!ımıdır.  

 

Bu yakla!ımın tehlikesi, bedenin kendini kassal bir olu!um olarak 
geli!tirmesi, dolayısıyla enerjileri geçiren bir kanal olarak yeterince “bo!” 
ve yeterince esnek kalamayı!ındadır. Öteki –daha da büyük- tehlike, 
yöneten ba! ile yönetilen bir kuklaya dönü!en bedenin ayrımını 
güçlendirmede yatar.38 

 
Grotowski’nin önerdi"i yakla!ım ise bedene meydan okumaktır.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 Grotowski, s.16. 
 
38 Richards, s.173. 
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Bedeni “imkansız”a ça!ırmak ve onun “imkansız”ın küçük parçalara, küçük 
ö!elere bölünebilece!ini ve olanaklı hale getirilebilece!ini bulmasını 
sa!lamak sorunudur. Bu ikinci yakla"ımda beden, boyun e!mesi gerekti!ini 
bilmeden boyun e!er. Enerjilere açık bir kanal olur ve ö!elerin gücüyle 
ya"amın akı"ı arasındaki uyumu (“kendili!indenlik”) bulur. Böylece beden 
kendini evcille"tirilmi", uysalla"tırılmı" bir hayvan gibi de!il, vah"i ve 
gururlu bir hayvan gibi duyumsar.39 

 
Thomas Richards ise Grotowski ile çalı"maları sonucunda vardı!ı bilgiyi "öyle aktarır: 

 

Bir yanda biçim, öte yanda ya"amın akı"ı; ırma!ın düzgün akı"ını sa!layan 
iki yakanın varlı!ıydı. Bu yakalar olmazsa yalnızca bir sel, bir bataklık 
olurdu. Oyunculuk zanaatındaki aykırılık burada yatar: Sahne ya"amının 
dengesi yalnızca bu iki kar"ıt gücün çatı"masından çıkabilir. 

Kesinlik/Biçim  I  Ya"amın Akı"ı 40 
 
Grotowski “Sen Birinin O!lusun” ba"lıklı konu"masında bu konuyu daha açar, geneller 

ve “Ya"amda kendili!indenli!in her evresinden sonra gelen, her zaman teknik bir 

özümseme evresi vardır” der.41 Buradan, Grotowski’nin, oyuncunun provaların 

ba"larında kendini ya"amın akı"ına bırakması, bu yolla ortaya çıkan skora zamanla 

kesinlik vermesi gerekti!ini dü"ündü!ünü anlıyoruz. Ona göre, oyuncunun edim yani 

oynama halinde bu iki kar"ıt kutbun çekimi arasında titre"mesi performans de!erini 

sürekli kılacak; o an orada gerçekle"en, bir daha yinelenmeyecek olan bir deneyim elde 

edilecektir.  

 

Grotowski’nin oyuncularının özellikle beden ve ses kapasitesini geli"tirmek üzere 

çalı"malar yapması "arttır. Böylece beden uyaranlara refleksif olarak ama güçlü tepkiler 

verebilecek, itkilerin do!masının önündeki engellerle enerji yitirmeyecek, 

kendili!indenli!in dü"manı olan akıl devreye giremeden aksiyon gerçekle"ebilecektir. 

 

Grotowski, çalı"malarını "öyle çerçevelendirir: 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
39 Richards, ss.173-174. 
 
40 Richards, s.41. 
 
41 Jerzy Grotowski, Sen Birinin O!lusun, Sevilay Saral (çev.), Mimesis Tiyatro/Çeviri-Ara"tırma Dergisi, 
No 2, Bo!aziçi Üniversitesi Oyuncuları, 1989, s.71. 
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Kanımızca, oyunculuk sanatının olmazsa olmaz ko!ulları !unlardır ve bir 

yöntem ara!tırmasının konusu haline getirilmelidirler: 

a) Bilinçaltına dek giderek “kendini açı"a çıkarma” sürecini uyarmak ama 

gereken tepkiyi elde etmek amacıyla söz konusu uyarıyı yönlendirmek 

b) Bu süreci dile getirme, düzene sokma ve i!aretlere dönü!türme yetisine 

sahip olmak. Somut biçimde söyleyecek olursak notalarını ufak temas 

ögelerinin, dı! dünyadaki uyaranlara verilen tepkilerin, “almak ve vermek” 

dedi"imiz !eyin olu!turdu"u bir partisyon kurmak demektir bu. 

c) #nsanın kendi organizmasının (hem bedensel hem psi!ik organizma ki bu 

ikisi bir bütün olu!turur) yol açtı"ı dirençleri ve engelleri yaratıcı süreçten 

kaldırmak.42   

 

Stanislavski’de oldu"u gibi Grotowski için de oyuncunun yaratıcı ruh durumu içerisine 

girebilmesinin ko!ulları akli denetimin zayıflatılması, aksiyonun kendili"inden 

do"abilece"i bir ortam yaratılması ve belli bir konsantrasyon örgütlenmesidir.  

 

Grotowski sahne üzerinde aklın varlı"ını istemez. Oyuncunun akılla ili!kisinin prova 

ba!lamadan önce zayıflamı! olmasını ister. Oyuncu, provalar ba!layana kadar metinle 

ilgilenip sahnede üzerine çalı!aca"ı !eylere karar verebilir. Ancak prova ba!ladı"ında 

yapması gereken; ça"rı!ımlar ve beden hafızası aracılı"ıyla, kendini gündelik hayat 

örtüsünden sıyırarak hayatın üstüne çıkmak ve kendi hakikatine eri!mek için olanca 

açıklı"ıyla çalı!maktır. Yo"un ve yorucu çalı!malar sonucunda aksiyonları tüm fiziksel 

varlı"ıyla gerçekle!tirebildi"inde, insanın toplumsal hayatın ö"rettikleri yüzünden 

unuttu"u bütünlü"e eri!me fırsatı yaratılmı! olur. Thomas Richards yo"un çalı!manın 

gereklili"inden söz ederken bir çalı!mada “Fiziksel yorgunlu"um artınca zihnim 

yorulup suskunla!tı”43 der ve artık hareketleri yönlendirenin bedeni oldu"unu, zihninin 

tamamıyla edilgenle!ti"ini anlatır. Bütünlük haline ancak bu yolla yakla!ılabilir. Aklını 

feda ederek ve en azından bir hayvan kadar bedeniyle, omurgasıyla bütün olarak.  

 

E"er bütün bunları tek bir cümleyle dile getirecek olsaydım bu tümüyle bir 

kendini verme meselesidir derdim. Ki!i kendini bütünüyle vermelidir, en 

derin içtenli"iyle, güvenle, a!kta insan kendini nasıl verirse i!te tıpkı öyle. 

#!in anahtarı budur. Kendine nüfuz etme, trans, a!ırılık, biçimsel disiplin; 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
42 Grotowski, s.102. 

 
43 Richards, s.43. 
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ki!i tam olarak, alçakgönüllü ve savunmasız bir biçimde kendini verirse 
ancak, bütün bu saydıklarım gerçekle!tirilebilir.44  
 

Grotowski için önemli olan, metin, rol ki!isi ya da prodüksiyon de"ildir. O tiyatroyu 

hayat için bir imkan olarak görür; bir temas imkanı, bir hakikate eri!me yolu olarak. 

Metni ya da rol ki!isini bu yolda bir araç olarak kullanır. Rol ki!isi oyuncunun kendi 

üzerinde çalı!abilmesi için gerekli olan malzemedir, oyuncunun ça"rı!ımları onun 

aracılı"ıyla canlanır ve onun maskesi ardındaki insan tamamıyla soyunup bütünsel-

edime ula!abilir.  

 

Ancak anla!ılaca"ı gibi tüm bunlar Grotowski’nin tiyatro dü!üncesinde karaktere yer 

olmadı"ı anlamına gelmez. Oyuncu seyircinin gözünde yine bir karakter maskesi 

ardında vardır. Ancak maske bu kez oyuncunun benli"inin saklı katmanlarının açı"a 

vurulmasını sa"lar.  

 

Önemli olan sözcükler de"il, o sözcüklerle ne yaptı"ımızdır, metnin cansız 
sözcüklerine can verenin, onları Kelam’a dönü!türenin ne oldu"udur. Daha 
da ileri gidece"im: tiyatro insan tepkileri ve itkileriyle, insanlar arasındaki 
temaslarla üretilen bir edimdir. Hem biyolojik hem de tinsel bir edimdir.45 

 
Grotowski için metin sadece bir araçtır. Sözler yepyeni ba"lamlarda yeni manalar 

kazanabilir. O, yazarın yazdı"ına toplulu"un anlatmak isteyeceklerini aktaracak !ekilde 

müdahale eder ve oyuncularından gelecek olanlarla oyunu olu!turur. Metnin oyuncuda 

canlı bir tepki uyandırmayan bölümlerini oynamaya çalı!manın anlamı yoktur, bu 

bölümler oyundan çıkarılabilir. Mantıksallık, neden- sonuç ili!kisi, seyircinin 

zihnindeki bo!luklar Grotowski’yi etkilemez. Onun oyunun montajını yaparken takip 

etti"i, ça"rı!ımların hakikili"idir. Metnin analizi de bu do"rultuda yapılır ve nihai hal 

yönetmenin montajı ile olu!turulur.   

 

Grotowski oyunculuk sanatı için “ça"rı!ım” kavramı hakkında “Yalnızca zihinden de"il, 

vücuttan da do"uveren bir !eydir. Kesin bir anıya dönü!tür. Bunu dü!ünsel olarak 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
44 Grotowski, s.40. 
 
45 Grotowski, s.60. 
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çözümlemeyin. Anılar her zaman bedensel tepkilerdir.”46 demi!tir. Oyuncu metin 

aracılı"ıyla eri!ti"i ça"rı!ımlar yoluyla kendini analiz etme fırsatı bulur, kolektif 

arketiplerin onun bedenindeki, hafızasındaki izleriyle kar!ıla!ır. 

 

Grotowski kolektif arketiplere eri!mek üzere çalı!ırken, ritüelleri çok önemser. Ona 

göre, ritüeller ruh- beden bütünlü"ünün sa"lanmasını mümkün kılan, böylelikle 

insanlı"ı sa"altan bir etkiye sahiptir. Grotowski için o gün ritüellerin yarattı"ı etkiyi 

sa"lama imkanına en çok sahip olan !ey, tiyatrodur. Ona göre tiyatro seyredilecek bir 

temsil de"il, topluca edinilen (ya!anan) bir deneyimdir. Tiyatronun, 

 

... burada ve !imdi, oyuncuların organizmalarında, ba!ka insanların önünde 

gerçekle!tirilen bir edim oldu"unu (...) tiyatro gerçekli"inin anlık oldu"unu, 

ya!amın resmedilmesi de"il yalnızca benzetim aracılı"ıyla ya!amla 

ba"lantılı bir !ey oldu"unu...47 

 

söyler. Ona göre meselenin özü  “...bir insanın öteki tarafından tümüyle kabul 

görmesi...”48, sanat ise “Kendimizi ba!kalarına açtı"ımız, kendimizi anlamak için 

ba!kalarıyla yüzle!ti"imiz zaman edindi"imiz deneyimdir...”49 

 

Grotowski bu deneyimin gücünün, tenselli"inde oldu"unu dü!ünür. Sahiden de 

insanların birbirleriyle ili!kisinde frekans, titre!im, sinirsel iletim, mimetik etki ya da 

metafizik olarak tanımlayabildi"imiz bir takım yollar sözlerden daha derin ve hacimli 

bir etkiye sahiptir.  

 

Tiyatro, kabul edilmi! görü!, duygu ve yargı kalıplarını kırarak, kendisine 

ve seyircisine meydan okuma gücüne sahiptir- daha sarsıcıdır çünkü insan 

organizmasının nefesinde, bedeninde ve iç itkilerinde imgesini bulur. 

Tabuya kar!ı bu meydan okuyu!, bu kural çi"neyi!, maskeyi çıkartıp attıran 

!oku sa"lar ve tanımlanması olanaksız olan itki ancak içinde Eros ve 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 Grotowski, s.199. 

 
47 Grotowski, s.91 

 
48 Grotowski, s.27. 

 
49 Grotowski, s.61. 
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Caritas’ı barındıran bir !eye kendimizi çırılçıplak vermemizi mümkün 

kılar.50 

 

Grotowski oyuncunun bütünsel-ediminin onunla ileti!im halindeki seyircide de 

yankılanması aracılı"ıyla seyircinin eyleme kı!kırtılaca"ına, bu yolla toplumsal hayatın 

dönü!ebilece"ine inanır. Yani Grotowski’nin devrim yapmaya çalı!tı"ı alan tiyatro 

de"il, insanın bireysel ya!amıdır.  

 

Bu noktada, oyuncunun günlük çalı!masının insanüstüne yakın güçlü"ü bir kez daha 

önem kazanır. Oyuncu her gün yaptı"ı egzersizler sayesinde ruhsal ve fiziksel 

engellerini a!ıp kendi derinlikleriyle yüzle!meli, yüzle!tiklerinden sıyrılmalı; seyirci 

kar!ısında gündelik ya!am kli!elerinin ötesine geçecek derinlikte, imkansıza yakın bir 

fizikselli"e eri!ebilmelidir ki; seyirci, oyunu izlerken alı!kanlıklarını devreye sokmasın, 

farklı bir açıdan ya da yeni bir algıyla bakarak deneyim edinebilsin.  

 

Söz konusu olan, oyununun görevinin tam da özüdür; biyolojik- içgüdüsel 

kaynaktan ba!layıp bilinç ve dü!ünceden geçip tanımlanması güç olan ve 

her !eyin birlik olu!turdu"u o zirveye varana dek ki!ili"inin farklı 

katmanlarını pe!pe!e açı"a çıkarmasını sa"layan bir tepkidir. Ki!inin 

varlı"ının üzerindeki örtüyü böyle tümüyle kaldırması, benli"in, neredeyse 

engelleri a!maya ve a!ka varan tanrı vergisi bir yetene"ine dönü!ür. Ben 

buna bütünsel-edim derim. E"er oyuncu oyunu bu tarzda sergilerse, seyirci 

için bir tür kı!kırtmaya dönü!ür.51
  

 

 

Oyuncunun davetini kabul eden ve kendini aynı biçimde harekete geçirerek 

bir ölçüde oyuncuyu örnek alan seyirci tiyatrodan ayrılırken daha büyük bir 

içsel uyum içindedir. Ama ne pahasına olursa olsun yalan maskesine el 

de"dirmemeye çabalayan biri, kafası daha çok karı!mı! bir halde gösteriyi 

terk eder.52 

 

Ancak bütünsel edimin seyircide yankılanması, böylece seyircinin eyleme kapasitesini 

artırma iste"i oyuncunun görevleriyle arasına girmemelidir. Bu istek sonuca dair bir 

istektir ve sonuçta gerçekle!mi! oldu"unu görmek Grotowski’ye ve bir Grotowski 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
50 Grotowski, s.23. 

 
51 Grotowski, s.105. 

 
52 Grotowski, s.49. 
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oyuncusuna umut ve huzur verecektir. Ancak sonucu hedeflemek, sonucu imkansız 

kılar. Hayat, aksın iste!iyle akı"ına müdahale edilmedi!inde, zaten akar. Bu nedenle 

Grotowski sonuçla ve sonucun üzerinden görülece!i özneyle ilgilenmez. 

 

Oyuncunun ba"arısı, günlük ya"amdaki gelip geçici önlemlerin, beden ile 

ruh, akıl ile duygular, bedensel hazlar ile tinsel istekler arasındaki içsel 

çatı"manın a"ılmasına yol açar. Oyuncu kendini bir anlı!ına, günlük 

ya"amdaki belirgin özelliklerimiz olan çatı"ma ve kendimizi bir "eye yarı 

yarıya verme gibi olguların dı"ında bulur. Bunu seyirci için mi yapmı"tır? 

“Seyirci için” deyi"i belli bir kendini be!endirme çabasını, belli bir sahteli!i, 

bir tür kendini pazarlama eylemini içerir. Seyirci ile “ba!lantılı olarak” ya 

da belki, “seyircinin yerine” denilmesi daha iyi olur. Kı"kırtma tam olarak 

burada yatar.53 

 

 

Fakat çalı"malarının ilerleyen zamanlarında bütünsel edimin seyirci tarafında 

gerçekle"mesini istemenin kendileri üzerinde yapabilece!i olumsuz etkilerle 

kar"ıla"masalar da seyircilerle ya"adıkları deneyimin istedikleri yolda gitmedi!ini görür 

ve bunu kabul ederler. Bütünsel-edimin seyircide yankılanmasını istemenin onları 

zorlamak, belki onların o kadar da istemedikleri bir "eyi oldurmaya çalı"mak demek 

oldu!unu dü"ünmeye ba"ladıkları noktada, seyircilerini seçmeleri gerekti!ini 

hissederler. Zaten kı"kırtılmak isteyen, oyunla ya"ayacakları muhtemel deneyime dair 

fikir sahibi ve bu niyetle onlarla kar"ıla"maya gelen seyirciler isterler. Çünkü temsil 

izleme alı"kanlı!ıyla onları anlamaya çalı"an seyirci ile temas etmeleri, onların 

kar"ısında bütünsel-edime ula"maları, onlar aracılı!ıyla kendilerini anlamalarının sahici 

olmadı!ını görürler ve bunu Grotowski’nin 

 

Biz gerçek tinsel gereksinimleri olan ve gösteriyle yüzle"erek kendini 

çözümlemeyi gerçekten arzulayan seyirciyle ilgileniyoruz. Ruhsal 

bütünle"menin basit bir evresinde kalmı", kendi küçük, geometrik tinsel 

istikrarından memnun, neyin iyi neyin kötü oldu!unu tam olarak bilen ve 

ku"ku duymayan seyirciyle ilgilenmiyoruz biz.54 

 

sözleriyle açıkça dile getirirler. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 Grotowski, s.106 

 
54 Grotowski, s.42. 
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Seyirciden uzakla!ma hissi ve bu hissin nedenleriyle bir kez kar!ıla!ınca, seyirci tercih 

etmenin mümkün olamadı"ını isteseler de istemeseler de görürler. Asıl ilgilendiklerinin 

insan-insana bir deneyim oldu"unu, bunun yolunun belki de alı!ılageldik 

alı!kanlıklarıyla tiyatro olmadı"ını, tiyatroyu ve tiyatro ortamını de"i!tirmeye enerji 

vermenin onların yolundan zaman çalaca"ını hissettiklerinde, çalı!maları yeni bir yöne 

evrilmeye ba!lar ve bu !ekillenmeyi sezip bir karar verirler. Daha sonra adına “para-

tiyatro” diyecekleri bu evrede seyirciden tamamen vazgeçer, insanlar arasındaki temasın 

sa"lanabilmesi için, bunu hakikaten isteyen insanların ortak ya!antısı içerisinde 

çalı!malar yapmaya karar verirler. Sonrası, bu tezin kapsamı dı!ına çıkan yeni bir 

dönemdir. 

 

Grotowski’nin hedefledi"i oyunculu"un mümkün olmadı"ını ve çalı!malarının tiyatro 

adına bir yararı olmadı"ı görü!ü bence ona yapılan büyük bir haksızlıktır. Tüm tanıklar, 

Grotowski’nin bütünsel-edimin tam anlamıyla tek uygulanı!ı dedi"i Sadık Prens’teki 

Cieslak performansının büyük etkisinden söz eder. Cieslak’ın Sadık Prens’te kendini, 

seyirci önünde en özel, en derin tecrübelerine kadar soyabilmesi, Grotowski’nin 

iste"inin imkansız ya da eri!ilemez olmadı"ını; ancak çok güç oldu"unu do"rular. 

Grotowski onunla ya!adıkları hayattan söz ederken Cieslak hakkında “Korkusuzdu ve 

biz korku olmayınca her !eyin mümkün oldu"unu gördük.”55 demi!tir. Oyuncunun 

böyle üstün bir hale eri!ebilmesi üzerine kafa yorarken Grotowski’nin ya!adı"ı 

deneyimler ve onları aktarı!ı, analiz edi!i ve kuramsalla!tırı!ı; önerdi"i yollar, ortaya 

attı"ı kavramlar bugün organiklik üzerine çalı!ırken önümüzü ardımızı aydınlatır. 

 

Grotowski’nin, hakikatten uzak, yalana yakın, bütünlü"ü ve ahengi bozuk buldu"u 

insanlık için büyük bir imkan sakladı"ına inandı"ı tiyatrodan; yalan ve kurgudan uzak 

kalma iste"inin tiyatroyla çok örtü!medi"i, seyirci alı!kanlıklarıyla mücadele etmenin 

onların ya!amına belki de istemedikleri bir müdahale demek olaca"ı dü!üncesiyle 

vazgeçmesi üzücüdür. Ancak bir grup insan olarak deneyimledikleri ve ara!tırırken 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Richards, s.37. 
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ya!adıkları süreçler ve hakikate yakla!ma duygusu onlar adına muhtemelen mutluluk 

vericidir. 

 

 Vazgeçilmez olan tiyatro de"il oldukça farklı bir !eydir. Sizinle benim 
aramdaki engelleri a!mak: sizinle bulu!mak üzere ortaya çıkmak, böylece 
kalabalıkta kaybolmayız ya da sözcüklerin arasında, ya da açıklamalarda, ya 
da güzel bir biçimde kesin dü!ünceler arasında... Bir komünyonun mümkün 
olabilece"i bir yer bulmak... Orada tiyatro la"vedilecek, utanç ve korku da, 
kendini saklama ihtiyacı da ve aynı zamanda biz olmayan bir rolü sürekli 
oynama ihtiyacı. Gerçekten de tiyatronun bir saklanma, sahtekarlık, 
görünümler ustalı"ı haline geldi"ini dü!ünüyorum. Bu hayatla ba"lantılıydı, 
saklanmayı ve sahtekarlı"ı ö"renme anlamına gelen bir hayatla. Ama 
bugünün ihtiyacı tam tersi yöndedir, bizim ara!tırdı"ımız !ey gibi.56 
 
 
… tiyatronun esasının insanlar arasındaki do"rudan temas oldu"u sonucuna 
vardık. Bunu göz önüne aldı"ımızda, böylesi bir temas sanatsal düzeyden 
ziyade gerçek ya!amda varolabilece"inden, sanatın ötesine geçip gerçekli"e 
ula!maya karar verdik.57 

 
Grotowski’nin ara!tırmalarının böyle sonlanması onun tiyatro kuramı ya da oyunculuk 

tekniklerine yaptı"ı katkıları göz ardı etmemize neden olamaz. Bu nedenle bu bölümü 

böyle bir izlenim bırakacak !ekilde sonlandırmak istemiyorum. Çünkü onun bu tercihi, 

sanatsal yakla!ımıyla ve daha çok da hayata bakı!ıyla !ekillenmi!tir. Bunun muhtemel 

nedenlerine “Temas” bölümünde de"inecek, ancak onun öncesinde Grotowski 

sayesinde edindi"imiz, özellikle organiklik ve temasla ili!kili bilgilerden çokça 

yararlanaca"ım. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
56 Karabo"a, s.113. – içinde Jerzy Grotowski, “Kutlugün”, A. Cüneyt Yalaz (çev.), Mimesis Tiyatro 
Çeviri-Ara!tırma Dergisi, No:5, Bo"aziçi Üniversitesi Oyuncuları, 1994, s.128. 
 
57 Karabo"a, s.113. – içinde Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski, New York: Methuen, 1985, 
p.156 
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3. AKS!YONUN ORGAN!KL!"! VE TEKRARLANAB!L!RL!"! 

 

3.1. Aksiyonun Organikli#i 

  

Bu tez kapsamında “aksiyon” sözcü!ü her kullanılı"ında organikli!i kapsıyor olacaktır. 

Çünkü aksiyon istek, hayal ve itkiyle gerçekle"ir ve bu "ekilde do!an bir eylem 

organiktir. Böyle gerçekle"meyen bir eylem ise sahnesel eylem olmanın -aksiyon 

olmanın- temel vasıflarından olan organikli!e sahip olamayaca!ı için ancak akla ve 

göze hitap edecek, eylem görüntüsünde bir hareket olarak kalacaktır ve böyle bir oyun 

Stanislavski’nin söyledi!i gibi “yalnızca gözler ve kulaklar için e!lendiricidir; kalbe 

nüfuz etmez, roldeki insan ruhunun ya"amı için hiçbir önem arz etmez”.1  

 

Grotowski kendi çalı"malarında karı"mamasını çok önemsedi!i aksiyon ile etkinlik yani 

eylem ile hareket ayrımının, Stanislavski yöntemiyle çalı"tı!ını iddia eden ki"iler 

tarafından da sıklıkla karı"tırıldı!ını söylemi"tir. 

 

Bunlar etkinliklerdi, eylemler de!il: bir niçin’i, bir kimin için’i ya da bir 
kime kar"ı’sı yoktu. 
 
Grotowski her zaman, bir yanda fiziksel eylemlerle öte yanda etkinlikler, 
hareketler, jestler ve semptomlar arasındaki ayrıma i"aret etti;  
 
Stanislavski’nin “fiziksel eylemler” yöntemine göre çalı"maya kalkılınca 
dü"ülen ilk yanlı"lardan birinin fiziksel eylemlerle ötekilerle karı"tırmak 
oldu!unu söyledi.2 

 
Oysa Stanislavski sahnesel aksiyonu açıkça tanımlamı"tır: 

 

Sahnesel aksiyon sahne üstünde yürümek, hareket etmek, jestler yapmak 
yapmak demek de!ildir. Püf noktası, kolların, bacakların ya da gövdenin 
hareketlerinde de!il, içsel hareketlerde ve itkilerdedir. Öyleyse ilk ve son 
kez “aksiyon” kelimesinin “mim yapmak”la aynı olmadı!ını, oyuncunun 

 

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

2 Richards, s.108. 
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sunarmı! gibi yaptı"ı bir !ey de"il, dı!sal bir !ey de"il, daha çok fiziksel 

olmayan, içsel bir !ey oldu"unu, ruhsal bir etkinlik oldu"unu ö"renelim. 

Aksiyon bir dizi kesintisiz ba"ımsız süreçten türer: ve sırayla bunların her 

biri belli bir yönelimin icrasına yönelmi! arzular ya da itkilerden 

olu!mu!tur.60 

 

Aksiyonun gerçekle!mesi için istek, üstünistek, hayal ve itkinin varlı"ı !arttır. Herbir 

iste"in bir üstüniste"e hizmet etti"i, ya!ayan bir hayal içinden do"an ve bedende 

büyümeye meyyal kıpırtıların yol açtı"ı aksiyonlar, oyunun organikli"ini sa"lar. 

Stanislavski’ye göre organiklik oyuncunun oynadı"ını de"il, karakterin ya!adı"ını 

görmemiz için gerekli olan bir özelliktir. 

 

Oyuncuya sahne üstünde yalnızca “oynamak” yerine “ya!aması” için ancak 

böyle eyleme dayalı, anında etkisini gösterecek bir “üstgörev” yardımcı 

olabilirdi; tiyatroda ya!amın gerçek anlamı, ancak do"ru yorumlanmı! bir 

sahne eyleminde ortaya çıkar çünkü.61 

 

Stanislavski aksiyondan söz ederken zaman zaman iç ve dı! aksiyon !eklinde bir ayrım 

yapar. Bununla tam olarak ne kastetti"ini anlamak biraz güç. Analiz etmek için yapılan 

bu ayrımın sahiden var oldu"u sanısına kapılmı! olabilir. Bir Aktör Hazırlanıyor adlı 

kitabında açıkça “#lkin iç eylem do"ar, sonra da dı! eylem”62 der. Ancak iç ile 

kastetti"inin bu cümledeki gibi, istek henüz fizikselle!meden önce oyuncunun 

bedeninde titre!im olarak var olan hayali aksiyon mu, yoksa fiziksel aksiyon 

gerçekle!irken oyuncunun içinde oldu"unu varsaydı"ı titre!im mi oldu"u pek net 

de"ildir. 

 

Gövde ve ruh arasındaki ba" bölünemez. Kar!ılıklı olarak, birinin ya!amı 

öbürününkini do"urur. Her fiziksel aksiyonda, tamamen mekanik olmadı"ı 

sürece, gizlenmi! bir miktar iç aksiyon, bir miktar duygu vardır. Bir roldeki 

iki ya!amsal düzlem –iç ve dı!- böyle yaratılır. #kisi iç içe geçmi!tir. Ortak 

bir amaç onları birbirine yakla!tırır ve aralarındaki kopartılamaz ba"ı 

peki!tirir.63 

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

 
61 Çalı!lar, s.103. 

 
62 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, s.86. 
 

63 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.247-248. 
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Bu cümleler yukarıda söylediklerimi do!rular niteliktedir. Stanislavski bu kez de, iç ve 

dı"ı ayırarak iç ve dı"ın ayrılamazlı!ından söz etmi"tir. O nedenle, aksiyondan söz 

ederken iç ve dı" gibi bir ayrımdan söz etmemeyi tercih edece!im. Ancak yaptı!ım 

alıntılarda bu kavramların geçmesini dert etmeyecek, sadece onları bu bilgiyi saklı 

tutarak de!erlendirece!im.  

 

Organik aksiyonlarla yaratılan bir oyun, seyirci için de oyuncu için de heyecan verici ve 

canlı bir deneyimdir. O an, orada bulunan seyircilerle oyuncular arasında ya"anmı" ve 

zamanda geride kalmı"tır. Bir daha yinelenmesi, aynı oyunun tekrarlanması mümkün 

de!ildir.  

 

Daha kötü oynayabilirsiniz, daha iyi oynayabilirsiniz, ama "u oynadı!ınız 

tekrarlanamaz, bu nedenle de paha biçilemezdir. Oynadı!ınızı tekrarlamaya 

çalı"ın, hiçbir "ey olmayacaktır. Bu sabitlenemez. Sadece sizi bu sonuca 

götüren izle!i sabitleyebilirsiniz. Vasily Osipovich, en basit fiziksel 

aksiyonlardaki sahicilik hissini ara"tırmanız için size eziyet ettim. Bu, 

sezgilerin uyanmasına yol açar. Sizi aksiyonun en basit mantıksal 

diziliminin yoluna ittim, hakiki, organik birle"menin yoluna (communion). 

Aksiyonlarınızın mantı!ının farkına vardıktan sonra, onlara inandınız ve 

sahnedeki hakiki organik hayatı ya"amaya ba"ladınız. Her oyuncu kendi için 

bu yolu ke"fetmelidir. Bu kaçınılmaz ve zorunludur. Sezgileri uyandırmanın 

yoludur. Bu yolu izleyin, daima aklınızda tutun. Sadece bunu yapmanız 

gerekir, sonuç kendili!inden gelecektir.64 

 

Stanislavski ne yaparak bu organikli!i sa!ladı!ını çok iyi kuramsalla"tırmaz. Ancak 

buradan da anladı!ımız gibi, daha sonra inceleyece!im fiziksel aksiyon dizgesinin 

tekrarlanması, oyunun yepyeni bir oyunken aynı oyun gibi olmasını sa!lar. Bu, 

müzikteki notalar gibi, temel bir "eyin sabitlenmesi demektir. Sabit bir çerçeve 

özgürlü!ün mümkün olabilmesi için gereklidir. Zira sınırsız bir alanda özgürlük 

imkansızdır.  

 

A"a!ıya yapaca!ım alıntı Stanislavski’nin prati!ini kavramsalla"tırı"ının, prati!i kadar 

yetkin düzeyde olmadı!ını dü"ündü!üm ilk dönemlerine ait. Ancak onu aksiyonda 

organikli!in, oyuncunun fiziksel aksiyonuna inanmasının kıymetini anlatı"ı açısından 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
64 Toporkov, p.139. 
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önemli buluyorum. Zira fiziksel aksiyonların hakikatine olan gereklili!in nedeninden 

söz ederken aslında aksiyonda organikli!i tanımlıyor: 

 

Evet! Derin ruhsal kaynaklarımız oyuncunun içsel ve dı"sal duyguları, onlar 

için sabitlenmi" kurallarla uyum içerisinde aktı!ı zaman, mutlak olarak 

hiçbir zorlama, normlardan hiçbir sapma olmadı!ı zaman, hiçbir kli"e ya da 

basmakalıp oyunculu!un hiçbir çe"idi olmadı!ı zaman ardına dek açılır 

ancak. Kısacası, her "ey a"ırı do!alcılı!ın sınırlarına dek gerçek oldu!u 

zaman. 

Ama e!er do!anızın normal ya"amına müdahale ederseniz, bu, bilinçdı"ı 
deneyimin bütün tanımlanamaz inceliklerini yok etmeye yeterlidir. #yice 

geli"mi" psikoteknikleri olan tecrübeli oyuncuların bile, sahne üstündeyken, 

yanlı" duyguya ya da yanlı" fiziksel aksiyonlara do!ru yönelen en küçük bir 

sapmadan korkmalarının sebebi budur. 

Duygularını korkutup kaçırmamak için bu oyuncular içsel co"kulara kafa 

yormazlar, dikkatlerini daha ziyade fiziksel varlıklarında odaklarlar. 

Tortsov toparlayarak “Söylediklerimin tümünden açık olarak anla"ılmalıdır 

ki” dedi, “fiziksel aksiyonlarımızın gerçekli!ine ve bizim onlara olan 

inancımıza olan gereksinimimiz gerçeklik ve do!alcılık u!runa de!il, daha 

ziyade rollerimizdeki içsel duygularımızı refleksif bir "ekilde etkilemek için 

ve co"kularımızın bozulmamı" niteli!ini, ansallı!ını ve saflı!ını korumak, 

sergiledi!imiz karakterin ya"ayan, insani, ruhsal özünü sahne üstünde 

aktarabilmek amacıyla co"kularımızı korkutup kaçırmayı ya da zorlamayı 

engellemek içindir.65 

 

Burada Stanislavski’nin, ruhsal kaynak, içsel ve dı"sal duygu, do!alcılık, bilinçdı"ı 

deneyim ve hatta psikoteknik gibi terimleri kullanarak, oyuncuda tasavvur ile 

tahayyülün uyum içinde oldu!u, bedenin uyaranlara yanıt verme kabiliyeti ve 

kapasitesinin yüksekli!i ile yaratılan oyunu tanımlamaya çalı"tı!ını dü"ünelim. Zaten 

kısa bir süre sonra kendisi de bu kavramlardan uzakla"acaktır. (Tabi, politik baskı 

nedeniyle uzakla"mak zorunda bırakılmı" oldu!unu da unutmayalım.) Bunun sinyalleri 

bu fikirlerinde gizlidir. Yoksa bu kavramlar, fiziksel varlı!a odaklanmaktan söz eden 

bir ki"i için fazla psikolojik, bulanık ve gizemlidir.  

 

Grotowski bu konuda bize daha somut örnekler verir. Herhangi bir etkinli!i aksiyon 

kılanın, hareketin onu icra edenin iste!inden geçmesiyle sa!landı!ını anlatır. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
65 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.257-258. 
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Oyuncunun bu ufak nesnelerle dansı(...)nı fiziksel eylem kılan, nasıl ve 
niçin’leriydi. Örne!in, karakter bir sigara alır; aslında oyalanıyordur, bir 
sonraki savını dü"ünmek için zaman kazanıyordur. #imdi, masanın üstünde 
duran suyu içer; aslında bunu ötekileri incelemek için yapar, kimin 
kendisinden yana oldu!unu, kimin kendisine katıldı!ını görmek için. Belki 
de kendine “acaba onları inandırabildim mi?” diye soruyordur. “Evet, ço!u 
inanmı", ama "u büyük koltuktaki adam dı"ında.” Bu durumda, konu"masını 
onun direncini “kırmak” üzere sürdürür, bütün saldırılarını ona odaklar.66 
 

Nasıl’ı ve niçin’i olmadan yapılan bir etkinli!in yalnızca hareket olarak kalaca!ını 

söyler. Sabitlenmesi gereken bu hareketler de!il, fiziksel aksiyon dizgesi olmalıdır, der. 

 

 Fiziksel eylemlerle hareketleri karı"tırmak çok kolaydır. Kapıya do!ru 
yürüyorsam, bu bir eylem de!il, harekettir. Oysa “salakça sorularınızı” 
gündeme getirmek, sizi konferansı sona erdirmekle tehdit etmek üzere 
kapıya do!ru yürürsem yalnızca bir hareket de!il, bir küçük fiziksel 
eylemler döngüsü ortaya çıkacaktır. Bu küçük fiziksel eylemler döngüsü 
sizinle olan ili"kime, tepkilerinizi algılayı" biçimime ba!lı olacaktır; kapıya 
do!ru yürürken hala, tehtidimin i"e yarayıp yaramadı!ını anlamaya yönelik 
birtakım “ölçüp biçme bakı"ları” atıyor olaca!ım (ya da kulak verece!im). 
Böylelikle bu bir yürüme hareketi de!il, yürüme gerçe!i çevresinde daha 
karma"ık bir "ey olacaktır. Birçok yönetmenin ve oyuncunun yanılgısı, 
hareket hali içinde kendili!inden beliren tüm küçük eylemler döngüsü 
(eylemler, tepkiler, temas noktaları) yerine hareketi sabitlemektir.67 

 
Neyin etkinlik oldu!u, neyin aksiyon oldu!u gibi bir ayrım, yapılanın ne oldu!uyla 

alakalı de!ildir. Bu, yapılanın nasıl yapıldı!ıyla alakalı bir konudur. Aynı fiil bir 

etkinlik olarak da kalabilir, aksiyon da olabilir. Aksiyona dönü"en fiiller karakterin ve 

dolayısıyla oyunun anlamına etki eder, hatta o anlamı olu"turur. O nedenle oyuncu 

fiilleri aksiyona dönü"türecek olan istekleri do!ru tespit etmelidir. 

 

 Bir an önce anlamamız gereken, fiziksel eylemlerin ne olmadı!ıdır. 
Örne!in, onlar etkinlik de!ildir. Etkinlikler "u anlamdadır: Yer silmek, 
bula"ıkları yıkamak, pipo içmek. Bunlar fiziksel eylemler de!ildir, bunlar 
etkinliklerdir. $nsanlar “fiziksel eylemler yöntemi”ne göre çalı"mayı 
dü"ündü!ü noktada bunları her zaman karı"tırır. Fiziksel eylemler üzerine 
çalı"an yönetmenler oyunculara ço!u zaman sahnede epeyce yer sildirip 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
66 Richards, s.51. 

 
67 Richards, s.110. 
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bula!ık yıkatmı!tır. Ama bir etkinlik fiziksel eyleme dönü!ebilir. Örne"in 
siz bana (ço"u zaman oldu"u gibi) çok rahatsız edici bir soru soruyorsunuz; 
böylece, siz bu soruyu soruyorsunuz ve ben zaman kazanmak için 
oyalanıyorum. Sonra pipomu hazırlamaya ba!lıyorum. Etkinli"im !imdi bir 
fiziksel eylem olmu!tur; çünkü o benim silahım olmu!tur: “Evet, aslında 
çok me!gulüm; pipomu hazırlamalı, temizlemeli ve yakmalıyım. Size ondan 
sonra yanıt verece"im...”68  

 
Grotowski oyuncuların fiziksel aksiyonları jestlerle de karı!tırdıklarından söz eder ve 

jestin aslında ne oldu"unu anlatır. Oyuncular oyunu organiklikten uzakla!tırıp 

kapatırken, oyundaki ya!amsallı"ı söndürürken sıklıkla jestlere ba!vurmu! olurlar. 

 

Fiziksel eylemlere ili!kin bir ba!ka yanılgı, onların jest oldu"udur. 
Oyuncular çokça jest yapmaya bayılır; çünkü zanaatlarının bu oldu"unu 
sanırlar. Bir de mesleki jestler vardır; örne"in rahiplerin jestleri, ara sıra 
benim durumumda oldu"u gibi... (...) Ancak bunlar jesttir, eylem de"il. (...) 
Jestler ço"u zaman, bedenin çevresel bir hareketidir; bedenin içinden de"il, 
çevresinden do"ar (eller ve yüz).69 

 
Organik aksiyonun gerçekle!ebilmesi için oyuncunun, bedeninin çevresinden de"il 

içinden do"anı seyirciye açabilmesi ve seyirci kar!ısında savunmasız kalmaktan 

kaçmaması gerekir. Korunma ve kendini savunma ihtiyacı, organikli"in önündeki en 

temel engeldir. Oyuncunun kendini korumaya ihtiyaç duymaması, zarar görmeyece"ine 

güvenerek kendini serbest bırakması ve ba!ına gelenleri kabul ederek bunlardan keyif 

almasının yolları bulunursa, organikli"e eri!ilebilir. Stanislavski, fiziksel aksiyon 

yöntemiyle çalı!manın bunu sa"layabilece"ine inanır. 

 

Sadece görsel ve i!itsel etkilerle doyuma eremeyiz. Bizim en çok de"er 
verdi"imiz !ey, co!kulardan kaynaklanan izlenimlerdir; seyircide ya!am 
boyu iz bırakan bu izlenimler, oyuncuları da sevebilece"iniz, kendinize 
yakın bulaca"ınız, tekrar tekrar görü!mek iste"i ile sizi tiyatroya çeken 
dostlarınızdan biri saydıracak kadar gerçek canlı ki!iler haline getirir. 
#steklerimiz yalındır, ola"andır, bu yüzden de doyurulmaları güçtür. Bütün 
istedi"imiz, oyuncunun sahnedeki rolünü do"a yasalarına uygun olarak, 
ya!amasıdır. Çalı!masını gerçekle!tirmek zorunda bulundu"u ko!ullar 
ortamının özelli"i yüzünden, oyuncuya, rolünü do"al bir insan olarak 
oynamak yerine, kendi do"asından sapmak çok daha kolay hale gelir. Bu 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 Richards, s.108. 

 
69 Richards, s.109. 
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yüzdendir ki, biz bu sapma e!ilimine kar"ın sava"manın yollarını aramak 

zorunda kaldık. Yöntem’imizin temelini olu"turan da i"te budur. Yöntemin 

amacı, bu tür sapmaları yok etmek, içsel güçlerimizin etkinli!ini, inatçı 

çalı"ma, do!ru uygulama ve alı"kanlıkların çizdi!i yolda sürdürmektir.  

 

Bu “yöntem”, oyuncunun, yaratısını seyirci toplulu!u önünde 

gerçekle"tirme ko"ullarının do!urdu!u zorunluluk yüzünden altüst olan 

do!al yasaları eski düzenine koymalı, oyuncuyu da ola!an bir insanın 

yaratıcı durumuna döndürmelidir.70 

 

Fiziksel aksiyon yöntemi ile çalı"ırken güven duyulan ve iyi gören bir e"likçiye ihtiyaç 

vardır. Oyuna dı"arıdan bakan bu ki"i, görünenin yarattı!ı anlama ve etkiye müdahalede 

bulunmalıdır. Çünkü oyuncu hissetti!iyle yetinebilir ya da seyircinin onun ya"adı!ını 

deneyimledi!i sanısına kapılabilir. Bunun do!ru "ekilde denetlenmesi gerekir, yoksa 

organiklik “Ba"ıma bir "ey geliyor.” ile yetinmekle karı"tırılabilir. Oyuncunun 

ya"adı!ının nörofiziksel aracılar vasıtasıyla seyircide yankı bulması çok önemlidir. Ho", 

bedeniyle ili"kisini geli"tirmek için, örne!in Stanislavski’nin önceki dönemlerinde 

önerdi!i çalı"maları zaten yapmı" olan bir oyuncu fiziksel aksiyon dizgesiyle 

çalı"tı!ında, böyle bir sıkıntı muhtemelen söz konusu olmayacaktır. 

 

Bazen bir oyuncu pratik olarak hareketsizlik lüksünü ya"ar, kendi 

co"kularının içinde yuvarlanır. Rolünde kendisini evinde hissetme 

duygusuyla gözleri kör olan oyuncu, bir "ey yarattı!ını, rolü gerçekten 

ya"adı!ını zanneder. Ama bu pasif duygu ne kadar samimi olursa olsun, 

yaratıcı de!ildir ve etkinlikten yoksun oldu!u ve oyunun içsel ya"amını 

kurmaya yardımcı olmadı!ı sürece izleyicinin kalbine ula"amaz. Oyuncu 

rolünü pasif olarak hissetti!i zaman, co"kusu içinde kalır, ne içsel ne de 

dı"sal aksiyona dönük hiçbir kı"kırtıcı olu"maz. 

 

Pasif bir halin bile teatral terimlerle yansıtılması aktif bir biçimde 

yapılmalıdır. Aktif katılımdan (herhangibir konuda ya da olayda) kaçınmak 

kendi içinde bir aksiyondur. Uyu"uk, tembel aksiyon yine de aksiyondur, 

pasif halin tipik aksiyonu…71 

 

Grotowski’nin oyuncudan istedi!i bütünsel-edimdir. Oyuncunun bütünsel-edimde 

bulunması demek aksiyonlarının organik olması demektir. Hakiki bir itkiyi dinlemeyi 

iyi bilen oyuncu, aklın yönetiminden tamamen kurtularak kendini bu itkiye bırakıp 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
70 Konstantin S. Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, Suat Ta"er (çev.), #stanbul: Onk Ajans ve Papirüs 

Yayınları, 1996, s.331.  

71 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.49-50. 
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sadece birer görev olarak çok iyi bildi!i ça!rı"ımları yeniden tüm bedensel varlı!ıyla 

yarattı!ında gerçekle"en aksiyon organik olacaktır. 

 

Grotowski organiklikten söz ederken ço!u kez “kendili!indenlik” kavramına ba"vurur. 

Çok iyi belirlenmi" ve sıralanmı" görevleri olan oyuncu sadece bu görevleri hakkıyla 

yerine getirdi!inde, ba"ka hiçbir "ey dü"ünmedi!inde, hiçbir "ey oldurmaya 

çalı"madı!ında, hayatın akı"ının getirdi!i her "eyi kabul etti!inde, dinlemeyi iyi bilip 

duyduklarına bedenini çok hızlı reflekslerle açık tuttu!unda bütünsel-edimi mümkün 

kılan kendili!indenli!e eri"ilir. Kendili!inden olan organiktir. Ancak kendili!indenlik 

biçimsel disiplini dı"lamaz. Aksine biçimsel disiplinin varlı!ında mümkün ve anlamlıdır.  

 

Grotowski için kendili!indenlik, vücudun ve zihnin, yaratıcı itki için 

olu"turdu!u engellerin yıkılması sonucunda ula"ılacak psikofiziksel durumu 

ifade eder. Biçimsel disiplin ise, hem oyuncunun kendili!indenli!e ula"mak 

için yapaca!ı, yo!un ve yorucu prova dı"ı çalı"malar, hem de ça!rı"ımlar 

yoluyla olu"turulmu" katı ve net oyunculuk skoru açısından tanımlanır. (...) 

kendili!indenlik ... Grotowski’de, oyuncunun ki"ili!inde saklı kalan, baskı 

altında tutulan itkileriyle yüzle"mesi anlamında, tiyatro dı"ı, psikoterapik bir 

nitelik ta"ır.72 

 

Thomas Richards bu durumu Stanislavski ile Grotowski için “organiklik” kavramının 

farkına de!inirken özetler: 

 

Stanislavski için “organiklik” yapı ve kompozisyonun da yardımıyle 

sahnede beliren ve sanata dönü"en “normal” ya"amın do!al itkileri anlamına 

gelir. Grotowski’de ise organiklik, bir itkiler akım gücü gibi bir "eyi, 

bedenin “içinden” gelip kesin bir eylemin gerçekle"tirilmesine giden 

neredeyse biyolojik bir akımı belirler.73 

 

Aslında Grotowski ile Stanislavski organik aksiyon konusunda benzer dü"üncelere 

sahiptirler, oyunculukta kar"ı durdukları yakla"ımlar benzerdir. Her ikisi de “ya"ayan”ın 

pe"indedirler. Ancak organikli!i gerekli bulu" nedenleri farklıdır. Stanislavski karakteri 

hayattaki kadar canlı bedenselle"tirmenin oyunu edebiyattan farklı kılacak olan "ey 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
72 Karabo!a, s.119. 

 
73 Richards, s.132. 
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oldu!unu dü"ünürken, Grotowski oyunculukta organik olan aracılı!ıyla hayatı 

dönü"türmek ister. 

 

3.1.1. !stek ve Üstün !stek 

 

Bir rol oynanaca!ı zaman tercih edilmesi ve netle"tirilmesi gereken "eylerin ba"ında 

rolün iste!i gelir. Bu rol ki"isi ne istemektedir? Çünkü insanlar gibi rol ki"ileri de 

istemeden bir eylemde bulunamaz. #nsan istemeden bir "eye yönelemez ya da oradan 

uzakla"amaz. “#stek her zaman belirli bir hedefe, amaca yöneliktir.”74  

 

Aksiyonun gerçekle"mesi için istek "arttır. #steksizlik bile bir ba"ka istekten kaynaklanır. 

Bir ba"ka "eyi istemekten ya da bir ba"ka istekten... Örne!in, ölme iste!inden...  

 

#stek kavramı Stanislavski tarafından icat edilmi" ve Bir Aktör Hazırlanıyor 
adlı kitabında tanımlanmı"tır. Kısaca istek, oyuncunun arzu-itkilerini sahne 
üzerinde, oyunun içeri!iyle ba!lantılı olarak düzenlemek sorunuyla ilgilenir. 
Herkes her zaman bir "ey ister, herkesin her zaman bir hedefi vardır. Bu 
hedef ki"inin tüm aksiyonlarını, tavırlarını, sözlerini yönetir. (…) Sahnedeki 
oyuncu için, karakterin iste!ini iletmek bilinçli bir çaba olmalıdır.75 

 
#stek zihinsel bir faaliyettir. #ste!in belirlenmesi kuramsal bir eylemdir. Ancak bu 

canlı bir kuramdır ve tahayyülü dı"lamaz. Aksine istek, tahayyül aracılı!ıyla 

uyandırılır. Virtüelitede ko"ullara uygun hayaller olu"ur, bunlar bedene etki etme 

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

eylemlerle tamamlanabilecek "eyler hayal edilmesiyle uyanır. Oyuncu, artık hangi 

ko"ullar altında neler isteyece!ini de bu sırada oyuncu olarak yapaca!ı eylemlerin 

neler olaca!ını da bilmektedir. Ancak yapacaklarının nasıl’ını henüz bilmez hatta 

oyunculukta hedeflenen organiklik ise bu “nasıl” eylem gerçekle"ene kadar 

bilinemeyecektir.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
74 Chekhov, p.38. 
 
75 Chekhov, pp.107-108. 
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!stekler kuramsal olarak belirlenirken metinde verili ko"ullar de#erlendirilmelidir. 

Stanislavski “Duygularla de#il –onlar soyut ve tanımlanması güçtür- duyguları 

canlandırabilecek olan, yazar tarafından önerilen ko"ullarla ilgilenirim.”76
 der.  Yani 

oyuncunun oynayaca#ı "eyi bulmak için metnin dı"ında bir yere bakmaya ya da gizemli 

bir "eyden medet ummaya gerek yoktur. Gerekli her "ey metinde verilidir. Michael 

Chekhov, “Aksiyonumuz her zaman iste#imizdedir, duygularımızda de#il.”77 demi"tir. 

Rol ki"isinin dı"ında bulunan fiziksel durum, olayların akı"ı, ili"kiler metni 

çözümlerken, yani ki"inin iste#ini belirlerken ihtiyaç duyulacak bilgilerdir. Bu bilgilere 

metinde dayanak noktası bulunamayan hiçbir "ey eklenmemelidir ya da en azından 

eklenecek bilgiler metinle çeli"memelidir. !stek, metindeki verilere dayanarak 

netle"tirildi#inde ve bedende uyandırdı#ı çe"itli itkilerin açı#a çıkmasına müsaade 

edildi#inde aksiyon, rahatlıkla eksiksiz "ekilde gerçekle"ir. Michael Chekhov da, 

“!ste#in keskin, temiz, belirli amacı; iyi biçimlenmi" aksiyon ve jestlerle kendini 

gösterir. Böyle aksiyon ve jestleri gözlemlerken karakterin iste#ine girebilir ve 

itkileriyle amaçlarını takip edebiliriz.”78 diyerek, iste#in netle"tirilmesinin aksiyonun 

organikli#ine giden yoldaki öneminden söz etmi"tir.  

 

Toporkov aynı duruma tersten de#inerek istekle dolan aksiyonun organik olaca#ını 

anlatmı"tır: “Bir iste#in meydana getirilmesine yöneltilmi" gerçek, amaca uygun 

aksiyon, icra anında, ba"arısızlı#a meydan vermeksizin psikofiziksel aksiyona 

dönü"ecektir. ”79  

 

Bir rolün tüm eylemlerini u#runda yaptı#ı, kapsayan istek o rolün üstün iste#idir. 

Üstün iste#e eri"mek için verili ko"ulları tek bir nedene indirgemek gerekir. Ko"ullar 

tek bir gerekçe olu"turacak "ekilde de#erlendirildi#inde tüm istekleri kapsayacak bir 

üstün iste#e eri"mek de zor olmayacaktır. Stanislavski Bir Aktör Hazırlanıyor’da “Sizi 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
76 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.12. 
 
77 Chekhov, p.37. 
 
78 Chekhov, pp.38-39. 
 
79 Toporkov, p.159. 
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co!kuyla harekete getirecek, eyleme kı!kırtacak bir tek yeni ko!ul bulmalısınız.”80 der.  

Bu ko!ul altındaki ki!inin iste"inin oyuncunun bedeninden geçmesi onu aksiyona 

yöneltecek ve ya!ayan bir oyuna eri!ilecektir. 

 

Verili ko!ulları tek nedene indirgemek, tahmini olarak yapılacak bir i!lem de"ildir. 

Metin en küçük anlara ayrılıp her bir birimin iste"i belirlendikten sonra bu istekleri bir 

arada de"erlendirerek sahnenin iste"ine, sahnelerin isteklerinin bütün olarak 

de"erlendirilmesiyle de rol ki!isinin üstün iste"ine eri!ilir.  

 

Üstün iste"in altında anlara, ko!ullara, durumlara, ili!kilere ba"lı olarak pekçok istek 

yer alır. Bu istekler bazen ki!inin üstün iste"ine uymuyor sanılabilir, ancak üstün istek 

do"ru tercih edildiyse, bütüne bakıldı"ında üstün iste"e giden yolda atılmı! adımlar 

oldukları görülecektir. E"er bu çeli!kiden bir anlam do"muyorsa, üstün istekte ya da 

birbirini tetikleyen küçük isteklerin bir noktasında yanlı! karar verilmi!, ko!ullar eksik 

de"erlendirilmi! demektir. Bu durumda yeniden metne dönmek ve ko!ulları gözden 

geçirmek gerekir. Stanislavski bunu duyguya yakla!mak için bir yol olarak görür. 

Oynanacak olan !ey duygu de"ildir, duygu oynanan !eyin görünen neticesidir. Yanlı! 

istekler, istenen neticeye yakla!mayı engeller. Bu durumda do"ru istekleri yaratacak 

do"ru ko!ulları açı"a çıkarmak gerekir. 

 

Stanislavski “...duygularım için hiçbir yakla!ım yolu bulamayaca"ımı görünce, 

imgelemim yeni güdüler, farklı tepkiler olu!turacak farklı ko!ullar arar.”81 der. Bu 

cümle Stanislavski’nin onu eyleme geçirecek ko!ulları muhayyilesi yoluyla arayaca"ı 

bilgisini de barındırır. Yani ko!ulları belirlemek salt akılla yapılan, tamamıyla 

kuramsal bir i!lem de"ildir, yaratıcı faaliyetin ba!langıç a!amasıdır. #steklerin 

belirlenmesi dramaturjik bir çalı!madır. Metni anlara ayırıp herbir anın iste"i tasvir 

edilirken tahayyül tasavvurun emrinde çalı!ır. Tahayyülün tasavvur emrinde çalı!ması 

tahayyülün yoklu"u demek de"ildir. Küçük birimlere ayrılan metnin istekleri kuramsal 

olarak belirlendikten sonra, bu istekleri birbiriyle ili!ki içerisinde de"erlendirerek daha 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
80 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, s.100. 

 
81 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.37. 
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geni! bir birimin iste"ine, oradan da benzer bir yolla metnin üstün iste"ine ula!ılır. 

Ancak bu i!lem hala muhayyile ve akıl yoluyla yapılmaktadır, bedensel de"ildir.  

 

Sonraki a!amada metin sahne üzerinde prova edilmeye ba!lanır. Oyuncu oynarken 

muhayyilesi aracılı"ıyla kendini, metnin verileri içinde görür ve bu ko!ullar altında 

kuramsal olarak belirlenmi! olan istekleri yeniden gözden geçirme imkanı bulur. 

Bedeniyle, daha önce aklıyla tahmin ettikleriyle çeli!en ya da uyu!an durumları 

deneyimler. Metindeki isteklere dair kararların do"rulu"una inanana dek istekleri 

ara!tırma a!aması sürdürülür. Ancak bu, alınan kararların yolda de"i!meyece"i 

anlamına gelmez. Ara!tırma son ana dek sürecektir, sahne prova edilirken de istekler 

de"i!ip dönü!ebilir. 

 

#steklerin netle!ti"i noktada, rol ki!ininin üstün iste"i oyuncunun bedeninde itkiler 

aracılı"ıyla fiziksel olarak görünür olur. Örne"in, Michael Chekhov’un, rol ki!isinin 

oyuncunun bedenine yerle!mesi için önerdi"i psikolojik jest, iste"in görünen halidir. 

 

Oyunun oynanması sırasında, oyuncunun bedeninde iste"in belirme süreci farklı 

!ekillerde gerçekle!ebilir. Duruma göre, geçmi!inde ba!ka istekler olup bir durumun 

içinden, bir uyarandan do"arak, yani do"açlama halde ya da tasarlanarak... Bir iste"in 

fizikselle!mesi, kendinden önce gelen aksiyonun etkisiyle dönü!ebilir. Zaten ço"u 

zaman aksiyon çizgisi, beliren isteklerin ve uyaranların birbirini tetikleyerek akı!ıyla 

i!ler. Örne"in iki rol ki!isi oyun ba!larken tasarlanmı! istekleriyle sahnenin gerçekli"i 

içerisindedir ve sahnenin oynanması sırasında istekler, hem ki!inin dinamikleri hem de 

ili!ki etkisiyle dönü!ür ve birbirini dönü!türür. #stekler yoldaki etkileri de alarak 

!ekillenir. Ba!langıçta, isteklerin belirlenmesi sırasında tasarımın himayesinde olan 

tahayyül, istekler bedenselle!irken daha da özgürle!ir ve kar!ıla!ma, kaza, temas 

imkanları do"ar.  
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3.1.2. !tki  

 

!tki eylemin nüvesi olarak tanımlanabilir. Rol ki"isinin içinde bulundu#u fiziksel 

ko"ullar vardır. Oyuncu bunları bedenden ba#ımsız olmayan soyut bir akılla yaratır. 

Durumları; aksiyonun, önceki ve verili ko"ullarını; oyunun, konularını ve muhtemel 

“üstün istek”ini bedenini dinlemeyi unutmadan kavramaya ba"ladı#ında muhayyile 

gücüyle oyunun dünyasına girmeye, kendini karakterin konumu ve ili"kileri içinde 

hissedip anlamaya, dı"arıyı rol ki"isinin içinden görmeye ba"lar. Oyuncu tahayyül 

aracılı#ıyla, fiziksel olarak var olan ko"ulların içine girdi#inde ko"ulların ondan 

istedikleri, dı"arıdan gelen dayatmalar, zorunluluklar bedeninde uyaran olarak 

belirmeye ba"lar. Zaten uyaran, içinde bulundu#un ko"ullar ya da durumun yarattı#ı 

eylem gereklili#idir. Bu eylem gereklili#i do#al olarak da var olabilir, tercih edilmesi 

de gerekebilir. Yani uyaran daha önce tamamlanmı" bir eylemden kaynaklanıyor ve 

rasyonelli#e öncel "ekilde do#uyor da olabilir; durumu uyarana dönü"türebilmek için 

tasarım ve akıl da gerekebilir. Hangi yolla olursa olsun, bedene etki eden uyaranlar ile 

zihinle bilinen rol ki"isinin istekleri ili"kiye geçince, bedende itki belirir. Di#er bir 

deyi"le, rol ki"isinin, o ko"ullar altındayken istedikleri ve ko"ulların ondan istedikleri 

arasında kalan oyuncunun bedeninde, iste#i enerjiye dönü"türen, oyuncuyu eyleme 

sürükleyecek, ona bir "ey yaptırmak isteyecek, onu itecek ya da çekecek bir etki belirir. 

Bu etki aksiyonu ve duyguları yaratacak olan itkidir.  

 

‘Peki, itki nedir? !çeriden bir iti". !tkiler fiziksel eylemlerden önce gelir, her 
zaman. !tkiler: hala neredeyse görünmez olmasına kar"ın fiziksel eylem, 
bedenin içinde henüz do#mu"tur sanki. !"te bu odur, itki. Bunu bilirseniz, 
bir role hazırlanırken fiziksel eylemlere tek ba"ınıza çalı"abilirsiniz. 
Örne#in otobüsteyken ya da yeniden sahneye dönmeden soyunma odasında 
beklerken. Sinema için çekimde beklemekle çok zaman harcarsınız; 
oyuncular sürekli bekler. Bütün bu zamandan yararlanabilirsiniz. Kimse 
fark etmeden fiziksel eylemlere çalı"abilir, itkiler düzeyinde kalan bir 
fiziksel eylemler kompozisyonu deneyebilirsiniz. Bu, fiziksel eylemlerin 
henüz ortaya çıkmadı#ı, ancak bedende var oldu#u anlamına gelir; çünkü 
onlar “itkidir”. Diyelim ki rolümün bir bölümünde, bahçede bir banktayım; 
yanıma biri oturuyor, kadına bakıyorum. $imdi bu bölüme hayali bir e"le 
tek ba"ıma çalı"tı#ımı dü"ünün. Dı"tan, hayal etti#im ki"iye bakmıyorum, 
yalnızca ba"langıç noktasını, ona bakma itkisini devreye sokuyorum. Aynı 
biçimde, bir sonraki ba"langıç noktasını yapıyorum; -uzanıp onun eline 
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dokunma itkisini (Grotowski’nin yaptı!ı neredeyse algılanamayacak 

ölçüdeydi)- ama bunu bir eylem olarak tastamam ortaya çıkarmıyorum, 

yalnızca ba"lıyorum. Görüyorsunuz, çok az kıpırdıyorum; çünkü bu 

yalnızca dokunma tepisidir. Ama bunu dı"salla"tırmıyorum. #imdi 

yürüyorum, yürüyorum... Oysa hep sandalyemdeyim. Fiziksel eylemlere 

böyle çalı"abilirsiniz. Ayrıca, eylemlerden çok itkilere çalı"ırsanız, fiziksel 

eylemleriniz do!anıza daha bir kök salabilir. Fiziksel eylem do!mak 

üzeredir diyebiliriz, ama henüz saklı tutulmaktadır ve böylece, bedeninize 

do!ru bir tepki “yerle"tiriyoruzdur” (“sesi yerle"tirmek” gibi). Fiziksel 

eylemin öncesine bedenin içinden iten itki vardır ve bunun üzerine 

çalı"abiliriz: Kendimizi, kimsenin tuhaf bir "eyle kar"ıla"madı!ı tuhaf bir 

belediye otobüsünün içinde bulabiliriz, hepimiz aynı anda hazırlık 

yapıyoruzdur. Gerçek "u ki, fiziksel eylem bir itkiyle ba"lamazsa 

sıradanla"ır, jeste benzer. $tkilere çalı"tı!ımızda, her "ey bedene kök salmı" 
hale gelir.’82 

 

Grotowski için itki, bedenin “içinden” iten ve kendini çevreye do!ru yayan, 

“bedenin içinde” do!an çok belirsiz bir "eydir ve yalnızca bedensel alana ait 

de!ildir.  

 

Bu konuda, Grotowski bana itkilerin oyunculu!un biçim-birimi oldu!unu 

(...) biçim-birimin bir "eyin en küçük parçası, en temel küçük parçası 

oldu!unu söyledi. Bu, bir "eyin ana vurgusu gibidir. Oyunculu!un ana 

vurgusu eylemlere uzanan itkilerdir.83 

 

Fiziksel aksiyonlara çalı"ırken bedende gerçekle"enleri dinleyebilmek, itkinin varlı!ını 

hissedip bedeni, ba"ına gelene bırakabilmek çok önemlidir.  

 

Bu yaratıcı itkileri, aksiyonu yönlendiren itkiler do!al olarak takip eder. Ama 

itki henüz aksiyon de!ildir. $tki içsel bir dürtü, henüz tatmin edilmemi" bir 

arzudur, oysa aksiyonun kendisi arzunun ya dı"sal ya da içsel bir tatminidir. 

$tki iç aksiyonu, iç aksiyon da en nihayetinde dı" aksiyonu olu"turur.84 

 

Bedeni iyi dinleyince fark edilecek olan, tatmin edilmemi" olan iste!in bedendeki 

belirtisidir. Oyuncu bedenini dinleyebilmeye ba"ladı!ında hafif fiziksel reaksiyonlar 

duymaya ba"lar ve yarı biçimlenmi" itkileri fark eder. Bu bir uyarana yanıt olarak belirli 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
82 Liège konferansı 

 
83 Richards, ss.133-134. 

 
84 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.45. 
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bir !eyi yapma arzusunun göstergesidir. Beden hissedilen bir ihtiyaca yanıt vermektedir. 

Bu yanıt anı, iste"in enerjiyle birle!ti"i, aksiyona dönü!ecek olan itkinin belirdi"i andır.  

 

#ç itkiler do"rudan hareketle ba"lantılanır. Dü!üncedeki, duygulardaki ve 

tepkilerdeki de"i!iklikler kendilerini fiziksel olarak açıkça gösterir. 

Bu nedenle bedeni dinleyebilme yetene"i çok elzemdir. Bir durum içerisinde 

sahiden ne olup bitti"ini sezip arzulanan davranı! biçimiyle ilgili fiziksel bir 

ipucu önerebilir. Bu olduktan sonra, bu ipucunu do"rudan takip etmeye, 

görmezden gelmeye ya da aksiyonu bir ba!ka yolla yeniden 

çerçevelendirmeye karar verilebilir.85 

 

Beliren itki serbest bırakıldı"ında söz konusu istek tatmin edilmi!, ihtiyaç giderilmi! olur. 

Bu tatmin eylemin tamamlanması yoluyla gerçekle!ir. Bu sayede, ya!ayan bir aksiyon 

meydana gelmi! olur. 

 

Aksiyonun organikli"i bir itkiden kaynaklanmasıyla sa"lanır. #tki, rol ki!isinin iste"inin 

oyuncunun bedeninde yarattı"ı ve bir noktada biriken enerjidir. Verili ko!ullar içerisinde 

rol ki!isinin ne istedi"ini iyi bilmek oyuncunun bedeninde bir gerilime neden olacaktır. 

Grotowski bu gerilimin istekle ili!kili oldu"unu söyle açıklamı!tır: “#ç-gerilim (in-

tention) – niyet (intention) : Uygun bir kas seferberli"i yoksa amaç yoktur. Bu da amacın 

parçasıdır. Amaç, bedende kas düzeyinde bile var olur ve dı!ınızdaki herhangi bir hedefle 

ba"lantılıdır.”86 #tki bu genel iç-gerilime kuvvetini veren ve onun sayesinde var olan 

enerjidir.  

 

Grotowski ula!maya çalı!tı"ı oyunculu"a dair konu!urken “Bir !ey sizi uyarır ve siz tepki 

gösterirsiniz: Bütün sır budur. Uyarmalar, itkiler ve tepkiler.”87 der. Onun kıymetli 

buldu"u ve u"runa çalı!tı"ı bütünsel-edime eri!mi! bir oyuncu, bunu yapıyor demektir. 

#nsan hayatta sürekli itki-yanıt durumunda ya!ar ve oynamak tepki vermektir. (Acting is 

re-acting). Bir metin boyunca belirlenen istekler, irade aracılı"ıyla uyaranlarla etkile!im 

içine girer, böylece herbir istek fizikselle!ir, tenselle!ir. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
85 Marshall, p.33. 

 
86 Richards, s.135-136. 

 
87 Grotowski, s.119. 
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Grotowski’ye göre oyuncunun oynama anında akla ihtiyacı yoktur. Aklın baskın varlı!ı, 

bütünsel-edimin yoklu!u demektir. Oyuncunun yapması gereken hiçbir "eye karar 

vermemek, sadece o anda gerçekle"en her "eye tüm fiziksel varlı!ıyla yanıt vermektir. Bu 

konuya ses üzerine konu"urken de de!inir: “Benim ba"lıca ilkem "udur: ses aracını 

dü"ünmeyin, sözcükleri dü"ünmeyin, yalnızca tepki verin- vücudunuzla tepki verin. Ba" 

titretici, tınlatıcı vücuttur.”88  

 

Oyuncunun oynama anında gereksiz çaba sarf etmesine Michael Chekhov da kar"ı çıkar. 

Oyuncusuna “Dı"ındaki hayali atmosferle içindeki reaksiyonu ili"kilendirmeyi dene. 

Kendini, bir "ey hissetmeye zorlama. Basitçe, tepkinin gerçekle"mesine izin ver. Tepki 

özgürce geli"sin.”89 der. Atmosferin oyuncuda gerekli itkileri uyandıraca!ına inanır. Ona 

göre, “Atmosfer statik de!il, dinamiktir; durumdan ziyade, süreçtir.”90 ve “Atmosferin iç 

dinami!inden do!an imajlar oyuncuyu saracaktır. Oyuncu, bu saklı dinami!i emecek ve 

onu olaylara, karakterlere, sözlere, hareketlere dönü"türecektir.”91 Chekhov bu dinami!in 

itkinin ta kendi olaca!ını söyler. Böylece oyuncunun atmosferle çalı"mayı bilmesi 

sayesinde organik aksiyona eri"ilebilece!ine inanır ve “Oyuncu, alı"tırmalar yoluyla, iç 

dinamik hissi geli"tirdiyse, bu onun için dürtücü bir güç, bir itki, imgelemi ve oyunculu!u 

için bir ilham olacaktır.”92 der. 

 

Grotowski için itkilerin engelsizce ve refleksif olarak serbest bırakılması çok önemlidir. 

#tkilerin özgürce açı!a çıkmasını sa!lamak yo!un emek ister. Oyuncu, ısrarla tüm fiziksel 

varlı!ıyla edimde bulunmanın yollarını ara"tırmalıdır. Sıkı"tı!ı anlarda kendini korumak 

için ya da süreci hızlandırmak için ya"amın akı"ına müdahale etmemelidir.  

 

 Adım adım ilerleyin, ama yapmacıksız olarak, eylemleri taklit etmeksizin, 

daima ki"ili!inizin, bedeninizin tamamıyla ilerleyin. Sonuçta, günün birinde 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
88 Grotowski, s.163. 

 
89 Chekhov, p.33. 

 
90 Chekhov, p.34. 

 
91 Chekhov, p.35. 

 
92 Chekhov, p.34. 
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bedeninizin bütünüyle tepki vermeye ba!ladı"ını, bir ba!ka deyi!le 

neredeyse tümüyle ortadan kalktı"ını, artık var olmadı"ını göreceksiniz. 

Daha fazla direnç göstermeyecektir. #tkileriniz artık özgürdür.93 

 

Grotowski ortadan kalkanı beden diye tanımlar ancak kastı zihin-beden ayrımının 

ortadan kalkması ve insanın bir bütün olarak eylemde bulunmasıdır. Ço"u kez bedenin 

önünde duran güç zihindir. Zihin ise güven duydukça ve alı!tıkça bedenin, yani itkinin 

önünde engel te!kil etmeyecektir. #tkinin meydana gelmesi ve bedenin aksiyona girmesi 

arasındaki süre ne kadar kısalırsa o kadar kuvvetli bir temas olasılı"ı do"ar. 

 

... Sonuç, iç dürtüyle dı! tepki arasındaki zaman aralı"ından öyle bir !ekilde 

kurtulmaktır ki dürtü çoktan bir dı! tepkiye dönü!ür. Dürtü ve eylem aynı 

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

bir dizi gözle görülebilir dürtüye tanık olur. Böylece bizim yöntemimiz bir 

via-negativa’dır- bir hünerler koleksiyonu de"il, engellerin ortadan 

kaldırılmasıdır.94  

 

Stanislavski de Grotowski gibi bir iç bir de dı!ın varlı"ından söz eder; aksiyonun önce 

içte do"du"unu, daha sonra görünür hale geldi"ini dü!ünür. Aksiyon olarak gördü"ümüze 

“dı! aksiyon” der ve dı! aksiyonu iç aksiyonun ça"ırdı"ını söyler. Aslında bunlar, 

birbirinin devamı olan olaylardır. Yani belki de, daha önce de belirtti"im gibi iç-dı! diye 

ayrım yapmaya gerek yoktur. Zira bu kavramların fiziksel yerleri net olarak bilinemez ve 

birbirlerinden ayrı oldukları iddia edilemez.  Bedenin içi ya da dı!ı gibi tanımlar ancak 

durumu analiz etmek için gerekli olabilir. Biz anlayabilmek ve üzerine dü!ünebilmek için 

iç ve dı!ı ayrı !eyler olarak de"erlendiririz. Tıpkı tasavvur ile tahayyülü ayrı mekanlarda 

olan, birbirine karı!mayan süreçler olarak dü!ünmek zorunda olmamız gibi... 

 

Stanislavski bu ayrıma sık sık ba!vurur. Do"açlama olarak meydana gelen bir itkinin 

dü!ünceden ba"ımsız olabilece"ini, dolayısıyla bilinçsizce gerçekle!mi! olabilece"ini 

söyler. Bu itki sonucu meydana gelen hareketin canlılı"ını ve do"rulu"unu akıldan 

ba"ımsız olmaya borçlu olabilece"ini dü!ünür. Peki bir hareket bilinçsizce gerçekle!ti ise, 

aynı eylem aynı hareketle yeniden nasıl tekrar gerçekle!tirilebilir?  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
93 Grotowski, ss.211-212. 

 
94 Grotowski, s.17. 
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...belki de, jestim üzerine dü!ünmeye vaktim olmadı"ından ve onu yapmaya 

do"rudan bir içsel itki tarafından yönlendirildi"imden dolayı mı do"ruydu bu 

hareket? Bu türden bilinçsiz bir jesti hatırlamak ve belle"imde sabitlemeye 

u"ra!mak bo!una olurdu. Ya bir daha asla tekerrür etmeyecektir ya da 

kendili"inden, bilinçsiz olarak tekerrür edecektir; ve e"er sık sık tekerrür 

ederse en nihayetinde alı!kanlık haline gelecek ve daimi olarak rolümün bir 

parçası olacaktır. Di"er bir deyi!le, bunu ortaya çıkarmak için jestin kendisini 

de"il, içinde bulundu"um ve bir saniye için bile olsa zaten içimde kendini 

!ekillendiriyor ve dı!sal bir !ekil arıyor olabilecek dı!sal bir imge do"urmu! 
olan genel durumu hatırlamaya çalı!malıyım.95 

 

Ara!tırılan, organiklik ise, itkinin bedenselle!mesi anında bedende olu!an hareketi 

dı!arıdan, akılla görmek ve bunu her defasında taklit etmek yapılacak en yanlı! tercihtir. 

Aksine, oyuncunun hareketi ezberlemeye ihtiyacı yoktur. O içinde bulundu"u ko!ulları 

muhayyilesinde canlandırdı"ında, bedeniyle kendini bu ko!ullar altında hissedecek, 

aklıyla bildi"i istekler bu hayallerle kar!ıla!tı"ında bedenin belli noktalarında titre!imler 

meydana gelecek, bu titre!imler serbest kalmak isteyecek, bu serbest kalı! bir hareketle 

görünür olacaktır ve aksiyon her defasında dı!arıdan aynı oldu"u sanılabilecek !ekilde 

yeniden gerçekle!ecektir.  

 

#tki soyut bir !ey de"ildir. Son derece fizikseldir. Oyuncu prova sırasında içini dinlemeye 

odaklanmaktan bedeninin ba!ına gelenleri fark etmeyebilir. Oysa her !eyin farkında 

olmalıdır. Eli açılıyorsa bunu içeriden görmeli, hissetmelidir. Kendini elinin açılı!ına 

bırakmalıdır. Çünkü itkiyi nerede hissederse, oyunu oradan bulacaktır. Belirtiyi, yani 

itkiyi, ke!feder ve onu kabul eder, ötesini önser ve bedenini ona bırakır, onu takip ederse 

itki onu aksiyona yöneltecektir. Kendini beliren itkiye bırakırken itkinin ötesini 

önseyebilmek çok önemlidir96, ancak bu hala bir hayal kurma faaliyetidir, oyuncu 

yapaca"ı hareketi bilmez, önceden görmez. Sadece sezer ve kendini önünde beliren kesik 

çizgili yola bırakır. #tkinin pe!inden gidilen o yolda karakterin fiziksel hali ve özellikleri 

de belirginle!ecektir. Stanislavski karakter yaratmanın esaslarından söz ederken itkinin 

bedenselle!en halini enerji diye tanımlar ve bu enerjinin istek, zeka ve co!kudan 

mürekkep oldu"unu söyler. 

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

 
96

 Çetin Sarıkartal, -Doç. Dr. – “#tki” konulu görü!me, #stanbul: Ocak 2012 

 



!

!

56 

...co!ku ile ısıtılan, istekle doldurulan, zeka ile yönetilen enerji, ... söz konusu 

enerji, kassal yapınızın örgüsüne yayılırken, içinizdeki hareket merkezlerini 

uyandırarak sizi dı!sal eyleme iter ve yalnızca kollarınız, belkemi"iniz, 

boynunuz boyunca de"il, bacaklarınız boyunca da yayılır. Bacaklarınızı 

uyarır ve sizi belirli bir biçimde yürümeye zorlar.97   

 

Zorlama ile kastedilen yine itkidir. #tki engellenemedi"i, hatta zaman zaman önündeki 

engelleri a!arak büyüdü"ü ve açı"a çıktı"ı halde, beden aksiyona girmi! olur. 

Stanislavski bu yolla içgüdüsel, do"al bir dürtü meydana gelece"ini söyler. Bu, o 

dönemki dü!üncesinde organikli"e tekabül etmektedir. 

 

Artık durdurulamaz oldu"unda, ya!anmı! co!kuların kı!kırtmı! oldu"u içsel 

yönelimlerin derin içsel özünü hissetti"inde bırakın gövde aksiyona girsin. O 

zaman onun kendi iradesinden, yaratıcı iradenin özlemlerini fiziksel aksiyon 

biçiminde icra etmek amacıyla içgüdüsel, do"al bir dürtü ortaya çıkacaktır.98 

 

Grotowski her tür itkinin aynı merkezden kaynaklandı"ını ke!feder. “Omurga anlatım 

merkezidir. Ne var ki onu çalı!tıracak itki bel altı bölgesinden kaynaklanır. Her canlı 

itki, dı!arıdan görünmese bile bu bölgede ba!lar.”99 der. Bel altındaki enerji 

merkezinden do"an itki omurgayı belli bir !ekilde baskılar, tetikler, titre!tirir ve 

biçimlendirir. Omurga üzerindeki bu etki dı!arıdan bakan insan için rol ki!isinin 

fizikselli"ini olu!turur. Omurgadan yayılan hareket oyuncuyu belli bir !ekilde eyleme 

ve harekete sevk eder. Omurganın aldı"ı fiziksel !ekil oyuncunun vokal merkezini de 

de"i!tirecek ve sesini bükümleyecek, tonunu, tınısını, titre!imini belirleyecektir.  

 

Grotowski’nin en önemli ilkesini daha önce belirtmi!tik: önce beden, sonra 

ses. Bu alı!tırmada harekete vücudun ba!lamasının ve sonra ellerin hareketi 

sürdürmesinin nasıl önem ta!ıdı"ını bir kez daha vurguluyor. Eller bir 

anlamda sesin yerini tutuyor. Vücudun hedefini, hareketin omurgadan gelen 

itkisini vurgulamak için eller kullanılıyor. Dolayısıyla alı!tırmanın vücudun 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!

 
97 Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak, s.64. 

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

 
99 Grotowski, s.170. 
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içinde, omurgada ve gövdede ba!laması gerekir. Bu süreç gözle 
görülmelidir.100 
 

Michael Chekhov ise, oyuncuya, karakterinin hayali bedeninde hayali bir merkez 

saptamayı önerir. Ona göre bu merkez rol ki!isinin tüm hareketleri için itkilerin 

do"aca"ı nokta olacaktır ve bu her role göre farklı merkez çalı!ması, rollerin birbirinden 

farklı olmasını da sa"layacaktır. 

 

#tkinin aksiyona dönü!mesi sürecinde üç a!ama gerçekle!ir. Öncelikle itkiyi sezmek, 

hissetmek gerekir; daha sonra bedeni dürüstçe bu itkiye bırakabilmek; sonra da 

dramaturji açısından gerekliyse bu itkiyi dönü!türmek, tamamlamak, tadil etmek… 

Oyuncu ba!langıçta bedenini dikkatlice dinler, bedenin neyin olmasını istedi"ine dair 

ipuçları sezer; ardından yükselmekte olan itkiyle birlikte ilerlemeye ba!lamalıdır. 

E!zamanlı olarak bedeni dinlemek ve bedende gerçekle!eni takip edebilmek çok 

önemlidir. Aksiyonu bilinçli bir !ekilde kurmaya çalı!madan, risk almaktan korkmadan, 

itkinin pe!inden sonuna kadar gitmeli, rezil olmaktan, komik duruma dü!mekten 

çekinmemelidir. Provalar sırasında en uç noktaya kadar gitmek itkinin derinle!mesi, 

bedenin uyaranlara yanıt verebilme kapasitesinin artması açısından kıymetlidir.  

 

Bedenin yanıtını önceden tasarlamak ya da önceden seçilmi! tavırları illüstre 
etmek de"il, belirli bir iç gerçeklik bulup onunla me!gul olup aklı geride 
bırakıp bedenin yanıtlarını açık’ça, dikkatlice dinlemeyi denemek... En küçük 
itkileri bile fark etmek... 
 
Yönetmensen de titre!imleri görürsün. Oyuncu bir an için bloke oldu"unda 
olur bu. Konu!maları tekler, fiziksel olarak kilitlenir. E"er dikkatlice 
izlerseniz bedenin bir yerindeki titre!imi görürsünüz. #tkinin bedeni iti!ini, 
aksiyona geçmeye çalı!tı"ını görürsünüz. Ayaklarını izle, ellerini takip et, 
orada durup suratına bakmak zorunda de"ilsin vs. demek faydalı olacaktır.101 
 
Dinleyip, fark edip, dikkatlice analiz edip takip edilecek bir karara varmak 
de"il, iç gerçekli"ini yaratıp ona teslim olup onu canlı ve titre!imli bir hale 
getirmek ve basitçe bedendeki titre!imleri takip etmek...102 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
100 Grotowski, s.171. 

 
101 Lorna Marshall, The Body Speaks, London: Methuen Publishing Limited, 2001, p.33. 
 
102 Marshall, p.35. 
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... yapılması gereken budur. 

 

Michael Chekhov itkinin sadece do!du!u an üzerine çalı"maz. #tkinin, aksiyona 

dönü"tü!ü anda da sürdürülmesini önerir.  

 

Fiziksel bedenimiz onu bir tarafa savuracak güçlü bir iç itki aldı, ardından 
fiziksel hareket durdu ve beden sabitlendi. Ama iç itki, ba"langıç aktivitesi 
durdurulmamalıdır. Bedenin takip edebilme becerisinden ba!ımsız olarak 
sürdürülebilir ve sürdürülmelidir. (…) Hayalinde, yumru!unu istedi!in kadar 
sıkabilirsin.103 

 
Böylece aksiyonun iste!iyle ba!lantısı asla kesilemeyecek ve aksiyon çok daha kuvvetli 

bir enerjiyle gerçekle"ecektir. 

 

Oyuncunun kendini tekinsiz hissetmekten çekinmesi, oyunculukta organikli!e 

eri"mesinin önündeki en büyük engeldir. Örne!in, bedenindeki itkiyi fark eden oyuncu 

bu itkinin kaçmasından korkarsa onu garanti altına almak için itkiyi büyütmek isteyecek 

ve tüm dikkatini buna verecektir. Çünkü bedeninde bir "ey gerçekle"mektedir ve bu 

i"lerin yolunda oldu!una delalettir. #yi olanı yitirme ve hareketsiz kalma korkusuyla ona 

sıkı sıkıya tutunan oyuncu onun kaçmasına neden olaca!ını fark etmez. Olu"an itkiyi iten 

oyuncu, aslında itkinin onu itmesi gerekti!ini atlamı"tır. Bu gerçek bir panik halidir. Bu 

gibi anlarda oyuncunun alı"kanlıkları devreye girer. Beden ve akıl oyuncuyu korumak 

için onu en güvenli yere saklar. Oysa itkinin belirdi!i an oyuncu sakince onu izlemeye 

devam edip araya girmese itki onu alıp aksiyona götürecektir. Bunu gerçekle"tirmek 

iktidarı ve hakimiyeti elinde tutmak isteyecek bir oyuncu için güç olabilir. Ancak bu 

izleme ve yol verme eylemi de bir tür faaliyet oldu!u için zihni oyalayacak ve korkuyu 

giderecektir. Ayrıca oyuncu itkiye yol verdikçe bedendeki titre"im büyüyecek ve güven 

artacaktır. Bunu bir kez deneyimleyen oyuncu bu yolla aksiyonun her defasında yeniden 

canlı bir "ekilde gerçekle"ebildi!ini de bilece!i için, kendini itkiye bırakması daha kolay 

olacaktır. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Grotowski, alı!tırmalar sırasında partisyonun ayrıntıları üzerine 
çalı!ılaca"ını, gösteri sırasındaysa partisyonun i!aretlerden olu!mu! 
olaca"ını söyler. “Bir gösteri sırasında bir partisyonunuz olmadan asla 
kendili"indenli"i aramayın. (...) #!aret, insana özgü bir tepkidir, bütün 
fragmanlardan, büyük bir önem ta!ımayan öteki bütün ayrıntılardan 
arındırılmı!tır. #!aret duru itkidir, saf itkidir. Oyuncuların eylemleri bize 
göre birer i!arettir. (...) Algılamadı"ımda i!aret yok demektir. “Anladı"ımda” 
de"il, “algıladı"ımda” dedim, çünkü anlamak beynin bir i!levidir. 
Ço"unlukla oyun sırasında anlayamadı"ımız ama algılayabildi"imiz ve 
hissedebildi"imiz !eyler görürüz. Bir ba!ka deyi!le hissetti"imin ne 
oldu"unu bilirim. Zihinle bir ilgisi yoktur; ba!ka ça"rı!ımları, bedenin ba!ka 
bölümlerini etkiler. Ama algılıyorsam, bu, bir i!aret var demektir. Gerçek 
bir itkinin sınanması ona inanıp inanmadı"ımdır.”104 
 

Bu noktada belki çeviri nedeniyle üzerine dü!ünülmesi gereken !ey, do"u ve batı 

kültürlerinin anlam sözüne yakla!ımındaki farktır. Türkçede “anlamak” an’ı ve anı’yı 

da ça"rı!tıran bir anlama sahiptir ve anlama faaliyetini bir !eyle bir an’da hakikaten 

kar!ıla!an insanın o !eyi anı’laması !eklinde hikayelendirmek yanlı! olmayabilir. 

Öyleyse Grotowski’nin burada anlamak ile tarif etti"i !eyi salt akılla anlamlandırmak 

olarak de"erlendirmemiz gerekti"ini unutmamalıyız. Yani bir fiziksel aksiyon dizgesi 

gösteriye dönü!tü"ü a!amada ba!tan sona kadar, itkilerden kaynaklanan aksiyonlardan 

olu!mu! olmalıdır. Böylece seyircide çe!itli ça"rı!ımlar ve bedensel tepkiler geli!ecek, 

seyirci oyuncunun aksiyonlarına, dolayısıyla rol ki!isine inanacaktır.   

 

3.1.2. Organik Olan ve Olmayan 

 
#stekle dolmayan, bedensel itki sonucu belirmeyen hareket neticesinde ortaya çıkan 

oyun organik de"ildir. “Aksiyon” sözcü"ü “organik olan”ı da !ifrelemektedir. 

Dolayısıyla tekrarlanan aksiyon tanımı zaten organik olanı betimlemektedir.  

  

Organik olmak ya da olmamak belli ekoller ya da yönelimlere göre de"ildir. 

Organiklikten uzakla!mak, hemen her yöntemle çalı!ılan oyun için, dü!ülmesi 

muhtemel bir tuzaktır. Oyun tekrarlandıkça, oyuncu oyuna alı!tıkça aksiyonların 

hareketlere dönü!me tehlikesi ba!gösterebilir.  

 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Bazen de iste!i bir oyun sahnelemek olan ekipler organikli!i hiç dert etmeden ya da 

tercih etmeden çalı"ırlar. Bu bir tercih ise, organik olmayan anların ço!unlukta oldu!u 

bir oyun oyuncunun da seyircilerin de ba"ına bir "eyler gelmesini de!il, bir gösteri 

izlemesini hedeflemektedir. Böylesi bir oyun keyif vermeyi ya da akla hitap etmeyi 

isteyebilir. Ço!unlukla oyunculuk sanatına emek vermeyip bir meslek olarak 

oyunculukla ilgilenmek neticesinde organiklikten uzakla"ılır.  

 

Oyuncunun oyunu garanti altına alma arzusu da onun alı"kanlıklarını ça!ıracak ve onu 

organik olmayan bir oyuna itecektir.  

 

Oyuncunun her sahneye çıkı"ında izleniyor olmasının, kendi yeteneklerini 

sergilerken be!eni toplamayı arzulamasının yarattı!ı etki, onu her seferinde 

aynı ba"arıyı elde etmek için bireysel trükler geli"tirmeye ayartır. 

Stanislavski için, böylesi ayartılara kapılmak sanata ihanetle e"de!erdir. 

Ona göre, oyuncunun bakı"ı kendi içine dönük olmalı ve oyuncuda uyanan 

her türlü duygu ve dü"ünce öncelikle partneriyle payla"ılmalıdır. Bu 

anlamda, tiyatro onun için teatral yeteneklerin yekpare bir te"hir mekanı, bir 

e!lence pazarı de!il, sanatsal bir tapınaktır.105 

 

Oyuncunun korkuları onu bedenin yanıtını tasarlamaya, aksiyonu gerçekle"meden önce 

görmeye, rolü tarif eden bulu"lar yapmaya, duyguları oynamaya ba"lamaya, hareket 

ezberlemeye, oyununu estetik olarak güzelle"tirmeye, “meslek”te ustala"mak için 

çalı"maya, en iyi yapabildiklerini tercih etmeye götürebilir. Kendine, oyununa, rolün 

bedenindeki fiziksel varlı!ına tam olarak güvenemeyen oyuncu roldeki canlılı!ı 

öldürmek pahasına, ona insanların be!enisini kazandıracak seyirlik bir oyuna eri"meyi 

arzulayabilir.  

 

Hangi ko"ullar altında olursa olsun, sahne üzerinde, duygu için duygunun 

do!ması ile hemen yol alan eylem olamaz. Bu kuralı bilmezlikten gelmek 

ancak en i!renç yapmacıklıkla sonuçlanır. Bir eylem bölümünü seçerken 

duyguyu, tinsel (manevi) içeri!i bir kenara bırakın. Hiçbir zaman kıskanç 

olmak için kıskanç olmaya, a"ık olmak için a"ık olmaya, acı çekmek için acı 

çekmeye kalkmayın. Bütün bu duygular daha önce olup bitmi" bazı "eylerin 

sonucudur. Daha önce olup biten bu "ey üzerinde var gücünüzle 

dü"ünmelisiniz. Sonuca gelince, sonuç kendili!inden do!acaktır. Tutkuların, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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tiplerin yanlı! oynanması ya da sadece alı!ılagelen jestlerin yinelenmesi - 

bütün bunlar u"ra!ımızda sık sık kar!ıla!ılan kusurlardır. Siz bu gerçe"e 

aykırılıklardan uzak durmalısınız. Siz tutkuları, tipleri kopya etmelisiniz. 

Siz tutkuların içinde, tiplerin içinde ya!amalısınız. Sizin onlara ili!kin 

oyununuz onların içindeki ya!ayı!ınızdan do"up geli!melidir.106  

 

Seyircinin be"enisine yönelik eylemler birer etkinlik olmaktan öteye geçemeyeceklerdir. 

Yani organik olmaları söz konusu de"ildir. Büyük kitlelerin be"enisini kazanmak 

genel’in ortalamasına uymayı gerektirdi"inden ve “genel” genellikle zorlanmaktan 

ho!lanmadı"ından, zaten bilip kolayca anlayabildi"inden ho!landı"ından, gözüne 

tanıdık gelene yöneldi"inden; oyuncunun, oyunculuk sanatının imkanlarını ara!tırmaya 

gerek duymasını engelleyebilir. Grotowski salt estetik olanın organik olamayaca"ını, 

do"rudan söylemi!tir: “Bir !ey simetrikse organik de"ildir! Simetri, tiyatro için beden 

e"itimine de"il, jimnasti"e özgü bir kavramdır. Tiyatro organik hareketler gerektirir.”107  

 

Oyuncunun sevilmek iste"i, oyunculuk üzerine ara!tırma yapma iste"ine baskın 

geldi"inde, dikkati kendinden, rolden, oyundan, partnerinden dı!arı kayar. Kendini 

görmeye ve oyununu tasarlamaya ba!lar. Oyuncu sadece oyunuyla ve görevleriyle 

ilgilenmez, rolü, oyunun ko!ulları içinde bedeninde duymazsa, aksiyonlarının 

organikli"inden söz edilemez.  

 

Bir rolde, yaratıcı yönelimler ve duygularla doldurulmamı! olan tüm anlar 

oyuncu kli!elerine, geleneksel teatral ifadelere bir davettir. Ruhumuza ve 

fiziksel do"amıza yönelik bir !iddet varken, co!kularımız kaos halindeyken, 

mantıklı ve ardı!ık yönelimlerden yoksunken, bir rolü gerçekten 

ya!ayamayız.108  

 

Oysa oyuncu “mantıklı ve ardı!ık yönelimleri” yani fiziksel aksiyon dizgesini çok iyi 

bilip dizgenin bu kez nasıl gerçekle!ece"ini gerçekle!ti"i anda ö"renmelidir. Bildi"i bir 

!eye eri!mek isteyen oyuncu organikli"i imkansız kılmı! olur. Bildi"i bir yolda 

bilmedi"i bir !ekilde yürürken, bildi"ini bilmedi"i bir sonuca varır.   

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, ss.62-63. 
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Sonucu elde etmek için – paradoks da budur- onu aramamanız gerekir. E!er 

ararsanız, do!al yaratıcı süreci engellersiniz. Ararken yalnızca beyin çalı"ır; 
zihin önceden bildi!i çözümleri dayatır; siz de bilinen "eylerle oynamaya 

ba"larsınız. #"te bu yüzden dikkatimizi sonuç üstünde odaklamadan aramak 

zorundayızdır.109 

 

Grotowski oyuncunun korkusunun, organik olana eri"mek için yapması gereken 

çalı"madan çekinmese kendili!inden yok olaca!ını, gereksiz kalaca!ını söyler. Çünkü 

oyuncu için imkansız diye bir "ey yoktur. #mkansız olan her "ey mümkündür. Onları 

imkansız sandıran, akıldır. Aklın yönetiminden kurtulmaya ve bütünsel-edim’e 

ula"maya cesaret etmek gerekir.   

 

 Olanaksız "eyleri yapma cesaretini buldu!umuz zaman, bedenimizin bizi 

engellemedi!ini ke"federiz. Olanaksız olanı yaparız ve içimizde, kavrayı" 
ile bedenin yapabilecekleri arasındaki bölünme yok olur. Bu tavır, bu 

kararlılık sınırlarımızın ötesine nasıl geçebilece!imizi gösteren bir e!itimdir. 

Söz konusu sınırlar do!amızın de!il, rahatsızlı!ımızın sınırlarıdır. Bunlar 

kendi kendimize dayattı!ımız ve yaratıcı süreci engelleyen sınırlardır, 

çünkü yaratıcılık hiçbir zaman rahat de!ildir.110 

 

Grotowski’ye göre, oyuncu çekinmeden, ezberden olana ve genel kabul görmü" olana 

sı!ınmadan bedeninin imkanlarını ara"tırmaya cesaret edebilirse kendi hakikatine 

eri"ebilir. Oyuncu ça!rı"ımları üzerine çalı"ırken bedeni ile zihnini bütün kılıp tamamen 

özgür bırakmalıdır. Böylelikle genel kabulün ardında yatana temas etme imkanı elde 

edilmi" olur. 

 

Ortak “do!al” davranı" biçimleri gerçe!i gölgeler; bir rolü, ortak görme 

maskesinin gerisindekileri (insan davranı"ının diyalekti!ini) ortaya seren bir 

i"aretler sistemi olarak olu"tururuz. Psi"ik bir "ok, bir deh"et, ölüm tehlikesi 

ya da çok büyük bir haz anında insan “do!al” davranmaz. Ki"i, bir ruh hali 

yükseldi!inde, ritmik bir "ekilde dile getirilen i"aretler kullanır, dans etmeye, 

"arkı söylemeye ba"lar. Alı"ılmı" bir el-kol hareketi de!il de i"aret, bizim 

için dı"avurumun temel ö!esidir.111 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Oyun, akıl ve dü!ünceden ayrı dü!ünülemez ama onların hakimiyetindeyken de oyun 

oynanamaz. Aklı kullanarak eyleme yönelinirken, aklı bir kenara bırakarak aksiyonda 

bulunulur. Oyuncu varlı"ını aksiyona adadı"ında aksiyonun organik olmaması söz 

konusu olmaz.  

 

Oyuncunun sanatının dü"üm noktasını kastediyorum: oyuncunun üstesinden 

gelmesi gereken !eyden, yani (isimden korkmayalım) bütünsel bir edimden 

söz ediyorum, ne yaparsa yapsın bütün varlı"ıyla yapmasından söz 

ediyorum, mantıksal bir e"ilim ve dü!ünce yardımıyla gerçekle!tirilen 

mekanik (ve dolayısıyla katı) bir kol ya da bacak hareketinden, herhangi bir 

yüz buru!turmadan de"il. Bir oyuncunun bütün organizmasına, hiçbir 

dü!ünce ya!ayan bir biçimde kılavuzluk edemez. Dü!üncenin oyuncuyu 

uyarması gerekir ve gerçekten yapabilece"i tek !ey budur. Oyuncu 

ba"lanma içinde olmazsa organizması ya!amayı keser, itkileri yüzeysel 

olarak geli!ir. Bütünsel bir tepkiyle bir dü!üncenin kılavuzluk etti"i tepki 

arasındaki fark a"aç ile ot arasındakinin aynısıdır. Son çözümlemede, tinsel 

olanla fiziksel olanı birbirinden ayırmanın mümkün olmadı"ından söz 

ediyoruz. Oyuncu organizmasını, bir “ruh hareketini” resmetmek için 

kullanmamalı, bu hareketi organizmasıyla tamama erdirmelidir.112 

 

Rolü gerçekten ya!ayabilmenin yolu kuramsal olarak sır de"ildir. Oyuncu, bedeninin, 

uyaranların belirginle!tirdi"i itkilere hızlı, rahat ve kolay yanıtlar, sarih ve kesin tepkiler 

vermesine müsaade edebilmeli, “Tereddüt, korku ya da yargılama olmaksızın, tamamen 

açı"a çıkana kadar herhangibir itkiyi takip edebilmeli.”113dir. 

 

... dı!sal uyaranlar, yani etkiler, ancak hayal gücümüz aracılı"ıyla 

bünyemize mal edilerek i!lemlendi"inde, yani (...) itkiye dönü!tü"ünde 

onlara tepki vermemiz mümkün olur. #!te oyuncunun farkı, aktüel ya da 

virtüel uyaranların dı!sal etkisini muhayyile ile fiziksel itkilere 

dönü!türebilmesi, bu itkilerin bünyesinde beliri!ini farketmesi ve o itkilerin 

organik tepkilere evrilmesini izleyebilmesidir. #!te bu nedenle, oyunculu"un 

eylemek de"il tepki vermek oldu"u söylenir. Oyuncu bir !ey yapmaya 

çalı!maz, bünyesinde kendili"inden beliren süreçleri hayalinde izler ve 

düzenleyerek ifadeye kavu!malarını sa"lar. Dolayısıyla, Stanislavski’nin 

tabiriyle organik bir oyunculuk söz konusu oldu"unda, ortamda kesin 

uyaranlar varsa kesin tepkiler de olacaktır.114 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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114 Çetin Sarıkartal, -Doç. Dr. – “#tki” konulu görü!me, #stanbul: Ocak 2012 
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Bu bilgiyle çalı!an bir oyuncu, rol ki!isi olarak, aynı durumun içine defalarca girdi"inde 

ve aynı itkiler defalarca bedeninde uyandı"ında, aksiyonları bir tür alı!kanlı"a 

dönü!ecektir. Ancak bu durum, alı!kanlık olan !eylerin sıkıcı ve cansız olmak zorunda 

olmadı"ı bilgisiyle dü!ünülmelidir. Çünkü atlanmaması gereken en önemli nokta söz 

konusu alı!kanlı"ı oyuncunun de"il, rol ki!isinin kazanmasıdır.115 Bir oyuncu için ise, 

eylemlere rol ki!isi olarak alı!mak sıkıcı olmak !öyle dursun, heyecan vericidir. Çünkü 

aynı istekten kaynaklanan aksiyonun her defasında yeniden gerçekle!ebildi"ini 

deneyimlemek oyuncuyu !a!ırtacak ve ona keyif verecektir. Oyuncunun ya!adı"ı bu 

canlı hal, seyircide de yankılanacak ve rol, oyuncu ile seyirci arasında iki tarafı da 

!a!ırtacak !ekilde hayat bulacaktır. Böylece organiklik sa"lanmı! olacaktır.  

 

Aksiyonun alı!kanlı"a dönmesi sonucu, oyunun kaçması olasılı"ı ortadan kalkaca"ı için, 

oyuncunun kendine ya da seyirciye güven sorunu ya!ayarak oyunu garantiye alan kuru 

hareket ezberine gerek olmayacak ve riske açık, ya!ayan bir oyun mümkün olacaktır. 

 

Stanislavski bu tezin ilgilenmeyece"i bilinçaltından, duygulardan, içgüdülerden, genel 

olarak psikolojiden söz etti"i ilk döneminde, farklı bir bakı!açısıyla da olsa benzer bir 

!eye de"inmi!tir:  

Bir aktör, ancak, sahne üzerinde kendi iç ve dı! ya!ayı!ının, çevresindeki 

ko!ullar içinde do"al ve ola"an bir akı!la aktı"ını duydu"u zaman, 

bilinçaltının derin kaynakları da usulca açılır, bu kaynaklardan bizim her 

vakit açıklı"a kavu!turamayaca"ımız duygular fı!kırır. Bir takım içgüdüler bu 

duyguları buyrukları altına aldıklarında, daha kısa ya da daha uzun süreyle 

onlar da bizi buyrukları altına alırlar. Biz aktörler anlamadı"ımız, 

inceleyemedi"imiz bu yönetici güce do"a der geçeriz.116  

 

Bilinçaltı da desek, yönetici güçlerden, içgüdülerden, duygulardan da söz etsek !urası 

açıktır ki, oyuncu bedeniyle ve tüm açıklı"ıyla kendini rolün fiziksel ko!ulları içinde 
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duyumsadı!ı ve o hali ya"amaya ba"ladı!ı zaman daha hakiki "ekilde ı"ıyacak ve heyecan 

do!acaktır. 

 

Oyuncunun seyirci kar"ısındaki varlı!ına ba"ka bir nedenle gerek duyulamaz. Bu 

kar"ılıklı etkile"im ve ileti"im gerçekle"meyecekse oyun, seyirciye, bir okuyucunun 

zihninde metni canlandırması kadar bile temas edemeyecektir. Grotowski kuru ve 

anlamsız buldu!u bu yakla"ımı akademik olarak tanımlar. 

 

Bir akademisyene göre tiyatro, oyuncunun yazılı metni daha kolay anla"ılır 

kılmak için bir dizi hareketle resmederek ezberden okudu!u bir yerdir. Bu 

"ekilde yorumlanan tiyatro dramatik edebiyatın kullanı"lı bir aksesuarıdır.117 

 

Oysa seyirci-oyuncu ili"kisi frekans, titre"imler ve enerji ba!ları yoluyla sa!lanmalıdır 

ve bu, itkiden kaynaklanarak yaratılan aksiyonların organikli!iyle mümkündür. Ve de 

tam tersi...   

 

Temel amacımız bedenin tüm parçalarını iyi psikolojik titre"imlerle içiçe 

geçirmektir. Bu süreç fiziksel bedeni iç itkilerimizi almak ve onları 

sahneden seyircilere aktarmak konusunda çok daha hassas hale getirir.118 

 

Fakat tüm bunlar organik olmayan oyunun be!enilmeyece!i anlamına gelmez. Aksine 

ço!u zaman organik olmayan bir oyun, özellikle bugünün seyir alı"kanlıklarına çok 

uygun oldu!u için, seyretme ve algılama kolaylı!ından ötürü tercih edilebilir olmaktadır. 

Popüler tiyatroların ve popüler oyuncuların pek ço!u organiklik konusunu üzerine 

dü"ünülmesi gereksiz, zaman kaybı yaratan bir unsur olarak görmektedir ya da böyle 

gördü!üne inanmayı tercih etmektedir. Çünkü organikli!e eri"meden çalı"mayı 

bırakmamak yo!un bir emek, birikim, sabır ve beceri ister ve ço!u zaman sancılı bir 

prova süreci demektir. Bunu tercih etmek ve kendi zayıflıklarıyla kar"ıla"maya hazır 

olmak oyuncuyu hakikate daha çok yakla"tıracaktır, o nedenle güçtür. 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Oyunun ilk okunu!unda e"itimli bir usta oldu"umu hissetmi!tim, oysa !imdi 
çaresiz bir çömez gibi hissederim. O zaman kendimden emin bir biçimde 
kli!e oyunculukla oynuyor ve mesle"imde bir virtüözmü!üm gibi 
hissediyordum. #imdi utangaç bir biçimde rolümü bir fiziksel forma 
oturtmaya çalı!ırım ve kendimi bir ö"renci gibi hissederim. Her !eye ne 
olmu!tur?119 

 
Stanislavski bu kar!ıla!madan çekinen oyuncuların sarıldı"ı, seyirci be"enisini 

engellemeyen ama aksiyonları ve oyunu organiklikten uzakla!tıran temel alı!kanlık ve 

isteklerden söz eder:  

 

... abartılı gösteri!çilik, basmakalıpçılık ve te!hircilik. Bunlardan ilki, 
co!kuların ve kas denetiminin kontrol dı!ına çıktı"ı hallerde oyuncunun 
rolünü ve tüm oyunu berbat etme pahasına kendisini ön plana çıkarmasında 
görülür. $kincisi, seyirci üzerinde etkili oldu"u tecrübe edilen, belli bir 
takım jest ve tonlamaların, rolün verili durumlarına uysun ya da uymasın 
oyuncu tarafından her seferinde uygulanmasıdır. Stanislavski bunları kli!e 
ya da sterotip diye de adlandırır ve bazen çok ba!arılı bulunan oyuncuların, 
aslında kendi özgün kli!elerini geli!tirmi! ki!iler oldu"u uyarısında bulunur. 
Günümüz tiyatrosunda olsun, Stanislavski’nin gözlem yaptı"ı 19. Yüzyıl 
sonu, 20. Yüzyıl ba!ı sahnelerinde olsun böyle “büyük” oyunculara 
rastlamak tesadüf de"ildir. Üçüncü e"ilim, basmakalıpçılıktan da yaygındır 
ve ço"u zaman onunla bir arada var olur: te!hir. Te!hirden kastedilen 
oyuncunun bedensel güzelliklerini ya da güçlü tutkularını seyirciye 
be"endirmek amacıyla rolü kullanmasıdır. Te!hirde söz konu!u olan, 
kendini be"endirme arzusudur.120 

 
$nsan do"ası için de en kolay olanı organik olmayan aksiyonu yinelemektir. Çünkü 

kassal bellek sayesinde oyuncu oynadı"ını hiç hissetmese, o anda orada oldu"unun 

bilincinde olmasa dahi bir temsili tamamlamayı ba!arabilir. Bu durum, organik 

olmayanın garanti iste"inden do"masının haklılı"ını da kanıtlar.  

 

E"itimli bir gövdenin ve kaslarının mekanik alı!kanlıkları çok güçlü ve 
inatçıdır. Hevesli ama aptal bir köle gibidirler, ço"unlukla dü!mandan daha 
tehlikelidirler. Dı!sal yöntemler ve mekanik yapaylıklar ola"anüstü bir hızla 
kazanılır ve uzun bir süre kalırlar, her !ey bir yana bir insanın, özellikle bir 
oyuncunun kassal belle"i son derece geli!mi!tir. Halbuki co!ku belle"i, 
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duyarlılıkların, co!kusal deneyimlerin belle"i tam tersine son derece 

zayıftır.121 

 

Ço"u oyuncu rolü ilk kez prova etti"inde, organikli"e eri!meye yakın bir açıklı"a sahip 

olur. Çünkü rolün gereklerini sahiden ilk kez deneyimlemektedir. Ancak bu 

organikli"in nasıl tükenmeyece"ine kafa yormayan ve provalarda fiziksel olarak bunu 

hedefleyerek çalı!mayan bir oyuncu kısa süre sonra organiklikten uzakla!maya 

ba!layacak ve elinde rolünü parlatmaktan ba!ka !ey kalmayacaktır. 

 

Bu aktörler, ba!langıçta rollerini duyarlar ama bir kez duyduktan sonra da 

yeniden duymaya devam etmezler, sadece ilk buldukları dı! hareketleri, ses 

uyumlarını, anlatımlarını anımsarlar ve co!kusuz bir yineleyi!le sürdürüp 

giderler.122 

 

Anton Çehov, Olga Knipper’e yazdı"ı bir mektupta kli!e oyunculu"un yalanla 

ba"lantısından ve kendine kolayca bahaneler bulabilece"inden söz eder : 

 

O. L. Knipper’e, 

 

(…) Zaten insanların ço"u sinirli, acı çekiyor, aralarından birkaçı da bu 

acıyı ok derinden hissediyor; ama sokaklarda, evlerin içinde yerinde 

duramayıp bir a!a"ı bir yukarı ko!an, sürekli ba!ını tutan insanlar 

görebiliyor musunuz hiç? Acı çekmeyi gerçekte ya!andı"ı gibi yansıtmak 

gerekir; yani ellerle, ayaklarla de"il, ses tonuyla, bakı!larla; a!ırı el kol 

hareketleriyle de"il, asaletle. Aydın ki!ilere özgü derin ruhsal kıpırtılar dı!a 

vurulurken bunların inceli"i de ortaya çıkmalı. #imdi bana sahne 

ko!ullarından falan söz edeceksiniz, oysa hiçbir ko!ul bir yalanın gerekçesi 

olamaz.  

 

A.P. Çehov123 

 

Chekhov organik olmayan oyunculu"a, oyuncunun ça"ın dayattıklarına uymasının da 

neden oldu"undan söz eder ve oyuncuya önerilerde bulunur: 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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Ça!da" oyuncu, materyalistik görü"ün etkisi altında, sanatından zaruri 

olmaksızın ve sürekli olarak psikolojik unsurları elemek ve fizikselli!in 

önemini abartmak gibi tehlikeli bir yönteme kı"kırtılır. Böylece, sanatsal 

olmayan bu ortamda daha da derinlere daldıkça, bedeni daha az canlı, daha 

sı!, a!ır, kuklavari olmaya; hatta uç durumlarda mekanik ça!ının 

otomatlarına benzemeye ba"lar. Rü"vet, özgünlü!ün yerini alır. Oyuncu her 

türden teatral hileye ve kli"eye ba"vurmaya ba"lar ve kısa sürede bir dizi 

tuhaf oynama alı"kanlı!ı ve bedensel yapmacıklık biriktirir; ama bunlar ne 

kadar iyi ya da kötü olduklarının ya da göründüklerinin önemi olmaksızın, 

oyuncunun, sahnedeki gerçek yaratıcı co"kuları için gerekli olan gerçek 

sanatsal duygularının ve hislerinin yerini alır. 

Dahası, oyuncular, modern materyalizmin hipnotik gücü altında, gündelik 

ya"amı sahnedekinden ayırması gereken sınırı bile görmezden gelmeye 

e!ilimlidirler. Ya"amı oldu!u gibi sahneye getirmeye çabalar ve böyle 

yapmakla sanatçıdan ziyade, sıradan foto!rafçılara dönerler. Tehlikeli bir 

biçimde, yaratıcı sanatçının gerçek görevinin sadece hayatın dı"sal 

görünümünü kopyalamak de!il, ya"amı tüm yönleri ve derinli!iyle 

yorumlamak, ya"am fenomeninin ardındakini göstermek, seyircinin ya"amın 

yüzeyinin ve anlamlarının ötesine bakmasını sa!lamak oldu!unu unutmaya 

e!ilimlidirler.  

Sanatçı, tam anlamıyla oyuncu, ortalama insan için belirsiz olan "eyleri 

görmek ve deneyimlemek yetene!i bah"edilmi" ki"i de!il midir? Ve gerçek 

görevi, co"kulu güdüsü "eylerin kendisi üzerindeki etkisini, bir tür vahiy 

gibi, gördü!ü ve hissetti!i haliyle seyirciye aktarmak de!il midir? Fakat 

bedeni sanatsal ve yaratıcı olmayan kuvvetlerin etkisi altında hapsedilmi" ve 

dı"avurumu sınırlanmı"ken bunu nasıl yapabilir? Oynayabilece!i tek 

fiziksel enstrümanı bedeni ve sesi oldu!undan, onları sanatının dü"manı 

olan, zararlı kısıtlamalardan koruması gerekmez mi? 

So!uk, analitik, materyalistik dü"ünce hayalgücünün kı"kırtıcılarını 

bo!maya niyetli. Bu ölümcül ihlali önlemek için, oyuncu sistematik olarak 

bedenini, onu salt materyalistik ya"ama ve dü"ünme yoluna sevk edenlerden 

ba"ka itkilerle besleme görevini üstlenmelidir. Oyuncunun bedeni ancak 

sanatsal itkilerin aralıksız akı"ıyla güdülenirse, en yüksek de!erde olacaktır; 

ancak o zaman daha saf, esnek, anlamlı ve hepsinden önemlisi, yaratıcı 

sanatçının içsel ya"amını kuran inceliklere kar"ı hassas ve duyarlı olabilir. 

Çünkü oyuncunun bedeni içeriden "ekillendirilmeli ve yeniden 

yaratılmalıdır.124  

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
124

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

 

 

!stek ve itki yoluyla gerçekle"en bir aksiyonu izleyen seyircide nöronların etkisiyle 

istemdı"ı mimetik bir kapılma gerçekle"ir. Özellikle Chekhov’un kuramsal olarak da 

sözünü etti#i, oyuncunun ı"ıması, ı"ın gönderip alması bu fiziksel kapılmayı mümkün 

kılar. Çünkü aksiyon gerçekle"irken oyuncunun bedeninden enerji salınır ve salınan 

enerji seyircide yankılanır. Böylece,  gerçekle"en mimetik etki yoluyla temas sa#lanmı" 

olur. 

 

Stanislavski Bir Rol Yaratmak’ta “!nsanlar birbirleriyle sadece jestler ya da kelimeler 

aracılı#ıyla de#il, asıl olarak görünmeyen irade ı"ımaları, iki ruh arasında gidip gelen 

titre"imler yoluyla konu"urlar.”125 ve “!nsanlar birbirleriyle görünmez içsel akımlar, ruh 

ı"ımaları, irade zorlamaları vasıtasıyla sohbet ederler.”126 demi"tir. Tüm bunlar bir enerji 

aktarımına i"aret eder. 

 

!stek oyuncunun bedeninde bir enerji birikimine yol açar ve bu psikofiziksel varlıktaki 

elektriksel titre"imler, insanın mimetik bir canlı olması, yani “kendi olmayana yönelik 

bir kapasite”127ye sahip olması sayesinde, seyircide yankılanır. Bu, “rasyonelli#e öncel 

mimetik kapılma”128 sayesinde oyuncu ile seyirci arasında organik bir ili"ki 

gerçekle"ecek, rol ki"isinin ya"adıkları ya da oyunda gerçekle"enler seyircinin bedenine 

temas eden bu elektrik ve seyircinin aktifle"en muhayyilesi sayesinde içselle"ecektir. 

Böylelikle, oyun seyircinin bireysel deneyimi haline gelecek, seyirci, hem bunların 

hayatını ya"ayan kendinin ba"ına gelmedi#ini hem de seyirci konumunda oldu#u için 

bunları ya"adı#ını bildi#i için zihni bu iki bilgiyi çarpı"tıracak ve ili"kilendirecektir. 

Bunun kendi olmadı#ı bilgisi onu kendini korumaktan kurtaracak, böylece seyircinin 

zihni ve egosu, sahnede gerçekle"enlerin ona kuvvetle etki etmesine müsaade edecektir. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.29. 
 
126 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.110. 
 
127 Walter Benjamin, "On the Mimetic Faculty", New York: Schocken Books, 1986. 
 
128 Çetin Sarıkartal, “Departing from Oneself”, Performance Research 6(1), 2001, pp.29-36 
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Sonuçta, bu etkinin ne oldu!unu çözmeye ihtiyaç duyan aklı ile, oyuna dair anlam 

üreterek bu süreçten çıkacaktır.  

 

Ya"anan elektriksel etkile"im yoluyla seyirci hayatta do!rudan ba"ına gelmeyen bir 

olayı ya da olguyu fiziksel olarak kendi bedeni, zihni, varlı!ı üzerinden deneyimleme 

fırsatı bulur. Bir hayata sı!amayacak ya da deneyimlenmesi gerekli olmayan ama ki"iyi 

derinle"tirecek, belki kendi hakikatine yakla"tıracak, hayatını, varlı!ını anlamlandıracak 

pekçok tecrübe edinebilir. Oysa istek ve itkiye dayanmayan bir oyunda oyuncular 

hareketleri, sesleri, ifadeleri tekrarlayacaklardır ve seyirci de bunu izleyip bir anlam 

çıkaracaktır. Ancak bu anlama akıl yoluyla gerçekle"mi"; yani bir anlama eri"ilmi" de!il, 

bir anlam üretilmi" olacaktır. Böyle bir oyun seyirciyi zihinsel bir tasarım yapmaya iter 

ve yüzle"mekten, temas etmekten uzakla"tırır. 

 

Tüm bu fikirlere mimetik kabiliyet üzerine dü"ünen insanlardan ö!rendiklerimiz 

sayesinde varabiliyoruz. Bugün Benjamin’in mimetik kabiliyet üzerine söyledikleri 

aracılı!ıyla tiyatronun i"leyi"ine yönelik çıkarımlarda bulunabiliyoruz. #nceledi!im tüm 

tiyatro insanları oyuncunun ı"ıması durumundan söz etmi" ve bunun geli"tirilmesi 

gereken bir özellik oldu!unu söylemi"lerdi. Benjamin aracılı!ıyla ise, bu özelli!in 

sadece oyuncuda olmadı!ını, bu ı"ımanın insanın bir özelli!i aracılı!ıyla mümkün 

oldu!u bilgisine eri"iyoruz. Çünkü insanın mimetik kabiliyeti sayesinde, "eyler insana 

temas edebilir. #nsanın bir nesneyi algılaması, onu bir ba"ka nesneye benzetmesi yani 

zihninde, gördü!ü imajın bir tür kopyasını yapması yoluyla gerçekle"ir. Bu sırada nesne 

insana fiziksel olarak temas etmi" olur. Yani insanın "eyleri kendine de!direbilme 

kapasitesi vardır ve tiyatro izleyicide zaten var olan bu özelli!i i"letir.129 

 

Michael Taussig, Benjamin’den hareketle, mimetik kabiliyetin iki katmanla i"ledi!ini 

anlatır. Birinci katman kopya, imitasyon, taklit katmanıdır ve Aristoteles’ten bu yana 

bilinmektedir. #kinci katman ise duyusal bir temastır; elle tutulur olup algılayan ile 

algılanan arasında ba! kurma yoluyla i"ler. Taussig mimesisin i"leyi"inden söz ederken, 

kopya ve temasın e"zamanlı ama ayrı ayrı çalı"tı!ını söyler; bir imgeyi kopya olarak 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
129 Çetin Sarıkartal, -Doç. Dr. – “Temas” konulu görü"me, #stanbul: Mart 2012 
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temsil eden seyircinin aynı zamanda imgeye bedensel olarak kapıldı!ını, yani seyircinin 

imgeyle teması üzerine dü"ünmemiz gerekti!ini vurgular. Bu ili"kileri özde"le"me, 

temsil ya da ifade gibi terimlerle tüketme hatasına kar"ı bizi uyarır.130  

 

Grotowski, “...temas olmazsa hiçbir itki ya da tepki olmayaca!ı...”131nı söyler. Bu onun 

için tiyatronun yoklu!u demektir. Çünkü ona göre,  “Tiyatronun özü bir kar"ıla"madır. 

Kendini açı!a vurma edimini gerçekle"tiren insan, deyim yerindeyse, kendisiyle temas 

kuran birisidir.”.132 

 

Modern insanın kendiyle yeniden temas kurmasının yollarını bulmasının "art oldu!unu 

dü"ünür. Ayrıca oyuncunun kendiyle temas kurmasına "ahit olanlar için de kendiyle 

temas fırsatı do!mu" olacaktır. Kendiyle ve ötekiyle...  

 

Oyuncuyla ilgilenmemin nedeni onun bir insan olu"u. Bu durum, iki temel 

noktayı kapsıyor: #lki, ba"ka bir ki"iyle bulu"mu" olmam, temas, birbirimizi 

anlama duygusu ve kendimizi bir ba"ka varı!a açıp o varlı!ı anlamayı 

denerken ortaya çıkan izlenim, kısacası, yalnızlı!ımızı a"mak. #kincisi, 

ki"inin, bir ba"kasının davranı"ı yoluyla kendini anlamaya çalı"ması- 

kendisini onda bulması. Oyuncu ona ö!retti!im bir edimi yeniden üretirse 

bu bir tür “terbiye” demektir. Yöntem açısından sonuç baya!ı bir eylemdir 

ve önümde hiçbir "ey açılmadı!ı için yüre!imin derinliklerinde onu kısır 

bulurum. Ne var ki, yakın i"birli!i içinde, günlük dirençlerinden kurtulan 

oyuncunun bir hareket yoluyla kendisini derinden açı!a çıkardı!ı noktaya 

ula"ırsak, yöntemsel bakı" açısından çalı"manın etkili oldu!una inanırım. 

Ki"isel olarak benim de zenginle"ece!imi gösterir bu, çünkü o harekette 

insano!luna özgü bir tür deneyim, bir yazgı, bir insanlık ko"ulu olarak 

tanımlanabilecek nitelikte hayli özel bir "ey açı!a çıkarılmı" olacaktır.133 

 

Grotowski’nin oyuncuyu terbiye etmek oldu!unu dü"ündü!ü, ö!renilen bir "eyi daha 

ustaca yapmak için hünerlerini geli"tirmek yakla"ımı, temas imkanını öldürür. Çünkü 

bu yolla ancak taklide dayalı bir temsile varılabilir. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
130 Michael Taussig, Mimesis and Alterity: A particular History of the Senses, New York and London: 

Routledge, 1993.  

131 Grotowski, s.200. 

 
132 Grotowski, s.59. 
 

133 Grotowski, s.104. 
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Grotowski çalı!maları sırasında insanın insana do"rudan temas etmesi kadar yo"un bir 

durumun mümkün oldu"unu sezip buna eri!meyi hedef edinmi!tir. Çünkü derin idraka 

temas yoluyla eri!ilece"ini bilir. Ancak tiyatronun genel kabul görmü! yasaları, seyirci 

alı!kanlıkları önüne engel olarak dikilmi! ve temas arayı!ı onu tiyatrodan uzakla!maya 

kadar götürmü!tür. Sonunda, tiyatronun özü insanların teması ise, tiyatroya eri!mek için 

tiyatrodan vazgeçip hayatla u"ra!mak gerekti"ine karar vermi!tir. 

 

Grotowski’nin tiyatrodan vazgeçmekten kastı temsil’den vazgeçmektir. Temsil 

olmadı"ında tiyatronun olamayaca"ını bildi"i için buna “tiyatrodan vazgeçmek” demi!, 

ancak bunu –çok çeli!ik gibi dursa da- asıl tiyatroya eri!mek için yaptı"ını iddia etmi!tir. 

Grotowski’nin temsil’den uzakla!maya karar vermesi, ikili zıtlıklarla dü!ünme 

yapısından ötürü, algılayanla algılanan arasındaki bedensel temas hedefleniyorsa salt 

teması arayan bir faaliyete yönelmek gerekti"i sanısından kaynaklanmı! olabilir. Oysa 

algılama anında kopyalama ve temas aynı anda gerçekle!ir. Yani insan hem imajların 

temsilini hem de imajın onun üzerindeki etkisini hisseder. Örne"in insan birine 

baktı"ında aynı anda hem birinin ona bakmakta oldu"unu, yani temsili hem de nasıl 

bakmakta oldu"unu, yani kendisine nasıl temas etmekte oldu"unu algılar. Yalnızca bu 

katmanlardan biri onun için daha baskındır. Yani insan, kar!ıla!ma anında, bir !eyin ya 

temsili yanını ya da onunla girdi"i bedensel teması fark eder.  

 

Bu durumda, !eylerin temsili yanı ne kadar azalırsa temasa dayalı yanı o kadar 

baskınla!acaktır fikri mantıklı olabilir. Ancak sorulması atlanmaması gereken soru, 

temsilin tamamen yok oldu"u bir noktada –ki, öyle bir !ey mümkün mü, de sorulması 

gereken bir ba!ka sorudur- algılamanın mümkün olup olmayaca"ıdır. Yani temsilden 

arınılırsa temas da imkansız hale gelebilir mi? Çünkü, daha önce de söyledi"im gibi, 

mimesis ikisinin birlikteli"i halinde gerçekle!ir.  

 

Yani kopya, temsil, taklit sözleriyle tanımladı"ımız ve organiklikten uzak oldu"unu 

söyledi"imiz oyunculukta bedensel temas yok de"ildir. Zira bedensel teması temsilden 

ayırmak mümkün de"ildir. Ancak temas özelli"i farkına varılamayacak kadar zayıf bir 
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oyunculuktur bu. Oyunda temsil, teması hapsetmi!, temas olana"ı temsille kapanmı!tır. 

Oysa oyunculukta ihtiyaç duydu"umuz, bedensel temasın farkındalı"ını, duyusal ba"ın 

algılanabilmesini sa"layan yakla!ımların geli!tirilmesidir. 

 

Temsil ile temas arasındaki ili!ki tiyatronun çözümünü hala bulamadı"ı bir soru olarak 

önümüzde duruyor. Çözülememi! ve muhtemelen bir “çözüm”ü olmayacak olan bu gibi 

soruların varlı"ı sayesinde de, oyunculuk sanatı sınırsız olanak sunan bir çalı!ma ve 

ara!tırma alanı olma özelli"ini sürdürüyor. 

 

3.2. Aksiyonun Tekrarlanabilirli!i  

 

Aksiyonun tekrarlanması denildi"inde aynı oyun içerisinde bir aksiyonun yinelenmesi 

de algılanabilir, aynı oyunun farklı zamanlarda tekrar oynanması da... Ancak birinci 

durumda anlam ve dramaturjiye dair bir inceleme yapmak gerekece"inden bu tez, 

oyunculuk teknikleri üzerine çalı!abilmek için, aynı oyunun tekrar oynanması 

durumunu inceleyecektir. Zira bu bir dramaturji de"il, oyunculuk tezidir. 

 

3.2.1. Tekrarın Gereklili!i 

 

Klasik yakla!ıma göre, bir oyun çalı!ılıp da seyirci ile oynanmaya ba!landı"ı andan 

itibaren oynanan her oyun birbirinin neredeyse aynı olmalıdır.  

 

Aynı oyunun tekrar tekrar oynanabilmesi, oyunun bir öncekinin tekrarı olması demek 

olmayabilir. Ancak genel kabul, farklı zamanlarda aynı oyunu izleyen tüm seyircilerin 

ana hatları, dı!sal yapısı, hissi ve anlamı aynı olan bir oyun seyretmi! olması 

gerekti"idir. 

 

Stanislavski, oyuncularının bir provada icra ettikleri organik aksiyonların bir sonraki 

provada organikli"ini yitiriyor olu!unun kabul edilemez oldu"unu dü!ünür ve sıkça, 

daha çok çalı!maları ve sanatlarının inceliklerine hakim olmaları gerekti"i konusunda 

onları uyarır.  
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Bir aksiyonun aynı fiziksellikle her tekrarlanı!ında organik olmasını sa"lamak 

oyunculuk sanatının, her oyuncunun kendi için sorması ve yanıtlamaya çalı!ması 

gereken önemli sorularından biridir.  

 

Grotowski, fiziksel eylemler üzerinde çalı!manın oyunculuk zanaatının 
anahtarı oldu"unu her zaman vurgulamı!tır. Oyuncu aynı hareket düzenini 
pek çok kez yineleyebilmeli ve düzen her defasında canlı ve kesin olmalıdır. 
Bunu nasıl yapabiliriz?134 
 
 

3.2.2. Tekrarların Özgün Olması Gereklili!i 

 

...bizim sanatımızda, rolünüzü, oynadı"ınız sürenin her anında her zaman 
ya!amalısınız. Her yeniden yaratmada da, rol yeni ba!tan ya!anmalı, yeni 
ba!tan cisimlenmelidir.135 
 

Bir aksiyonun her defasında aynı görünürken organik olmasını sa"lamak oyuncunun 

provalar sırasında üzerine çalı!ması gereken temel konulardan biridir. Stanislavski 

fiziksel aksiyon yöntemini geli!tirmeye ba!lamadan önce her defasında organik olmayı 

sa"layabilmek için bir yöntem gereklili"inden bahseder ve gidece"i yolun sinyallerini 

verir: 

...en çok arzu edilen !ey piyesin, aktörü tümüyle kendine çekip almasıdır. 
Bu bir kez oldu mu, o zaman aktör nasıl duydu"una bakmadan, ne yaptı"ını 
dü!ünmeden, kendi istemine aldırı! etmeden rolünü ya!ar. Bu ya!ama da 
bilinçaltı ve sezgi yoluyla, kendi düzenini sa"lar. Salvini demi!tir ki: 
“Büyük aktörün içi duygu ile dolu olmalıdır. Özellikle canlandırdı"ı !eyi 
duymalıdır. Birinci ya da bininci kezli"ine bakmadan, rolünü incelerken 
yalnız bir, iki kez de"il, her oynanı!ında az da olsa, çok da olsa kesinkes 
heyecan duymalıdır. Ne yazık ki, bu bizim denetleme sınırımız içinde 
de"ildir. Bilinçaltımız bilincimize yakla!amaz. Biz bilinçaltı alanına 
giremeyiz. Herhangi bir nedenle girecek olursak , o zaman bilinçaltı bilinç 
olur ve ölür.” 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
134 Richards, s.53. 
 
135 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, s.35. 
 



!

!

75 

Sonuç zor bir duruma gelip dayanıyor; bizim esin yoluyla yarattı!ımız 

sanılır; esini bize verse verse bilinçaltı verir; bununla birlikte, biz bu 

bilinçaltını ancak onu öldüren bilinç yoluyla kullanabiliriz. 

Bereket ki, bir çıkar yolumuz var. Biz bu yolu dosdo!ruda de!il de 

dolambaçta buluyoruz. "nsan ruhunda bilince ve isteme ba!ımlı belirli 

ö!eler vardır. Etki altına alınabilen bu ö!eler, iste!e ba!lı olmayarak 

meydana gelen ruhsal olaylar üzerinde sırayla etkili olabilirler. 

Ku#ku yok ki, bu son derece karma#ık, yaratıcı bir çalı#mayı gerektirir. 

Karma#ık yaratıcı çalı#ma ise, bir dereceye kadar bizim bilincimizin 

denetimi altında olu#ursa da, daha önemli bir orantıda bilinçaltında ve iste!e 

ba!lı olmayarak meydana gelir. Bilinçaltımızı yaratıcı çalı#maya 

hazırlamanın özel tekni!i vardır. Kesin anlamda bilinçaltı olan her #eyi 

do!aya bırakmalı, kendi gücümüzün sınırı içinde kalanla u!ra#malıyız. 

Bilinçaltı, sezgi, çalı#mamıza sokulunca da ona nasıl karı#amayaca!ımızı 

bilmeliyiz.136 

 

Stanislavski burada bir yandan, tekrarda organikli!i sa!lamak için bir yöntem 

gereklili!inden söz ederken, bir yandan da yöntemin ancak bir dereceye kadar etkili ve 

mümkün olabilece!ini tespit eder ve bunu kabul eder. Ancak sonraları, “Ço!u insan 

sistemi bilir, fakat pek azı onu uygulayabilir. Ben, Stanislavski, sistemi biliyorum, fakat 

hala tam olarak uygulayamıyorum, ya da daha do!ru bir deyi#le daha yeni uygulamaya 

ba#ladım.”137 demesinden bunu belki de yöntemi henüz belli bir yetkinli!e eri#tiremedi!i 

dönemde dü#ündü!ü sonucuna varabiliriz. Çünkü Stanislavski çalı#malarının son 

döneminde, yani fiziksel aksiyon yöntemi a#amasında, tekrar edilen #eyin organik 

olmasının yollarını müdahale edilemeyecek olan do!aya bırakmamı#, fiziksel çalı#malar 

yoluyla do!anın, oyuncuya engel de!il, destek olmasını sa!lamanın yollarını ara#tırmı#tır.  

 

Stanislavski organikli!i sa!layacak kayna!ın bilinçaltı oldu!unu söylerken istemdı#ı 

bellekten söz ediyor olabilir. Zira bellek iki #ekilde i#ler. Bilinçle ba!lantılı oldu!u için 

bilinçli olarak ça!rılabilecek #ekilde ya da istemdı#ı i#leyen bellek. "stemdı#ı bellekte 

olan #eylere bilinçle eri#ilemez. Ancak bilinçle eri#ilen yer, istemdı#ı belle!i uyarır ve 

uyandırır. Stanislavski’ye göre oyuncunun gücü sınırları içinde kalan, kontrol edilmesi en 

kolay olan #ey akıldır.  Tasavvur kabiliyeti aracılı!ıyla bir takım #eylere karar vermek ve 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
136 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, s.28. 
 

137 Karabo!a, s.261. 
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onları sabitlemek gerekir ki, o sınırlar içerisinde kalarak sınırları zorlamak mümkün 

olabilsin ve oyuncuyu !a!ırtacak olan derinlerdeki kaynaklara eri!ilebilsin. 

  

Provalar sırasında tasavvur aracılı"ıyla karar verilecek ve sabitlenecek olan !ey fiziksel 

aksiyonlardır. Fiziksel aksiyonları yeniden ça"ırmak için içinde bulunulan ko!ulları 

muhayyilede yeniden yaratabilmek ve bu ko!ulların bedene tekrar benzer bir etkide 

bulunmasına müsaade etmek gerekir. Grotowski bu aksiyonlarda bir de vermek-almak 

ili!kisinin kodlanmasını önerir. Böylece her oyun hem kaçıncı kez hem de ilk kez 

oynanıyor olabilsin. Peki defalarca oynanan bir !eyin her defasında ilk kez oynanıyor 

olması mümkün mü? Tekrarlanan !eyin ilk kez olması paradoksunun neden benim için 

cezbedici bir konu oldu"unu dü!ünürken, kendime bunun hakikaten bir paradoks olup 

olmadı"ını sormam gerekti. Üzerine çalı!tı"ım tiyatro insanlarının deneyimlerini de 

de"erlendirdi"imde vardı"ım sonuç !u oldu: Tekrarlanan bir oyunun ilk kez oynanıyor 

olu!unun bir paradoks olması ancak oyuna dı!arıdan bakan ki!ilerin yorumu olabilir. 

Çünkü seyirci pozisyonundan bakıldı"ı zaman bir oyunun defalarca oynanmasına 

ra"men o an orada ilk kez oynanıyor oldu"u görülür, oysa oyuncu için belki de oyunlar 

birbirinin tekrarı de"il, yeni’den oynanan oyunlardır. Bu paradoks sanısı iki nedenden 

kaynaklanıyor olabilir:  

 

1- Oyunda görülen, bir tür illüzyondur. Tekrarlanan !ey her defasında ilk kez ba!a 

gelmiyordur da daha önce oynanmı! olan bir oyun (örne"in bir ilk oyun) fiziksel ve 

biçimsel olarak taklit ediliyordur. Bu durumda , bunun !imdi burada ilk kez oynanıyor 

oldu"una inanmak ya da inanmamak oynayan oyuncunun maharetinden ba!ka bir !eye 

ba"lı de"ildir.  

 

2- Tekrarlanan ve her defasında ilk kez oynanan !eyler aynı de"ildir. Sadece, 

anlam de"i!medi"i ve fiziksel olarak belirgin farklılıklar olmadı"ı için kar!ıdan bakan 

ki!i bir oyunu bir öncekinin aynı sanıyordur.  

 

Bir oyuncu için, role çalı!manın ilk a!amalarında, organiklik nadiren sorun olur. Çünkü 

bu a!amada henüz oyuncunun alı!madı"ı, bilmedi"i, merak etti"i bir metin ve ortam 
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vardır. !lerleyen zamanlarda organiklikten uzakla"mak ise sıkça kar"ıla"ılan bir 

durumdur. Grotowski bu sorunun, provaların ba"langıç a"amasında rolün oyun boyunca 

i"lenmi" olmasıyla ortadan kalkaca#ını söyler.  

 

Provaların ba"langıcında, ça#rı"ımlar normal olarak uyandırılacaktır ama 
yirmi gösteri sonra geriye hiçbir "ey kalmayacaktır. Oyunculuk tümüyle 
mekanik bir niteli#e bürünecektir. 
 
Bundan kaçınmak için, oyuncu, tıpkı müzisyen gibi, bir partisyona 
gereksinim duyar. Müzisyenin partisyonu notalardan olu"ur. Tiyatro bir 
kar"ıla"madır. Oyuncunun partisyonu insani temasın ö#elerinden olu"ur: 
“vermek ve almak”. Öteki insanları almak, onları ki"inin kendisiyle, kendi 
deneyimleriyle ve dü"ünceleriyle kar"ı kar"ıya getirmek ve bir yanıt 
vermek.138 
 

Grotowski’nin partisyon ile kastetti#inin fiziksel aksiyon dizgesi oldu#unu dü"ünebiliriz. 

Ancak ona göre yaratıcılık bir verme-alma ili"kisinde bedenselle"ir. Bu organikli#i 

sa#layacak olan temel fiziksel yakla"ımlardandır. Oyuncu, kar"ısındaki oyuncuların ve 

seyircinin varlı#ını fiziksel olarak hissederken ve onlarla birlikte ya"arken, o anda kalır. 

“O an” ise her an yenidir. Yani aslında oyuncu, aynı fiziksel dizgeyi yine’lemiyor, onu 

yeni’den icra ediyordur. Grotowski fiziksel aksiyon dizgesinin vermek-almak ile 

ili"kilendirilerek çalı"ılmı" olaca#ını dü"ünür ve böyle çalı"manın neticesinde oyunun 

her zaman organik kalaca#ını söyler. 

 

Vermek ve almak, teması sa#layan temel unsurlardandırdır. Grotowski “Temas en temel 

"eylerden biridir.” der ve temasın gözünü dikip birine bakmak demek olmadı#ını, onun 

bir konum, bir durum oldu#unu anlatır. Temas, ki"inin kalıplara sı#ınmamasını, kendi 

dı"ında olan biteni görmesini ve onlara refleksif olarak tepki verebilmesini sa#lar. Bir 

oyuncu da rolün dizgesini belirleyip onun üzerine çalı"tıktan sonra rol arkada"ıyla 

sürekli temas halinde olmalı ve onda gerçekle"en minik farklılıkları dinleyip 

gözlemlemeli ve onun refleksif tepkilerine refleksif tepkiler verebilmelidir. Böylece iki 

oyuncu arasındaki ya"antının canlılı#ı sürekli olacaktır. Ancak oyuncu, ya"antının 

canlılı#ını oyununu de#i"tirmek ve rol arkada"ını, olumsuz manada, "a"ırtmak yoluyla 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
138 Grotowski, s.194. 
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sa!lamaktan kaçınmalıdır. Önemli olan oyuncular arasında fark edilecek olan bu 

yepyenili!in seyirci tarafından, salt fiziksel olarak bakıldı!ında, algılanamamasıdır. 

 

Sabit bir eylemler dizisi dahilinde kendini rol arkada"ına göre ayarlama, 
Stanislavski’nin de Grotowski’nin de gerçek kendili!indenlik olarak 
gördü!ü "eydir. Üst düzey kendili!indenlik yalnızca yapılandırılmı" bir 
parçada ortaya çıkabilir. Oyuncular bu noktada, yapılarında özgürlük 
bulabilir. Eylem dizilerini de!i"tirme özgürlü!ü de!il, ama eylemler 
dizilerine göre de!i"meyen, birbirleriyle (ve çevredeki her "eyle) girdikleri 
etkile"ime göre biraz ayarlanan, hala aynı amaçların ve aynı eylemler 
dizisinin gözetildi!i bir özgürlük... Bu da yapının sa!lam ve elbette ba"tan 
sona bellenmi" oldu!u bir tür ince do!açlamadır. Grotowski "öyle demi"tir: 
“Yapı olmadan, kendili!indenlik olanaksızdır. Kendili!indenli!e ula"mak 
için titizlik gereklidir.” Ve devam etmi"tir: “Stanislavski’ye göre, tümüyle 
özümsenen (ö!renilen, bellenen) eylemler, yalnızca bunlar özgürle"ebilir. 
(...) #"te kural : “Az sonra ne yapaca!ım?” demek, felce u!ramaktır. “Az 
sonra ne yapaca!ım?” Bütün kendili!indenli!i ortadan kaldıran soru 
budur.139  

 
Stanislavski oyuncunun defalarca oynadı!ının, birbirinin aynı oyunlar olmadı!ını bilir. 

Do!ada olmu" bir "eyin aynısının olması, yeniden olması diye bir "ey söz konusu de!ildir. 

Çünkü zaman da mekan da insanı geçer. Her an yenidir. O yeni ana, eski bir anda olanı 

getirmeye çalı"mak yalan ya"amayı gerektirir. Çünkü olanın aynı, olmayacaktır. Ki"i, 

olanın aynını ya"adı!ını, ancak fiziksel olarak olanı taklit etmesi halinde, sanabilir. Oysa 

oyuncu herbir andaki yeni, beklenmedik ve taze olanın farkına varıp onu tüm varlı!ıyla 

algılayabilirse, taze uyarımlar yoluyla rolünü de yeni, beklenmedik ve taze tutabilir. Bu 

oyuncunun sahip olması gereken bir maharettir. Yoksa ya"amsallıktan uzak, keyifsiz, 

co"kusuz, heyecansızca yinelenen eylemler, bulu"lar ve oyunlar bir süre oyuncunun 

"evkini kıracak, oyuncu kendini anlamsız, gereksiz hissedecek ve muhtemelen kendinden 

"üphe duyacak, özgüveni sarsılacaktır. Oyun ile ili"kisi bozulacak ve oynamaktan haz 

duymayacaktır. Oysa herbir an’ı bir an gibi deneyimleyebildi!inde oyunculuktan alaca!ı 

heyecan ve hayatta buldu!u anlam çok büyük olacaktır. 

 

#nsan makine de!ildir. Bir rolü her oynayı"ında aynı "ekilde hissedemez; 
her sefer aynı yaratıcı itkiyle kı"kırtılamaz. Dünün yargısı, bugünkiyle pek 
de aynı de!ildir. Yakla"ımında gözle görünmeyecek kadar küçük, güçlükle 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
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algılanabilir de!i"iklikler olacaktır ve bugünkü yaratıcılı!ın temel itkisi de 

budur. Böyle itkilerin gücü yeni ve beklenmedik olmalarında yatar. 

 

Havanın, sıcaklı!ın, ı"ı!ın, yeme!in, dı"sal ve içsel ko"ulların karı"ımının 

etkisiyle olu"an tüm o sayısız belirsizlikler karma"ası, oyuncunun içsel 

durumunu "u ya da bu derecede etkiler. Kar"ılı!ında da oyuncunun içsel 

durumu, olgularla ili"kisini etkiler. Bu de!i"en karma"alardan her zaman 

faydalanabilme kapasitesi, yeni yakla"ımlar yoluyla uyarımlarını 

tazeleyebilme yetisi –tüm bunlar oyuncunun içsel tekni!inin önemli bir 

bölümüdür. Bu yetenek olmaksızın oyuncu birkaç gösteriden sonra role olan 

ilgisini, olgularla ve canlı olaylarla temasını kaybedebilir ve onları önemli 

bulmaktan vazgeçebilir.140  

 

Sonuç olarak, Grotowski’nin özetine kulak verebiliriz:  

 

... Provalar sırasında oyuncu partisyonunu do!al, organik bir "ey olarak 

kurmu"sa (tepkilerinin modeli, “vermek ve almak”) ve gösteriden önce, bu 

itirafı yapmaya, hiçbir "ey saklamamaya hazırsa, o zaman her gösteri 

bütünlü!e eri"ecektir.141 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
140 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.43. 

 
141 Grotowski, s.195. 
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3. F!Z!KSEL AKS!YON D!ZGES! VE S!MÜLASYON 

 

4.1. Fiziksel Aksiyon Dizgesi 

 

Bir oyuncu neyi saptayabilir, neyi koruyabilir? Fiziksel eylemler dizisini. 

Bu, müzisyenin partisyonuna benzemeye ba!lar. Fiziksel eylemler dizisi 

ayrıntılarıyla i!lenmeli ve ba!tan sona akılda tutulmalıdır. Oyuncu bu 

hareket düzenini öyle bir özümsemi! olmalıdır ki az sonra ne yapaca"ını 

dü!ünmeye gerek duymamalıdır.3 

 

Stanislavski’nin, çalı!malarının son a!amalarında fiziksel aksiyon yöntemi üzerine 

çalı!tı"ını ve Grotowski’nin, kendini Stanislavski’nin ö"rencisi olarak görüp 

ara!tırmalarını onun bıraktı"ı yerden devraldı"ını söyledi"ini biliyoruz.  

 

Ancak bu iki tiyatro insanının fiziksel aksiyon yöntemi üzerine çalı!ma niyetleri 

farklıdır. Thomas Richards bu farkı !öyle aktarır: 

 

Stanislavski’de “fiziksel eylemler yöntemi”, oyuncularının gösterimde 

“gerçek bir ya!am”, “gerçekçi” bir ya!am yaratması için bir araçtı. Oysa 

Grotowski için fiziksel eylemler çalı!ması daha çok, içinde, yapan için 

ki!isel bir bulu! olacak o “bir !eyi” bulmak için bir gereçti. Fiziksel 

eylemler, Stanislavski için de Grotowski için de bir gereçti; ancak ikisinin 

hedefleri ayrıydı.4 

 

Ortakla!tıkları nokta ise rol çalı!ması için oyuncuya önerileriydi: oyuncunun, fiziksel 

ko!ullara ve bir rolü canlandırmak için gereken co!kuların ya da maskelerden 

kurtulmanın bu yolla sa"lanaca"ına güvenmesi. 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Richards, s.53. 

 
4 Richards, s.113. 
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Fiziksel aksiyon dizgesi oyuncunun performansıyla ilgili güvenebilece!i, 

de!i"meyece!inden emin olabilece!i tek "eydir. Bir merkeze tutunulamayan; bir 

zeminin, bir sınırın olmadı!ı hallerde özgür olmak mümkün de!ildir. #"te fiziksel 

aksiyon dizgesi oyuncuya özgür yaratıcılık imkanı sunan, böylece organikli!e ortam 

hazırlayan bir tür modeldir. 

 

Fiziksel aksiyon dizgesinden söz edebilmek için, bu tez kapsamında daha önce 

defalarca tanımladı!ım kavramları ve aksiyonun meydana geli"i sırasında 

gerçekle"enleri bir kez daha hatırlayaca!ım.  

 

Fiziksel aksiyon yöntemiyle çalı"maya ba"larken, metinde verili "ifreler etraflıca 

de!erlendirilmelidir. Öncelikle karaktere, ko"ullara ve ili"kilere dair temel sorular 

sorulmalı, yanıtları tasavvur ve tahayyül aracılı!ıyla ara"tırılmalıdır. Bu, var olan 

dramaturjik bakı"ın etkisinde olup dramaturjiyi belirleyecek olan kuramsal bir 

ara"tırmadır ve bu ara"tırmanın sonucu belli bir tutarlılı!a sahip olmalıdır. 

 

Hem fiziksel hem de psikolojik yönelimler belli bir içsel ba! ile, duygu 
ardıllı!ı, a"amalılı!ı ve mantı!ıyla birbirlerine ba!lanmalıdır. Bazen öyle 
olur ki insani duyguların mantı!ında mantıksız bir "ey bulunur; müzi!in 
bütün o uyumu içinde bile ara sıra olu"an detonasyonlar vardır. Ama sahne 
üstünde ardı"ık ve mantıklı olmak bir gerekliliktir.144 
 

Metinler sözlerden olu"ur. Sözlerin arası ise bo"lukludur. Oyuncunun sahne üzerinde bu 

sözleri fizikselle"tirmesi temelde, bu bo"luklara yapılan müdahaledir. Bu, sözle yapılan 

bir tür örgüye benzetilebilir. Sözler bir mantık, içsel bir ba!, duygu ardıllı!ı yaratacak 

"ekilde birbiriyle ili"kilendirilerek örülmelidir. Böylece bütünde bir tek "eye hizmet 

eder oldukları görülecektir. 

 

Rol ki"isi, tıpkı hayatını ya"ayan insan gibi, hiçbir sözü nedensizce söylemez. #nsan bir 

"ey istemiyorsa eylemde bulunmaz. Söz de bir eylem ise, insanın bir iste!i yoksa 

a!zından söz çıkmaz. Provalar sırasında rolün bedenselle"mesinin sa!lıklı ve 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
144 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.56. 
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kendili!inden olması için gerekli hazırlı!ın ilk adımı, metinde verili "ifrelerin belli bir 

tutarlılıkla etraflıca de!erlendirilmesidir.  

 

Oyuncu bir rol ki"isini yaratırken, evvela metinde "ifrelenen isteklerin neler oldu!unu 

ara"tırmalı ve bunlara karar vermeli, gerekiyorsa tercihte bulunmalıdır. Ancak bu 

tercihlerin provalar süresince de!i"ebilir oldu!unu aklından çıkarmamalı ve sürekli 

ara"tırmaya açık olmalıdır. “Bu ko"ullarda, bu sözü söylerken aslında ne istiyorum?” 

Zira söylenen söz ile istenen, her zaman ko"ut olmayabilir.  

 

Provalar sırasında isteklerin tadil edilmesi konusunda dikkat edilmesi gereken bir husus 

vardır. Oyuncu, provalar süresince gerekli hallerde isteklerini ara"tırmayı sürdürürken 

zihinsel bir karara varmaya kalkmamalı, kabaca "ekillenmeye ba"layan rolün, o ko"ullar 

altındaki iç gerçekli!ine teslim olup basitçe bedenindeki titre"imleri izlemelidir. Bu yol, 

onu do!ru ve bütünle tutarlı isteklere götürecektir.   

 

#stekleri tadil etme gereklili!i bazen yanlı" olmayan ve i"leyen bir iste!in yetersiz 

bulunması nedeniyle de do!abilir. Ayrıca bir fiziksel aksiyon dizgesi her oyuncuda aynı 

etkiyi göstermez, çünkü bir istek her oyuncuyu aynı bedensel yanıta itmez.  

 

Yönelimler her insan için tipiktir ve bu yüzden söz konusu rolü kendine 

özgü bireyselli!i içinde karakterize etmez. Skor yol gösterebilir ama do!ru 

yaratıcılı!ı harekete geçiremez. Ya"am üretmez ve kısa sürede yok olur 

gider. 

Duyguları, iradeyi, aklı ve bir oyuncunun tüm varlı!ını harekete geçirmek 

için derinlikli tutkuları olan co"kular gereklidir. 

Yaratıcı skor oyuncuyu yalnızca dı"sal fiziksel gerçekli!iyle de!il, her 

"eyden öte içsel güzelli!inin su yüzüne çıkı"ıyla hayacanlandırmalıdır. 

Yaratıcı yönelimler basit bir ilgi de!il, tutkulu bir heyecan, arzular, özlemler 

ve aksiyon uyandırmalıdır. Bu manyetik niteliklerden yoksun her hangi bir 

yönelim görevini yerine getirememektedir.145 
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Bu etkiyi yaratan bir istekler bütününe eri!ene kadar fiziksel aksiyon dizgesi 

hazırlanmı! sayılmayacaktır. Gerekli co!kuları yaratan isteklerle kurulmu! bir fiziksel 

aksiyon dizgesi ile rol için gerekli duygulara eri!ilebilir. Duygular fiziksel aksiyon 

dizgesinin icrası neticesinde ortaya çıkar.  

 

Duyguları hatırlayıp sabitleyemeyiz. Yalnızca fiziksel aksiyon dizgesini 
hatırlayabilir ve güçlendirebiliriz, böylece daha kolay ve alı!kanlı"a dayalı 
hale gelecektir.  Bir sahneyi prova ederken en basit fiziksel aksiyondan 
ba!layın ve onu tamamıyla gerçe"e uygun hale getirin. Her önemsiz !eydeki 
gerçe"i arayın. Bu yolla kendinize ve aksiyonlarınıza inanma noktasına 
geleceksiniz. Aksiyonlarınızla ba"lantılı her !eyin, özellikle ritmin, di"er 
her !ey gibi, verili ko!ulların sonucu oldu"unu göz önünde bulundurun. 
Basit fiziksel aksiyonları nasıl oynayaca"ımızı biliyoruz; verili ko!ullara 
ba"lı olarak bu fiziksel aksiyonlar psikofiziksel aksiyonlara dönü!ür.146  
 

Fiziksel aksiyon dizgesini olu!tururken tasavvurda sabitlenecek olan, metnin her bir 

birimindeki ve daha üst birimlerdeki istekler ve muhayyilede esnek bir !ekilde var olan 

görüntülerdir. Tasavvurda sabitlenecek olanı belirlerken, rol ki!isinin oyun boyunca 

sahip oldu"u tüm istekler art arda sıralanır, bu küçük istek birimlerinin olu!turdu"u üst 

isteklere ve son olarak da rol ki!isinin üstün iste"ine varılır. Yani üstün-istek, metindeki 

tüm isteklerin, u"runa oldu"u istektir. Oyuncunun performansındaki tüm aksiyonlar 

birle!ti"inde, bu istekten kaynaklanır.  

 

Oyuncunun, tek tek sahneleri için yürüttü"ü uzun süreli detaylandırma ve 
analiz çalı!malarının sonuçları kaydedildi"inde, Stanislavski’nin eylem skoru 
adını verdi"i !ey meydana gelir. Her seferinde hatırlanarak icra edilecek bu 
skor, oyuncunun oynadı"ı rol ki!isinin oyunun ba!ından sonuna kadar 
götürece"i içsel ve gövdesel bütün eylemleri kapsar. Ne var ki, Stanislavski 
bir uyarıda bulunur. Karakterin sergileyece"i irili ufaklı eylemler yekpare ve 
kesintisiz bir yol izlemedi"inde seyircide bölük pörçük izlenimler 
yaratmaktan öteye gidemeyecektir. Yapılan tüm çalı!maların sonuçlarını 
bütünle!tirecek ve skorun akı! yönünü belirleyecek olan !ey, ba!tan sona 
eylem çizgisidir ve buna ula!mak di"er yönelimleri de bütünle!tiren üstün-
yönelim yoluyla gerçekle!ebilir. 
Üstün-yönelim, bir yazarı oyununu yazmaya iten !ey, bir karakterin tüm oyun 
boyunca savundu"u tutku ya da dü!üncedir.147 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
146 Toporkov, p.174. 
 

147 Karabo"a, s.64. 
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Stanislavski’nin önceki dönemlerinde skor adını verdi!i "ey, fiziksel aksiyon dizgesinde 

yer alan eylemlerin listesidir ve yönelim, istek; üstün-yönelim ise üstün-istek demeyi 

tercih etti!im kavramın yerini tutar. Yani buradan çıkan sonuç, fiziksel aksiyon 

dizgesinin, rol ki"isini üstün iste!ine götüren yolu sa!ladı!ı bilgisidir.  

 

Bizler uzun zamandır söz ile çok sıkı ama sa!lıklı olmayan bir ili"kiye sahibiz. 

Söylemsellik ve mantıksallık; ya"amsal olanın önüne geçerek farkındalı!ımızı, temas 

ederek deneyimlememizi engelleyen toplumsal alı"kanlıklarımız olmu" durumda. 

Yetinerek ya"amayı dayatan hayat, söylediklerimizin bedenimizle organik bir ili"kide 

olmasının sıkıntı verece!ini ö!reten toplumsal ili"kiler, insanlarda dile dair yanlı" 

alı"kanlıklar geli"tirirken, beden ile dil arasındaki uyumsuzlu!u artırıyor. Oysa hayatı 

ya"arken unutmak zorunda kalsak da, dil bedenle bütündür ve bu nedenle söz hala bir 

eylem olma, aksiyon olma potansiyeline sahiptir; hatta, aslında öyledir. Beden ile dil 

arasındaki ili"kiyi yeniden sa!lıklı ve ahenkli hale kavu"turmak, oyuncunun üzerinde 

çalı"ması gereken kısmen teknik bir sorundur. Oysa bedenimize etki eden uyaranlar 

muhayyilemizde isteklerimizle çarpı"ıp bu çatı"madan, bedende, bir ya"am belirtisi 

olarak belki gözle görülemeyen kıpırtılar, kabarmalar, tepkiler, yani bir takım itkiler 

do!du!unda rol ki"isinin fiziksel yapısı "ekillenece!i gibi, sesi de bükümlenecek, 

konu"ma yapısı, tavrı belirlenecektir. 

 

Fiziksel aksiyonlar üzerine çalı"ırken, istekler sahne üzerinde prova edilmeden önce, 

oyuncu, durumları; aksiyonun, önceki ve verili ko"ullarını; oyunun, konularını ve 

muhtemel “üstün istek”ini kavramaya ba"lar ve kendini, karakterin konumu ve ili"kileri 

içinde anlayarak hayalinde bedeniyle oyunun ko"ulları içine girer, böylece sahne 

üzerinde prova yaparken gördü!ü, duydu!u her "eyi rol ki"isinin içinde bulundu!u ko"ul 

ve durumlardan algılayacak, ça!rı"ımları buradan kaynaklanacaktır. Oyuncunun dı"ında 

bulunan ve ona dı"sal bir etkide bulunan her "ey, oyuncunun muhayyilesini uyarır ve 

oyuncu bu dı" etkilerle kendi hayallerini yaratır, ba!lantılarını kurar. Yani dı"sal olan "ey 

artık onun için içsel ve bireyseldir. Oyuncunun muhayyilesinde var olan bu hayaller rol 

ki"isinin istekleriyle ili"kiye geçince oyuncunun bedeninde onu aksiyona geçirecek olan 

itki uyanır. #mgeler ne kadar hareketli ve canlı olursa uyanan itki o kadar kuvvetli, büyük 
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ya da derin olacaktır. Rol ki!isinin istekleri, oyuncunun tahayyülündeki her defasında 

de"i!ebilir hayallerle –bunlar de"i!ebilirdir, zira dı!arıdan görünen !eyler de"ildirler, bu 

nedenle, örne"in bir a"acın oyuncunun hayalinde me!e olarak mı ceviz olarak mı 

canlanaca"ı belirlenmek zorunda de"ildir; bir a"aç fikri, her defasında yeni bir imge ile 

ça"rılabilir- ili!kilendirildi"inde oyuncunun psikofiziksel varlı"ında can’lı bir 

hareketlenme belirir. Böylece rol ki!isinin bedeni ve sesi kuvvetli titre!imlerle dolacaktır.  

 

Aksiyon kendili"inden gerçekle!ecek !ekilde hazırlanmadıysa aksiyonu prova etmek 

yanlı!tır. Aksiyonun kendili"inden ve organik bir biçimde meydana gelmesini sa"layacak 

olan itkiler prova edilmelidir. Bu itkiler beden için alı!kanlık oldu"u zaman, aksiyonun 

her defasında organik olarak gerçekle!mesi olasılı"ı çok yükselir. 

... rutin alı!kanlıklara kapılmamak için (henüz aksiyonlarımı bir içerik, 

amaç ve gerçeklikle hazırlamadım) fiziksel anlamda oynamadan, basitçe 

uygun bir yönelim ve aksiyondan di"erine geçece"im. #u an için kendimi, 

aksiyona yönelik içsel itkiler uyandırmakla sınırlayaca"ım ve defalarca 

tekrar ederek onları sabitleyece"im. 

 

Aksiyonlara gelince; onlar kendili"inden geli!ecekler. Mucizeler yaparak 

çalı!an do"amız buna hizmet edecek.” 

 

Bundan sonra Tortsov, fiziksel aksiyonlarının akı!ını tekrar tekrar gözden 

geçirdi; daha do"rusu böyle bir aksiyon için gerekli içsel itkilerini defalarca 

uyandırdı. Herhangi bir hareket yapmamaya çalı!tı, ama gözleri, yüz ifadesi 

ve parmek uçları aracılı"ıyla içinde neler olup bitti"ini aktardı. 

 

Aksiyonların kendili"inden geli!ece"ini, aksiyona yönelik içsel itkileri bir 

kez kurunca hiçbir !ekilde engellenemeyeceklerini tekrarladı.148 

 

 

Stanislavski Bir Rol Yaratmak’ta hayalinde kendini Akıldan Bela’daki 

karakterin ko!ullarına yerle!tirdi"inde hangi fiziksel ve psikolojik isteklerin 

kendilerini do"al olarak olu!turduklarını ara!tırır. Birinci bölümde, 

sahnelemeden önceki hazırlık çalı!masındaki duygusal, iç dünyaya ili!kin 

deneyime odaklanır. $kinci bölümde ise ilk izlenimlerden ve çalı!malardan 

sonraki esas odak fiziksel aksiyondur.  Her ikisinin de merkezinde aksiyon 

ve istekler vardır.  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
148 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, ss.246-247. 

 



!

!

86 

Stanislavski kendini Chatski de!il, "u durumdaki ve "unu isteyen bir adam 

pozisyonuna yerle"tirir. Bu durumda akla gelen istekler kendi 

tecrübelerinden ve bu durumdaki insanların evrensel tecrübelerinden gelir. 

Bunların sıralı ve mantıklı olarak ortaya çıkmalarına müsaade eder. Bir an 

önce sevgilisini görmek istiyorsa kapıları ve kar"ılayanları geçmek de ister. 

Eve girip onu bulmak ister. Büyümü" oldu!unu görünce de nasıl de!i"ti!ini 

tartmak ve ruhunun derinliklerini görmek ister.  Onu yeni ve uygun bir yolla 

öpmek ister. So!uklu!unu ve utangaçlı!ını algılayınca da yaralanır ve hayal 

kırıklı!ına u!rar ve konumundan uygun bir "ekilde kaçmak ister.  

 

Her metne benzer yolla yakla"ılabilir. #tki ve imgelemle istekleri bularak, 

sadece zeka yoluyla de!il, provalarla test edilecek, aksiyona ait geçici bir 

kesintisiz çizgi(through line) düzenleyerek ve de!i"tirerek ya da 

de!i"tirmeyerek...  Kesinlikle ba"langıçtan satırların arkasındakiler 

hakkında fikir sahibi olana kadar yararlı olacaktır bu.  Stanislavski gibi 

aksiyonları birimlere bölen ve karakterin ne istedi!ini ve ona eri"mek için 

neler yapabilece!ini oyuncunun kavrayı"ıyla do!açlatan bir yönetmenle 

çalı"ırken bu birincil fayda sa!lar.149  

 

Oyuncu ki"i, bedeninde gerçekle"enlerin, yani bedenin uyaranlara yanıtının farkında 

olmak için yo!un çalı"malar yapmı" olmalıdır. Bu farkındalık kabiliyetiyle, bedeninde 

gerçekle"enleri dürüstçe ve hakiki bir "ekilde dinleyebilmelidir. Ancak oyuncudan 

bekledi!imiz, bu farkındalı!ı sadece kendi içinde ya"aması de!il, bedeninde 

gerçekle"eni kabul edebilmesi; tüm varlı!ıyla, bedeninde gerçekle"en itkiye 

dolabilmesi; uyaran, istek, muhayyile ve sıklıkla engellerin, oyuncunun psikofiziksel 

varlı!ını yönlendirmesine müsaade etmeye kabil olması, buna müsaade etmesi ve olanı 

olanca açıklı!ıyla kabul edebilmesidir. Böylece bu farkındalı!ın sonucu görünür 

olacaktır. Oyuncu bunu yapabildi!inde, bedende gerçekle"en itkilere yol veriyor ve 

bedeninin yanıt verme kapasitesini hayali sınırlarına kadar kullanıyor demektir. Bu 

yanıt oyuncuyu aksiyona iter. Ancak aksiyon sırasında iste!in farkındalı!ı 

sürdürülmelidir.  

 

Tez boyunca, bu ko"ulların sa!lıklıca gerçekle"ebilece!i bir oyunculuk çalı"ması için 

elveri"li bir oyuncuyla çalı"ıldı!ını farz ediyorum. Kerem Karabo!a, bir oyuncunun 

fiziksel aksiyon yöntemiyle çalı"ma a"amasına gelene kadar alması gereken yolu, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
149 John Gillett, Acting on Impulse, London: Methuen Drama, 2007, pp. 179-180  

 



!

!

87 

yöntemleri ve nedenleriyle Oyunculuk Sanatı’nda Yöntem ve Paradoks adlı kitapta 

aktarır: 

 

Kas gev!etme, dikkat odaklama alı!tırmaları, co!ku belle"i, sihirli e"er ve 

inanç-gerçeklik duygusu kavramları, Stanislavski’nin yaratıcı ruh durumuna 

ula!ma yolunda ke!fetti"i ilk ö"enin, yani sahne üstünde fiziksel özgürlü"e 

eri!menin unsurlarıdır. Bu ö"eyi ve unsurları, “organik yaratıcılı"a ön 

hazırlık” a!aması olarak da de"erlendirebiliriz. Bu a!amada, bilincin 

önündeki engellerin ortadan kaldırılması sa"lanmaya u"ra!ılır ve artık, 

bilinçaltının kendisini gösterebilece"i bir alan açılmı! olur. Fiziksel 

özgürle!menin anlamı budur. Bundan sonrası, bilinçaltının akı!ının nasıl 

düzenlenece"i, nasıl yönlendirilece"i, ta!masının nasıl önlenece"i, daha 

do"ru bir deyi!le, sanatsal bir ifadeye nasıl dönü!türülebilece"idir. Burada 

yapılan ikinci ke!if, metnin verili ko!ulları içinde ve belirgin bir yönelim 

do"rultusunda oynamaktır.150 

 

Fiziksel aksiyon dizgesi sahne üzerinde çalı!ılmaya ba!landı"ında, muhayyile 

aracılı"ıyla belirlenmi! olan istekler, oyunun fiziksel ve psikolojik ko!ulları ve bu 

ko!ullarla ba"lantılı hayallerle ili!kiye geçer. Bu çarpı!ma bedende bir tepkiye yol açar. 

Tüm istekler ardarda ko!ullara ba"lı hayallerle ili!kilendi"inde fiziksel aksiyon dizgesi 

hayat bulmu! olur.  

 

Her !eyden önce, (...) birbirine ba"lı bir sıra varsayılan ko!ullarımız olmalı. 

Sonra, bu ko!ullara ba"lı sa"lam bir iç imgeler çizgimiz olmalı ki, böylece 

bu imgeler bizim için açıklanabilsin. Sahnede bulundu"umuz sürenin her 

anında, piyesteki eylemin geli!iminin her anında, ya bizi çevreleyen dı! 

ko!ulları (temsilin tüm maddesel yapısını) ya da rollerimizi açıklamak 

amacıyla kendi kendimize kılıklandırdı"ımız bir iç ko!ullar zincirini dikkate 

almalıyız. 

 

Bu anlardan, filme benzer, birbirine ba"lı bir sıra imgeler meydana 

gelecektir. Biz yarata yarata oynadı"ımız sürece bu film çözülecek, içinde 

hareket etti"imiz ko!ulları canlandırarak iç görü! perdemizde yansıyacaktır. 

Dahası var, bu iç imgeler bir yandan bizi sınırları içinde tutarken, bir yandan 

da gerekli ruh halini yaratır co!kuları do"urur.151 

 

Metnin verili ko!ulları içerisinde ve bir üstün-istek do"rultusunda oynamak fiziksel 

aksiyon dizgesi ile çalı!manın tabii sonucudur. Oyuncu sürekli yapaca"ı provaları, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
150 Karabo"a, ss.58-59. 

 
151 Stanislavski, Bir Aktör Hazırlanıyor, s.94. 
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öncelikle fiziksel aksiyon dizgesini daha da sadele!tirmek, ardından da ileride yeniden 

ça"ıraca"ı imgeleri etraflıca canlandırmak ve itkilerini her defasında yeniden 

uyandırmayı mümkün kılacak ko!ullara alı!mak için kullanır.  

 

Mantıklı, ardı!ık bir organik, fiziksel aksiyonlar çizgisi !ekillendirdiniz. 

Bunu yazınız ve sürekli tekrar yoluyla sıkıca sabitleyiniz. Fazlalıkların 

hepsini temizleyiniz –yüzde doksan be!ini kes at! #nanılacak kadar do"ru 

olma a!amasına ula!ıncaya dek üstünden geçiniz.152 

 

Stanislavski’ye göre, “Sahneyi, ne kadar basit olursa o kadar iyi olan, fiziksel aksiyon 

diline çevir”153dikten sonra fiziksel aksiyonları icra etmeye ba!lamak ve dizgeyi daha da 

güçlendirmek gerekir. Çünkü oynanmaya ba!landı"ı anda, belli bir istekle dolmamı! 

olan aksiyonların cılızlı"ı görülecek ve bu aksiyonlar için daha kuvvetli temeller 

ara!tırma zorunlulu"u ve imkanı do"acaktır. Bu konuda Stanislavski !öyle der: 

 

Fiziksel aksiyon dizgemizi güçlendirmeliyiz. Bazen onları yazmak yararlı 

olabilir. Cesurca ba!layın, gerekçelendirmeye de"il, oynamaya... Oynamaya 

ba!ladı"ınızda aksiyonlarınızı gerekçelendirmeniz gerekti"inin farkına 

varacaksınız.154 

 

Fiziksel aksiyon dizgesini çok fazla tekrarlayarak ona alı!mak, sanıldı"ı gibi, 

oyuncunun co!kusundan bir !ey götürmeyece"i gibi, oyununu daha hakiki ve canlı 

kılacaktır. 

 

Yaratıcılıkta alı!kanlık önemli bir rol oynar: Yaratıcılı"ın edinimlerini 

sa"lam temeller üzerine kurar. Volkovski’nin tabiriyle zoru alı!ılmı!, 
alı!ılmı!ı kolay, kolayı güzel yapar. Alı!kanlık ikinci do"ayı yaratır, ki bu 

da ikinci gerçekliktir. 

 

Skor otomatik olarak oyuncuyu fiziksel aksiyona iter.155 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
152 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.276. 

 
153 Toporkov, p.159. 

 
154 Toporkov, p.161. 

 
155 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.64. 
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Rolünüzün fiziksel varolu!una ili!kin olu!turdu"unuz kalıbı birçok kez 

tekrarlayarak bu içsel ba"ı iyice güçlendirin. Bu, fiziksel aksiyonlara 

kesinlik kazandırmakla beraber onlara gelen co!kusal tepkileri de 

güçlendirecektir.156 

 

Fiziksel aksiyon dizgesini prova etmenin sadece hareketleri tekrarlamak olmadı"ını 

yinelemeliyim. Çünkü aksiyon, içinde hayal, itki, istek, iradeyi de saklayan; dolayısıyla, 

rolün psikolojik, ruhsal, zihinsel halinden ba"ımsız olmayan bir kavramdır. Aksine, 

fiziksel aksiyon yöntemi en ula!ılabilir olandan yola çıkarak ula!ması daha güç olanı 

ortaya çıkarmak için geli!tirilmi!tir. Bu Stanislavski’nin “bilinç yoluyla bilinçaltına 

ula!mak” diye tanımladı"ı, ba!langıç dönemlerinden itibaren !ekillenen dü!üncenin 

geldi"i son noktadır. 

 

Fiziksel aksiyonların üzerinde durulması görece kolay ve ula!ılabilir 

zeminine sadık kalır ve onların mantık ve tutarlılı"ına sıkıca yapı!ırız. Ve 

onların kalıpları duygularınkilerle ayrı!ması mümkün olmayan bir ba" 

içerisinde oldu"u için bu fiziksel aksiyonlar aracılı"ıyla co!kulara 

ula!abiliriz. Bu kalıp bir rolün skorunun bir parçası ve bir bölümü haline 

gelir.157 

 

Bu nedenle fiziksel aksiyonları tekrar tekrar ça"ırmak, salt fizikselli"i yinelemek demek 

de"ildir.  Fiziksel aksiyonları tekrarlamak oyuncunun, rolün tüm psikofiziksel varlı"ını 

yeniden ça"ırmaya alı!masını sa"lar. Bu alı!kanlık da, getirdi"i rahatlık niteli"iyle 

birlikte inandırıcılı"ı ve ya!amsallı"ı sa"layacaktır.  

 

Fiziksel ya!amı ne kadar sık yeniden ya!arsam, ruhsal ya!am çizgisi de o 

kadar belirli ve kesin bir hal alır. Bu iki çizginin iç içe geçti"ini ne kadar sık 

hissedersem, bu durumun psiko-fiziksel gerçekli"ine o kadar !iddetle 

inanırım ve rolümün iki düzlemini o kadar kesin bir biçimde hissederim. Bir 

rolün fiziksel varolu!u, ruhsal varolu! tohumunun ye!ermesi için iyi bir 

topraktır. Bu tohumlardan daha fazla serpin.158  

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
156 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.227. 

 
157 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.226. 

 
158 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.248. 
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Ancak ilk yapıldı!ında canlı ve titre"im niteli!i fazla olan aksiyonların zamanla daha 

“genel” bir hal alması olasılı!ı her zaman vardır. Bunun için yapılması gereken aksiyon 

üzerine çalı"mayı ve aksiyonları detaylandırmayı sürdürmektir: 

 

Grotowski bana "öyle demi"ti: Stanislavski bu tehlikeyi irdelerken, bir 

oyuncu fiziksel eylemler düzenini çok iyi bildi!i zaman, onu gerilemekten 

koruması için, gün geçtikçe aynı hareket düzenini giderek daha küçük 

eylemlere bölmesi gerekti!ini fark etmi"ti. Onu basitle"tirmeye, 

genelle"meye bırakmak yerine ters yönde çalı"malıdır: Eylemler dizisi daha 

ayrıntılandırılmalıdır. Oyuncu bir fiziksel eylemler dizisini ne kadar çok 

yinelerse, her eylemi daha karma"ık hale getirerek o kadar küçük eylemlere 

bölmelidir. Bu, oyuncunun eylemler dizisini de!i"tirmesi de!ildir. Daha 

ziyade özgün eylemler dizisi daha ayrıntılı olsun diye, aynı eylemler dizisi 

içinde daha küçük ögeleri ke"fetmesi gerekti!i anlamına gelir.159 

 

Oyuncu fiziksel aksiyon dizgesini en sade hale getirdikten ve sa!lıklı provalar yoluyla 

ona alı"tıktan, aksiyonlarını geli"tirdikten sonra yapması gereken tek "ey, oynama 

sırasında bu dizgeyi takip etmektir.  

 

...fiziksel aksiyonlar açık bir "ekilde tanımlandı!ı zaman, oyuncuya kalan 

tek "ey onları icra etmektir. (Fiziksel aksiyonları hissetmek de!il icra etmek 

deyi"ime dikkat edin çünkü e!er gerekti!i gibi icra edilirlerse, duygular 

kendili!inden açı!a çıkacaktır. E!er tam tersi bir yol izler ve duygularınızı 

dü"ünerek ve onları baskı yoluyla açı!a çıkarmaya çalı"arak i"e ba"larsanız, 

sonuç çarpıklık ve zorlama olacaktır, rolünüzü tecrübe etme duyunuz, 

teatral ve mekanik oyunculu!a dönü"ecek ve hareketleriniz bozulacaktır.)160 

 

Hedefi, görevlerini yerine getirmek olan oyuncunun aklı bu dizgeyi takip etmekle 

me"gul oldu!unda kendini uyaranlara bırakması kolayla"acak, neyin gerçekle"ece!ini 

bilip onun nasıl gerçekle"ece!ini bilmedi!i için merak duygusu canlı olacak, onu 

"a"ırtacak "eylere kar"ı heyecan duyacak ve oynamaktan haz alacaktır. Yani özellikle 

ülkemizde yaygın olarak inanılanın aksine, üzerine fazla dü"ünmek ya da fiziksel olarak 

fazla çalı"mak oyunculu!u mekanikle"tiren ve keyifsizle"tiren bir "ey de!ildir. Bu 

istenmeyen durum ancak, provalar boyunca hareket tekrarlanıyor, oyunlar parlatılmaya 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
159 Richards, ss.126-127. 

 
160 Konstantin Stanislavski, Bir Rol Yaratmak, s.218. 
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çalı!ılıyor, yapılan tercihler gösteriliyor, duygu yinelenmeye u"ra!ılıyorsa ortaya çıkar. 

Fiziksel aksiyon yöntemiyle çalı!mak ise tam tersi sonuç verecektir. 

 

4.2. Kopya ve Simülasyon 

 

Baudrillard simülasyon kuramı aracılı"ıyla, gerçek dünya ve gerçeklerin imgelerini 

ayırt etme becerimizi yitirdi"imizi, modern insan için !eylerin imgelerinin !eylerin 

yerini tuttu"unu, gerçekli"in simülasyon düzeyinde yeniden üretilmesine alı!tı"ımızı 

anlatır. Onun kuramını tersten okuyarak, oyunculuktaki modelleme sistemi, yani 

fiziksel aksiyon dizgesi ile oynama anında gerçekle!enler arasındaki ili!kiyi 

inceleyebiliriz.  

 

Ancak oyunculuk ile ili!kilendirmeden evvel simülasyon kuramına -oyunculukla 

ili!kilendirece"imiz yanlarıyla sınırlı kalarak- kısaca de"inmek, bu kuramı 

anlayabilmek için de simülakr, simüle etmek ve simülasyon kavramlarının sözlük 

anlamlarını bilmek gerekecektir. 

 

Simülakr : Bir gerçeklik olarak algılanmak isteyen görünüm. 

 

Simüle etmek : Gerçek olmayan bir !eyi gerçekmi! gibi sunmak, 

göstermeye çalı!mak. 

 

Simülasyon : Bir araç, bir makine, bir sistem, bir olguya özgü i!leyi! 

biçiminin incelenme, gösterilme ya da açıklanma amacıyla bir maket ya da 

bilgisayar programı aracılı"ıyla yeniden üretilmesi. 

 

 ATILF (http.atilf.atilf.fr) ve Petit Robert Sözlü"ü161  

 

Baurdillard simülasyonu “Bir köken ya da bir gerçeklikten yoksun gerçe"in modeller 

aracılı"ıyla türetilmesine hipergerçek yani simülasyon denilmektedir.” diyerek tarif eder. 

Simülasyon kavramını anlatmak için kullandı"ı örnek ise, Borges’in, imparatorluk 

haritasının imparatorluk topraklarıyla e!boyutlara ula!masını anlattı"ı bir masalıdır. 

Simülasyon kavramı bir temel gerçeklikle ya da bir referans noktasıyla i!lemez. Yani 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
161 Jean Baudrillard, Simülakrlar ve Simülasyon, O"uz Adanır (çev.), 6. Basım, Ankara: Do"u Batı 

Yayınları, 2011  



!

!

92 

üretilecek gerçeklik için harita yeterlidir, topra!a gerek yoktur. Gerçek, gerçe!in yerini 

alan simülakrlarla ifade edilebilir. Artık önce haritanın, sonra topra!ın varlı!ı "a"ırtıcı 

de!ildir.  

 

Baudrillard, simülasyonun hayalgücünü, metafizi!i ortadan kaldırdı!ını söyler. Artık 

gerçekle gerçek kavramına özgü bir yansıma -yani metafizik- olmayaca!ı gibi, gerçekle 

gerçek kavramı arasında dü"sel bir beraberlik de olmayacaktır. Çünkü modern dünyada 

gerçek de gerçekli!in simüle edilmi" modelleri de fiziksel olarak yoktur. “Gerçek artık 

minyatürle"tirilmi" hücreler, matrisler, bellekler ve komut modelleri tarafından 

üretilmektedir.”162 Bu sentetik bir gerçektir.  Bu yolla dilendi!i kadar gerçek yeniden 

üretilebilir. 

 

Gerçe!in bir orijinal halinden söz edilir ki bu da artık fiziksel olarak yoktur. Bu orijinal 

kopya üretmek için yaratılan modele dayanarak üretilen sonsuz sayıdaki gerçek ile -yani 

kopyalar ile- orijinal gerçek -yani orijinal kopyalar- arasında hiçbir fark yoktur. Çünkü 

hepsi kendi de!il, kendinin imgesidir.  

Baudrillard, simüle etmek “-mı"” gibi yapmak de!ildir163, der ve Émile Littré’nin 

yardımıyla hastaymı" gibi yapmak ile bir hastalı!ı simüle etmek arasındaki farkı tarif 

eder. “Hastaymı" gibi yapan ki"i yata!a uzanıp bizi hasta oldu!una inandırmaya çalı"ır. 

Bir hastalı!ı simüle eden ki"i ise kendinde bu hastalı!a ait semptomlar görülen 

ki"idir.”164 Buradan yola çıkarak "u sonuca varır:  

Öyleyse “-mı"” gibi yapmak ya da gizlemek gerçeklik ilkesine bir zarar 
veremez, yani bununla gerçeklik arasında her zaman açık seçik, gizlenmeye 
çalı"ılan bir fark vardır. Oysa simülasyon bu “gerçekle” “sahte” ve 
“gerçekle” “dü"sel” arasındaki farkı yok etmeye çalı"maktadır. Simüle eden 
ki"i gerçekten hasta mıdır, de!il midir? Çünkü bu insan gerçek semptomlar 
üretmektedir. Simüle eden ki"iye ne hastasın ne de de!ilsin 
denebilmektedir.165  

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
162 Baudrillard, s.15. 
 
163 Baudrillard, s.16. 
 
164 Baudrillard, s.16. 
 
165 Baudrillard, s.16. 
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Her tür dramaturjik ve sanatsal yakla!ım da iyi bir oyuncunun bu alıntıdaki 

simülasyonla e!tanımlı !ekilde oynayabilmesi gerekti"i fikrine katılmayacak mıdır? 

 

4.3. Simülasyon ile Fiziksel Aksiyon Dizgesi !li"kisi 

 

Fiziksel aksiyon dizgesi oynanacak olan oyunun bir tür modelidir. Bu modellemenin 

nasıl yapıldı"ından “Fiziksel Aksiyon Dizgesi” bölümünde bahsetmi!tim. Oynama 

anına gelindi"inde, modelin tüm unsurları önceden derinlemesine çalı!ılmı!tır. 

Oyunculuk için önemli olan nokta, bu modelin nasıl gerçekle!tirildi"i, nasıl 

fizikselle!tirildi"idir.  

 

Provalar bir orijinal de"il, bir model yaratmak için yapılmalıdır. Böylece, o model 

bütünlüklü !ekilde her gerçekle!tirili!inde orijinal kopyalar olu!acaktır. Modeli bir 

kopya gibi görerek onu kopyalamaya kalkmak dü!ülebilecek en büyük hatadır. Yani 

fiziksel aksiyon dizgesi gibi kapsamlıca çalı!ılmı! ve pekçok !ifreyi sıkıca ören bir 

sistemle  çalı!ırken bile icracının bir önceki oyunu -ki o da bir kopyaydı- kopya etme 

hatasına dü!me olasılı"ı vardır.  

 

Yapısal olarak fiziksel aksiyon dizgesiyle çalı!mak her oyunun organik olmasını 

garantilemez. Fiziksel aksiyon dizgesine dayanan icranın hangi alı!kanlıklar ve bakı! 

açısıyla gerçekle!tirildi"i de önemlidir. Oyuncu fiziksel aksiyon dizgesini imge olarak 

görüp zihninde gördü"ünü oynamaya kalkabilir. Dizgeyi, kopyalanacak bir oyun olarak 

algılamak, yani modeli asıl sanmak zamanla fiziksel aksiyon dizgesini gev!etecek, 

itkiler zaman içerisinde körelmeye, hatta do"mamaya ba!layacaktır. Oyuncu artık 

tamamen kopya yani taklit ile oynayacaktır. 

 

Oyunun bir aslı ya da bir gerçe"i yoktur. Oyun her oynanı!ında o an orada var edilir ve 

sonraya kalmaz. Zaten oyunun sa"ladı"ı imkan bu özellikte saklıdır. Tiyatroyu di"er 

sanatlardan, özellikle sürekli kar!ıla!tırıldı"ı ve kendisine en yakın sanat olan 

sinemadan ayıran en temel özellik budur. Örne"in, sadece sinemada oynayan bir 
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oyuncunun, tiyatroda oynamaya kalktı!ı anda kar"ıla"aca!ı en temel güçlük buradan 

do!ar. Çünkü bir "eyin defalarca hakiki, yani organik olabilmesini sa!lamanın yolları 

üzerine çalı"mamı"tır. “O an orada”lık itki vasıtasıyla mümkün kılınır. #tkilerin her 

defasında aynı iste!e ba!lı olarak ve aynı mahiyette yeniden do!abilmesi ise, önceden 

sıkıca örülmü" bir fiziksel aksiyon dizgesine göre oynamakla sa!lanır. Böylece algı, 

teması taklitten baskın "ekilde tanır. Seyirci-oyuncu ili"kisi organik olarak kurulmu", 

seyircinin oyunla bedensel ili"kiye girmesi sa!lanmı" olur.  

 

Fiziksel aksiyon dizgesi ile çalı"mak oyuncu için sıkıntı verici olan ve uygulamada 

büyük bir güçlük olarak ya"anan, oyunun eskimesi durumunu da ortadan kaldıracaktır. 

Çünkü ortada eskiyecek bir oyun yoktur. $ayet oyun, “nihai” denilen haliyle 

muhayyilede sabitlenir ve muhayyile, oyunun her oynanı"ında bu oyunu yeniden 

gerçekle"tirmek iste!iyle çalı"ırsa, oyun zamanla eskiyecek ve zaman oyuncuya co"ku 

verecek canlı noktaları öldürecektir.  

 

Ülkemizde sıkça kullanılan “oyun çıktı” tabiri, Türkiye’deki genel oyunculuk anlayı"ını 

ve oyunculu!a bakı" açısını çok iyi "ifrelemektedir. Oyunculuk üzerine e!itim veren 

köklü kurumlar oyuncuyu ba"arılı, ustaca, hatasız ve hünerli "ekilde oynanan bir 

prodüksiyona hazırlamaktadır. Yani ö!renilen temel istek, en iyi ilk oyunu çıkarmaktır. 

Bu, oyunun iyi bir oyun olmasını garanti altına alacaktır. O nedenle zaman içerisinde 

(hatta belki provalar sırasında) co"kusu yiten ve temel dayanak noktaları silikle"en 

oyuncu, beden üzerine çalı"masını hareketlerini daha estetikle"tirmek, sesini ve 

tonlamalarını be!enilir ve kolay anla"ılır hale getirmek üzere çalı"maya ba"layacaktır. 

Sonuç hakikaten çok ba"arılı olabilir. Oyun çok be!enilebilir. Ancak sanatsal açıdan 

bakıldı!ında, be!enilen bir prodüksiyon yaratmanın de!eri yoktur. Mimetik kabiliyetin 

taklit katmanına a!ırlık veren böylesi bir oyun, seyirci için keyif verici olması ve 

anlatılmak istenen mitosu ya da iletilmek istenen mesajları iletmesi açısından sorunsuz 

olabilir. Ancak böyle bir oyun, zamanla, ya"adı!ı co"ku yitimini ve kendini anlamsız 

hissetme durumunu görmezden gelmek için sarf etti!i enerjinin oyuncunun mesle!iyle 

arasına girmesini nasıl engeller? Oyuncu tekrarladıkça oyundan so!ur. Dolayısıyla artık 
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hünerlerini de eski keskinli!iyle sergileyememeye ba"lar. Çünkü o hünerler artık onun 

eski hünerleridir. 

 

Kopya, taklit ya da imitasyona dayalı bir oyunculuk “Kopya ve Simülasyon” 

bölümünde simülasyon kuramından söz ederken kullandı!ımız örnekteki, yata!a yatıp 

hasta oldu!unu söyleyen insana benzetilebilir. Teması, duyusal ba!ı arzulayan bir 

oyunculuk ise gerçek’le sahte ya da dü"sel’in karı"tı!ı noktada duran, hastalı!a dair 

semptomlara sahip ama hasta oldu!u da iddia edilemeyecek ki"iye...  

 

Oyunculuk açısından bakıldı!ında, seyirci elbette bilir ki, kar"ısındaki bir oyundur. 

Ancak algı aracılı!ıyla kendisine bedensel olarak orada ve o anda temas eden 

oyuncularla birlikte, bir ba"ka gerçeklik deneyimler. Bu gerçe!in gerçek olmadı!ını 

bilir, ancak gerçek olmayan bir "eyi deneyimledi!i için onun bedensel olarak gerçek 

olmadı!ını da iddia edemez. Zaten performans bu yarı!ı doldurmak iste!inden do!ar.166  

 

Organikli!i sürekli kılmak için yapılması gereken, tıpkı simülasyon kuramında oldu!u 

gibi, her oynanı"ında yeniden orijinal kopyalar yaratmaktır. Sonsuz sayıda gerçe!in 

yeniden yaratılmasının mümkün oldu!unu kuramsalla"tırırken kullandı!ımız 

simülasyon kavramı oyunculukta -i"ler yolunda gidiyorsa- yüzyıllardır yapılanı -belki, 

yapıldı!ı bilinmeyeni- açıklamakta bize yardım eder.  

 

Provalar sırasında üretilen bir virtüel model vardır. Bu model bütünlüklü bir imge de!il, 

imgeyi olu"turacak olan unsurlardan olu"an bir yapıdır. Fiziksel aksiyon dizgesi de aynı 

"ekilde, bütünlüklü bir oyun imgesi olarak algılanmamalıdır; o, hangi a"amada hangi 

unsurların nasıl bir araya geldikleri bilgisinin kodlandı!ı bir modeldir. Yani bu model 

aslında fiziksel olarak yoktur, ancak daha sonra, gösterimlerde fiziksel olarak ortaya 

çıkanlarla birebir örtü"ecektir. Tabi fiziksel aksiyon dizgesi icra edilirken, her bir 

a"amada önceden alınmı" kararların ve çalı"ılmı" isteklerin, uyaranların, itkilerin 

yeniden üretilmesi halinde... 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
166 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction, London: Routledge, 2002. 
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Peki üzerine bütün bir prova sürecinde çalı!ılmı! olan bir modele göre icra 

gerçekle!tirilirken, yani oyuncu bir sonraki adımını çok iyi bilirken oyununu bilerek 

nasıl oynamaz?  

 

Oyuncunun oynayaca"ı oyunun ne oldu"unu bilmiyormu! gibi oynaması sadece bir 

yalandır. Oyuncu ne oynayaca"ını çok iyi bilir. Aklıyla tüm oyuna hakimdir. Ancak 

oynama anında önündeki oyunu önceden görmez. Sadece gerçekle!ecek aksiyonu önser. 

Gelece"ini aklıyla bildi"i bir !eyin gelece"ini yeniden ilk kez sezer ki istek, uyaranlar 

ve durumla etkile!en bu sezgi bedensel bir itkiye yol açsın. #tki do"maya ba!ladı"ı anda 

ise beden ona bırakılmalıdır. Zira itkinin nasıl gerçekle!ece"ini bilmek mümkün 

de"ildir. Çünkü itki o an orada gerçekle!ir, dünkü itki bugün için bir itki de"ildir. 

Ancak taklit edilecek bir hareket olarak akılda tutulabilir, ki bu da o artık bir itki de"il 

demektir. 

 

Modeli icra ederken, yani oyunu oynarken oyunu görmek de"il, modeli takip etmek 

gerekir. Çünkü ortada görülecek bir !ey yoktur. Zihinde !ifre, istek, kodlar vardır ama 

bunlar aktüelitede henüz yoktur. Her !ey muhayyilede saklıdır.  

 

Hayal virtüel bir alanda kurulur ve simgeyle gerçek arasındaki sanal ba"dır. Bu ba"ın 

virtüeliteden aktüeliteye geçi!i ise itki yoluyla gerçekle!ir. Oyun oynama anında oyunu 

görmeyen oyuncu modeli takip ederken kendini önsedi"i itkilere bırakarak her 

defasında organik bir oyuna ula!abilir. Bu koordinatları bilip yolu bilmemeye 

benzetilebilir. Modelde belirlenmi! anlara, noktalara kodlanmı! hayaller vardır ve 

oyuncu sıradaki koordinatı zihniyle bilerek ama ona giden yolu bilmeden, yürüdükçe 

görerek yürümelidir. 

 

Böyle bir yakla!ım hem prova hem de oyun anında perspektif de"i!tirmeyi gerektirir. 

Muhayyile artık, formu tutmak yerine dizgede kodlanmı! unsurları ve bu unsurların 

kodlandı"ı noktaları ya da kö!eleri tutmak üzere çalı!malıdır.  

 



!

!

97 

Oyuncu modele yani fiziksel aksiyon dizgesine çok iyi hakim olmalıdır. Ancak bu, role 

ba!tan sona hakim olmak, onun üzerinde egemenlik kurmak demek de"ildir. Rol 

özgürce ya!ar. Bunun için oyuncunun yapması gereken, modele, rolün izle"ine çok iyi 

hakim olmaktır. Çünkü daha önce sözünü etti"imiz gibi, bir merkeze tutunmadan ya da 

çerçeve olmadan özgürlük mümkün de"ildir.  
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5. SONUÇ 
 

 
Simülasyon kuramıyla ili!kilendirerek üzerine yeniden dü!ünmeye çalı!tı"ım fiziksel 

aksiyon yöntemi, organik ve temasa dayalı bir oyunculuk sa"lar. Daha do"rusu 

sa"layabilir. Fakat fiziksel aksiyon yöntemi bir anahtar ya da bir reçete de"ildir. Bir 

!eyleri garantilemeyi vaat etmez. Garanti ihtiyacından do"an ve bunugidermeyi hedef 

alan yöntemler zaten vardır. Daha fazlasına imkan barındıran fiziksel aksiyon yöntemi 

de aynı yakla!ımla kullanılmaya çalı!ılmamalıdır. Aksine, fiziksel aksiyon yönteminin 

sundu"u organiklik ve temas imkanları ara!tırılmalıdır.  

 

Organikli"i ve teması esas almayan bir oyunculu"un görünü!üyle ya da ho!agiderli"iyle 

ilgili hiçbir sıkıntı olmayabilir. Taklite dayanan illüzyonist oyunculuk ile aksiyonların 

organikli"ini hedefleyen oyunculuk !eklen aynı bile görünebilir. Ancak elektriksel ba" -

yani titre!imler ve canlılık- ile aksiyonların seyircide yankılanması yoluyla i!leyen 

organik oyunculuk; hünerleri parlatmak ve bir temsili sunmak derdindeki illüzyonist 

oyunculuktan, oyuncu-seyirci ili!kisi, seyirci deneyimi ve oyuncunun oyunuyla ili!kisi 

konularında ayrılır. Daha do"rusu, bu ikisi göze birebir aynı da görünseler aslında 

birbirinden tamamen ayrı !eylerdir. Bu farklılık, yarattıkları deneyim ve etkilerinin 

derinlikleri üzerinden anla!ılır. 

 

Bu tez oyunculuk tekni"i adına ya da fiziksel aksiyon yöntemine dair yepyeni bir !ey 

önermez. Yalnızca olanı analiz ederek ve simülasyon kuramıyla ili!kilendirerek bir 

oyunun her defasında hem oyuncu hem de seyirciler için ilk kez olmasını sa"layanın -

aktüelize edilirken, temas yoluyla organik olarak meydana gelecek olan- fiziksel 

aksiyonlardan olu!an bir dizge oldu"unu söyler. Simülasyon kuramı aracılı"ıyla açıklık 

getirmeye çalı!tı"ı konu ise, dizgenin sadece bir model olu!udur. Yani aktüelitede var 

olan, bu dizge de"ildir. Bu modele göre gerçekle!en fiziksel aksiyonlar yalnızca o ana 

aittir. O an gerçekle!ir ve oyuncu ile seyirci arasındaki bir tecrübe olarak kalır. Bir 

ba!ka oyunda olacak olan ne oyuncu için ne seyirci için ne de oyuncu ile seyirci 

arasındaki ili!ki için aynı olacaktır. Böylece, oynandıkça eskiyen bir kopya olmadı"ı 

için, oyun asla eskimeyecektir. Bu bir bakı!açısı farklılı"ı ya da fiziksel aksiyon 
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dizgesine yakla!ımda bir farkındalık gerektirir. Önceden belirlenen fiziksel aksiyonları 

icra ederken onların bir kez daha ilk kez gerçekle!mesine müsaade etmek, akı!ı ana 

bırakmak esastır. 

 

Tüm bu bilgiler, birinci bölümde sordu"um “Fiziksel olarak aynı görünen bir oyunun 

aslında ilk kez oynanıyor olması nasıl mümkün olur? Yahut defalarca oynanmı! olsa da 

bir oyun seyirciye göre ilk kez oynanıyorsa, biçimsel olarak bir öncekiyle aynı olması 

nasıl sa"lanır ya da bu her zaman dürüstçe midir? ” sorularının yanıtını olu!turur. Bir 

oyun her oynanı!ında yeniden gerçekle!iyor olmalıdır. Dı!arıdan bakıldı"ında, oyunun 

fiziksel olarak bir öncekiyle ya da öncekilerle aynı olması, sadece taklit yoluyla ve salt 

hünere dayanarak sa"lanmaz. Zaten temas ancak oyun -aynı fiziksel yapıda da olsa- her 

defasında ilk kez gerçekle!ti"inde mümkün olur ve bir temasın dürüstlü"ü kendini 

sorgulatmaz. 

 

Yine birinci bölümde “ ‘Her defasında ilk kez olma’ya zaman zaman ‘tekrarda 

organiklik’ adını verece"im. Fakat bunun do"ru bir tanım olup olmadı"ı, yapılanın bir 

tekrar, olanın organik olup olmadı"ı bu kavramları tanımlarken belirginle!ecektir. ” 

demi!tim. Yapılana dı!arıdan baktı"ımızda ve onu dille sınırlamak istedi"imizde onu 

ancak tekrar olarak tanımlayabiliriz. Oysa yapılan, bir tekrar de"ildir. “Tekrar” sözü 

oyunun tekrar tekrar oynanmasını ifade eder. Tıpkı hayatta bir !eyi tekrar ya!adı"ımızı, 

örne"in “oraya tekrar gitti"imizi ve yine aynı !eyleri yaptı"ımızı” söylememiz, ama 

bunun ya!ananın tekrar ya!andı"ı anlamına gelmemesi gibi... Yani bir tekrar sadece 

kopya, taklit yoluyla gerçekle!mez. Hayattaki gibi oyunda da temas, canlılık ve hakikat 

yalnızca an’da var olur.  

 

Tüm bunlar oyunculukta bir paradigma de"i!ikli"i gerektirir. Dolayısıyla oyunculuk 

e"itiminde bir de"i!iklik... Artık hüneri biçimle; hareket, jest, tonla ili!kilendirmek 

yerine durum, istek, itkiler ve farkındalıkla ili!kilendirmek gerekir. Yani taklit ve 

kopyaya dayanan bir oyunculu"un hünere dayandı"ını söylemek, temasa dayanan bir 

oyunculu"un hüneri dı!ladı"ı anlamına gelmez. Aksine, hünerler geli!tirilmelidir. 

Hüner konusundaki tek fark, hünerin yeni bir bakı!açısı ve farklı bir niyetle 
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i!letilmesidir. Aynı maharet ve marifetler ö"renilirken bunların ö"retilme ve kullanma 

yöntemleri de"i!tirilmelidir. Rol ki!isinin minicik bir istek farkının, onun varlık 

nedenini de"i!tirmesi gibi; konuya uzaktan bakanların de"ersiz  gibi görebilece"i bu 

yakla!ım farkı da, oyunculu"un tüm anlamını ve oyuncunun varlık nedenini kökünden 

de"i!tirir. 

 

Özetle, bu farkındalık bir sistem de"i!ikli"i önerisini zorunlu kılar. Oyuncu provalar 

süresince modeli incelikle i!leyebilecek beceri, farkındalık ve disiplini temel e"itimi 

sırasında edinmi! olmalıdır. Böylece oyuncu, e"itimi sırasında egemenlik ve korunma 

iste"inden arınmı! olacaktır. Oyunu seyirciyle oynama a!amasına gelindi"indeyse 

yo"un bir emekle olu!turdu"u modele ve seyircinin varlı"ına güvenecek, modeli o an 

orada seyirci ile kendi arasındaki bo!lu"a icra edecektir.  

 

Sanat yoluyla hayatı dönü!türmenin tiyatroda ancak, derin bir idraka ve insanı eyleme 

kı!kırtacak olan canlılı"a temas yoluyla eri!en organik bir oyunculukla mümkün 

olaca"ına inanıyorum. Bu paradigma de"i!ikli"ini bu nedenle önemsiyorum.  

 

Çünkü tiyatro daha iyi bir hayatın mümkün oldu"unu hem oyuncuya hem seyirciye 

hissettirebilmeli. 
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