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OZET

Yenilmez, Deniz Inci. STANISLAVSKI SISTEMINDEKI KARAKTERIN
FiZIKSELLESEMEME PROBLEMINE EK BiR CALISMA YONTEMIi OLARAK
LABAN EFORLARININ UYGULANMASI, YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2020

Bu arastirma, Stanislavski sistemi ile hazirlanilan karakterdeki olasi karakterin
fiziksellesememe problemine bir ¢oziim Onerisi sunmasi agisindan, Laban eforlarina
basvurup bu sorunlarin  giderilip giderilmedigine odaklanmistir.  Oncelikle
Stanislavski’nin hayati, kuramsal ge¢misi ve “sistem” adin1 verdigi oyunculuk yontemi
anlatilmistir. Oyuncunun, karaktere sistem ile hazirlandiginda yasayabilecegi olasi bir
problem olan, karakterin oyuncuda fiziksellesememesi problemine deginilmis ve bu tezin
aragtirmaya ihtiyag duyan problem tanimi yapilmistir. Laban eforlarinin bu noktada,
oyuncuya katkisinin olup olmayacagi sorusu sorulmustur. Rudolf Laban’in hayati,
mesleki gecmisi, Laban eforlar1 ve eforlarin uygulanisi detaylica anlatilmistir. Uygulama
kisminda, sistem ile hazirlanilan karakterin fiziksellesmesine Laban eforlarinin katkisinin
olacag kanitlanmistir. Tezin sonug¢ boliimiinde bu siire¢ kisaca 6zetlenmis ve Laban’in
efor calismasinin, Stanislavski sistemi ile hazirlanan bir oyuncunun yasayacagi olasi bir
problem olan, karakterin fiziksellesememesi problemi, siirecinde oyuncuya ek bir ¢alisma
olarak sunulabileceginden ve bu ek calismanin oyuncuya saglayacagi faydalardan

bahsedilmis ve tez sonlandirilmistir.

Anahtar Sozcukler: Stanislavski, sistem, Laban, eforlar, oyunculuk, karakter,
fiziksellik



ABSTRACT

Yenilmez, Deniz inci. APPLICATION OF LABAN EFFORTS AS AN ADDITIONAL
STUDY METHOD FOR CHARACTERIZATION OF PHYSICALIZATION
PROBLEM IN THE STANISLAVSKI SYSTEM, MASTER’S THESIS, Istanbul, 2020

This research focuses on applying Laban efforts in order to offer a solution to the problem
of characterization which is a problem that can be experienced by a player who is
preparing for the role with Stanislavski system. Firstly, Stanislavski's life, theoretical
background and acting method which he called “system” are explained. The problem is
that the character cannot be physicalized in the player, which is a possible problem that
the player may experience when preparing the character with the system. With this
subject, the definition of the problem that needs research is made. At this point, the
question of whether Laban's efforts would contribute to the player was asked. Rudolf
Laban's life, professional background, Laban's efforts and their implementation are
explained in detail. In the application part, it has been proved that Laban's efforts will
contribute to the physicalization of the character prepared with the system. In the
conclusion part of the thesis, it is mentioned that Laban's effort work can be presented to
the player as an additional study in order to solve the problem of not being able to
physicalize the character, which is a problem that a player prepared with the Stanislavski

system can experience.

Anahtar Sozcukler: Stanislavski, system, Laban, Laban efforts, acting, character,
physicality



GIRIS

Konstantin Stanislavski ’den oOnce oyunculuk sanatinda, oyuncunun karaktere
hazirlanmas1 ic¢in uygulayabilecegi sistematik bir ¢alisma bulunmuyordu. Doneme
iliskin anlatimlardan 6grendigimize gore, cogu oyuncu, donemin genel geger oyunculuk
adetlerine gore oynuyor ya da esin olgularini her zaman ayn sekilde denetleyemiyor,
kimi zaman sahnede oynayamiyor, adeta taklit ediyorlardi. Baz1 oyuncular ise dogustan
yetenekli ve herhangi bir sisteme, kurala ihtiyag duymaksizin esin olgularini
denetleyebiliyordu. Oyle ki her giin sahnede ayni cosku ile parliyor izleyicileri adeta
biiyiiliiyorlardi. Peki, oyuncular esin olgularini denetlemede bu oyuncular kadar sansh

degilse ne yapilabilirdi?

Bu oyuncular bu kapasiteye, bu teatral yetenege dogustan sahiptiler, hatta
Varlamov hayat1 boyunca kendisini gelistirmek i¢in hicbir ¢alisma yapmamasina
ragmen biiylik bir oyuncu olarak kariyerini siirdiirdii. Her oyuncunun ihtiyag
duydugu diger maharetleri de gelistirseydi, siiphesiz ¢ok daha biiyilik bir oyuncu
olabilirdi. ... Varlamov bunu sezgisel olarak basarabiliyordu ama bu yetenek
stirekli sik1 ¢alisma sayesinde belirli bir 6l¢iide edinilebilirdi. Stanislavski boyle

diigtiniiyordu. [1]

Stanislavski yaratict ruh durumu ve esin olgusunun ne zaman ve nerede ortaya
c¢ikacagina dair bir caligma yapilabilir mi ve o kosullar nasil yaratilabilir sorulari tizerine

diisiinmeye baslamis ve bunun {izerine ‘sistem’ i1 kesfetmistir.

Yaratici ruh durumu bilingaltindan kaynaklanir ve tesadUfi bir bigcimde, belirsiz
zamanlarda tezahiir eder. Oysa oyuncunun, kesin olarak belirlenmis bir zamanda
performansini ortaya koymasi ve bu performans: her istediginde tekrar etmesi
gerekir; bu nedenle oyuncu, o belirlenmis zamanda yaratict ruh durumuna

ulasmak, esini yakalamak zorundadir.” [2]



Stanislavski, ‘sistem’ ile temsili oyunculuk anlayisi yerine organik bir biitiinliigii olan
gercekei oyunculugu sahnelemenin yontemini bulmustur. Stanislavski sisteminde
oyuncu, yaratilan sahne gercekliginin iginde, oynadigl rol kisisinin deneyimlerini
deneyimler ve bunu bir insanin organik davraniglarini temel alan bir yontemle kendi

fizikselligini de reddetmeden icra eder.

Stanislavski Sistemi her oyuncu ve her yonetmen i¢in gerekli yasalar1 sunmasinin
yani sira, bir oyun ve bir rol {izerine ¢alismanin somut bir yontemini de onerir. Bu
yontemle oyuncu, bir insanin organik dogasini temel alarak canli ve kendine 6zgii

bir karakter insa eder. [3]

Stanislavski oyuncuda olmasi gereken birtakim unsurlar1 formiile ederek, bir bigim ve
siralamaya koyarak bunu bir sistem haline getirmistir. Oyunculugu, biling ile yapilan;
psiko-fiziksel birliktelik igerisinde, her oyunda oyuncunun tekrarlayabilecegi ve her
seferinde farkli olacak bir deneyim elde edebilecegi bir yontem haline getirmistir
diyebiliriz. Stanislavski’nin uzun yillar siiren ¢aligmalarinin sebebi, oyunculuga bir
yontem sunmak ve tesadiifi esin olgularinin psiko-fiziksel birliktelik iginde
denetlenebilir olmasini saglamakti. Fakat bu psiko-fiziksel birlikteligi, yani psikolojik
olan ve fiziksel olanin ayrilmaz birlikteligini kesfetmeden 6nce Stanislavski, yaratici ruh
durumunun, hayal giiclinli ve i¢ yasantiyt temel alarak bilincaltinin harekete
gecirilmesiyle kesfedilecegini diisiiniiyordu. Bu sebeple ilk donem caligsmalarinda
Stanislavski, psikoloji tizerinde durur. Bu yaklasimin temel prensibi, oyuncunun esin
olgusunun duyu bellegi ve bilingalt1 yolu ile harekete gegirilmesiydi. Bu teknik ile
organik ve her seferinde tekrarlanabilir bir yéntemi tam olarak elde etmekte guclukler
yasandigini gdzlemleyen Stanislavski, fiziksel eylemlerin de en az psikolojik ¢alismalar
kadar 6nemli oldugunu kesfetmis ve calismalarin1 bu yonde siirdiirmeye baglamistir.
Bilingaltina biling ile ulasmanin yollarint aramis ve duygunun hareketi degil, hareketin

duygular1 ¢agirmasi i¢in ¢alismaya baslamistir diyebiliriz.

Stanislavski’nin 1917 yilindan sonra yaptig1 calismalar, oyuncunun yaratict ruh
durumunu yakalamasi i¢in, salt imgesel ve duygusal, psikolojik bir analizin
degil, fiziksel eylem ve amaclarin da etkili olabilecegini kesfetmesini saglamis;
kontrol edilmesi zor psikolojik eylemler yerine, kontroli daha kolay olan fiziksel

eylemleri 6n plana getirmesine neden olmustur. [4]



Fiziksel eylemler yontemi ile oyuncu, kendi bedenini reddetmeden, sahne gercekligi
icinde birtakim eylemler icra eder. Stanislavski ’ye gore eylemler duygular1 ¢cagristirir.
Yani oyuncu karakterinin duygularin1 sahnede eyleyerek hisseder. Bu eylemlerin
oyunun i¢inde ardisik olarak siralanisi bir karakterin kesintisiz eylem ¢izgisini olusturur.
Ona gore oyuncu, karakterinin iistlin amacini saptar ve oyundaki kesintisiz eylem
cizgisini takip ederse, karakterin tempo ve ritmini yakalayacak, onu imgeleminde

anlamlandirmis; karakterindeki organik ve gercek olan duygulara yaklagsmis olacaktir.

Oyuncunun bir kerede hissetmedigi bir role, iceriden disar1 degil, disaridan iceri
yaklagilmas1 gerekir. Bu ilk basta en kolay yoldur. Boylelikle, gozle goriiliir,
somut bedenle ugragmis oluruz. Anlasilmaz, degisken ve kaprisli duygularla ve
icsel yaratici halimizin diger unsurlariyla ugragsmayiz. Fiziksel ve zihinsel hayat
arasindaki kopmaz bagi ve bunlarin karsilikli iligkisini temel alarak, insan

bedeninin ¢izgisini yaratiriz ve insan ruhunu dogal olarak uyandiririz.” [5]

Stanislavski ’ye gore bir oyuncuda karakteri fiziksellesmediginde, seyirci oyuncu
biitiinligii saglanamiyordu. Oyuncu roliinii ne kadar hissederse hissetsin, o duygulari
bedenine aktaramadigi siirece seyirci bunu géremiyor ve oyun ile kurulmasi gerekilen
bagindan uzak kaliyordu. Stanislavski, bu donemde oyuncularini karaktere hazirlarken
roliin fiziksel mevcudiyetine yonelik ¢aligsmalarini agirlastirmistir. Stanislavski ‘ye gore
bir oyuncu tagidigi karakterini de dogru telaffuz etmelidir. “Stanislavski, bir roliin digsal
ifadesindeki eksikligin oyun yazarinin derinlikli tasariminin bi¢imini bozdugunu
sOyliityordu. Bir oyuncunun karakterin incelikli i¢sel yasamini viicuda getirmesi igin
duyarl ve tepki verebilir fiziksel araglara sahip olmasi1 gerekir. Oyuncunun enstriimani
kendi organizmasidir.” [6] Stanislavski ’den sonraki donemlerde, tarihsel olarak
gozlemledigimizde, fiziksel aksiyon lizerine odaklanan arastirmalar ve calismalar
devam etmis ve yeni ekoller ortaya ¢ikmistir diyebiliriz. Bu ekoller, yine tarihsel olarak
gozlemledigimizde, okullarda ve ¢esitli oyunculuk egitim yaklasgimlarinda oyuncunun
gelisimi i¢in sahne ¢alismalarinda degerlendirilmis ve kullanilmistir. Bu degerlendirilen
ve oyunculuk sanatina katkisinin olacagi diisiiniilen calismalardan birisi de Laban

eforlandir.

Macar dans¢1 ve dans teorisyeni Rudolf Laban, II. Diinya Savasi sirasinda, fabrika

iscilerinin performanslarini artirmak ve ¢alisma kosullarin1 rahatlatmak adina onlar ile



cesitli hareket calismalarinda bulunmus ve bir insanin temel hareket motivasyonunu
arastirirken, hareketin en temelde sekiz efordan olustugunu kesfetmistir. Laban’a gore,
bir insanin bir hareketi eylerken, temel motivasyonu yani nedeni ne olursa olsun, bu
sekiz efordan biri ile hareketi gercekler. Rudolf Laban, Mastery of Movement referans.
Bu noktadan hareketle, Laban eforlarinin; insan eylemleri ile olan iliskisinden dolayi
oyunculuk alanina da karakterin fiziksel mevcudiyetinin kesfedilmesi ve bunun lizerinde
calisilmas1 i¢in katkida bulunacag diisiiniilebilmektedir. Laban eforlari, agirlik,
yercekimi, zaman ve enerjinin akisi ¢ercevesinde insan davraniglarini toplam sekiz
eforda toplar. Laban’a gore bir hareketin, hafif- giiglii, dogrudan-degisken, siirekli- kesik
olmak tlizere ii¢ cift birbirine zit niteligi vardir ve bu niteliklerin birbirleri ile
karisimindan toplam sekiz tane efor elde edilmektedir. Bu eforlar insan eylemlerinin
hareket noktalarin1 saptar. Bu hareket noktalari, insanlarin bir noktadan bir noktaya
ulagsmak i¢in yaptiklar1 eylemlerdir. Rudolf Laban, insanin 6ziiniin hareket etmek
oldugundan bahseder. Ona gore “insan, bir ihtiyact karsilamak igin hareket
eder.”[7]Laban bir insanin i¢sel yasamini yansitan en temel seyin, hareketin kendisi
oldugundan bahseder. Laban’a gore i¢sel motivasyonlar, hareket etmenin, planl ya da
plansiz, 0ziinii, gerekcesini olusturur. Ancak bir bireyin i¢gsel motivasyonunun disari

yansitilmasi hareket yolu ile gerceklesir.

Laban eforlar1 diinyada insanlar tarafindan ozellikle de dansgilar ve oyuncular
tarafindan,  hareketin en  temel motivasyonunu  arastirmak  agisindan
kullanilabilmektedir. Oyuncular da bu noktada, 6zellikle karakterlerinin fiziksel kesfi
siirecinde Laban ’a basvurabilmektedir. “Bu kesif silirecinde Laban eforlarinin
kullanilmasi, Rudolf Laban’a goére dans¢inin ya da oyuncunun imgelemini de
uyandirmak i¢in etkili bir yontem olacaktir.” [8] Buradan hareketle, Stanislavski
sistemini kendine kilavuz belleyen bir oyuncunun, Laban eforlarima basvurmasi;
karakterinin fizikselligini kesfedebilmesinde verimi arttirir m1 sorusu, bu tezin temel
motivasyonunu olusturuyor. Stanislavski sistemi ile Laban efor ¢aligmasinin birlikte
uygulanmasi, acaba karakterin fiziksel mevcudiyetinin, oyuncunun bedenindeki kesfi
icin ne kadar verimli olur ve bu, provalarin hangi asamasina, sistemin biitiinliigiinti

bozmayacak sekilde entegre edilebilir?

“Fiziksel Eylem Metodunda, ya da dogru bir deyisle Fiziksel Eylem Yoluyla Analiz

Metodunda, oyuncu, genellikle titiz bir detaylandirma ve eylemlerin mantikli ardisiklig



2

icinde “ben ne yapardim eger...” sorusuna dayanarak kendi kisiliginde yaratmaya
baglar. ‘Eger’ oyunun verili kosullari i¢inde oyuncunun kendi niyetleridir.” [9]
Stanislavski, bir oyuncunun kendi bedenini reddetmeden, hazirlandig1 karakteri
kendisinde kesfetmesini ister. Bu sekilde oyuncu, sihirli eger sorusu ile kendisinden
kopmadan karakterini de deneyimler. Ona gore bu durum, bir oyuncunun biricik ve
gercek performansini sergilemesine fayda saglayacaktir. Stanislavski, “karakterin
oyuncuda fiziksellesemedigi taktirde, bu fizikselligin tipki greyfurt agacindaki bir limon
gibi disaridan asilanmasini” soyler. [10] Bu calismada, bir oyuncunun kendi kisisel
eforunu reddetmeden (yani evrende kapladigi alani, hizini, akisint ve agirlhigini
reddetmeden) karakterin fizikselligini ve efor egilimini deneyimlemesi, Stanislavski
sistemindeki “greyfurt agaci ve limon” benzetmesini karsilayacak sekilde, roliin fiziksel

olarak kesfedilmesi hususunda oyuncuya katki saglar m1 ve bu ¢alisma, bir oyuncunun

provalarina hangi asamada eklenmelidir sorular1 incelenmistir.

Stanislavski, sistem bir batiindir parcalanamaz der. Stanislavski, bir oyuncudan biricik
ve organik olan karakterler yaratmasini beklemektedir. Ona gore, bir oyuncu
karakterinin {istlin amacin1 dogru saptar, kesintisiz eylem ¢izgisini takip eder ve
imgelemini de dogru olusturup; eylemin biitiin 6gelerini dikkatlice tizerinde tasirsa, her
seferinde tekrarlanabilir ama her seferinde de biricik olana ulasacaktir. Bu noktadan
hareketle, Stanislavski’nin biriciklik tanimin1 bozmayacak sekilde Laban eforlarini dahil
etmek gereksinimi ortaya c¢ikmistir. Karakteri 6ziimsemek kadar, bunu dogru
yansitabilmenin de 6nemini anlamig bir oyuncu olarak, bu tezde, oyuncu kimligimi 6te
tutmadan birtakim sorular soruyor ve bunlara cevap ariyor olacagim. Ilk kisimda,
Konstantin Stanislavski (2), Stanislavski Sistemi Erken Déneminden (2.1.) ve Fiziksel
Eylemler Yonteminden (2.2.) bahsedilmekte olup, arastirma sorusunun hangi asamada
uygulanabilecegi (2.3.) tartisgilmustir. Ikinci kisimda, Rudolf Laban’dan (3.1.), Laban
Notasyonu ve Laban Hareket Analizinden (3.2.) ve Laban Eforlarindan (3.3.)
bahsedilmektedir. Tezin 3.4. kisminda, Stanislavski sistemi ile Laban eforlarinin beraber
kullanilmasimin oyuncunun karakteri fiziksellestirebilmesinde verim artirict bir rolii
olup olmadiginin uygulama ile aktarilmasinin gerekliligi tartisilmaktadir. 4. Kisimda
uygulama tasarimi (4.1.) ve uygulama verileri (4.2.) yer almaktadir. Akabinde gelen

sonug (5) kisminda ise, bir oyuncu olarak yaptigim uygulamanin sonucunu arastirma

10



sorum ile birlikte degerlendirmekte ve uygulamamin neticeleri esliginde kisisel

goriiglerim aktarilmaktadir.
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BOLUM 2
STANISLAVSKI ve SISTEMI

Konstantin Sergeyevic Alekseyev Stanislavski, 1863 yilinda Moskova’da
“kendini tiyatroya adamis bir ailenin ikinci ¢ocugu olarak” diinyaya gelmistir.[11]
Varlikli bir ailenin oglu olan Stanislavski, 14 yasinda amator olarak tiyatro yapmaya
baslamistir. Fyodor Fyodorovich Komisarjevsky’den tiyatro dersleri alarak oyunculuk
hayatina baglayan Stanislavski, hocasinin yonettigi piyes ve vodvillerde oynamistir.
“Stanislavski’nin bilin¢lenmesinin ve sanatsal kariyerinin bu tarihte bagladigi
soylenebilir. Sanat Yasamim’da Cocukluk ve Ergenlik donemleri olarak bahsettigi 1877
ile 1906 yillar1 arasinda, oyunculuga ve yonetmenlige dair, elinden geldigi olgiide
cozebildigi temel sorunlarla karsi karsiya geldi.” [12] Aile hayatina bakildiginda,
sanatsever ve varlikli bir ailenin oglu olan Stanislavski, sanat ile yakindan ilgilenebilecek
firsat1 bulabilmistir. igindeki sanat ask1 onu, kendinde ve sanattaki bircok sorgulamalari
yapabilmesine neden olmustur. Siklikla tiyatro oyunlari izlemis gerek yurt i¢inden

gerekse yurt disindan gelen biiyiik ustalar1 izleme olanagi bulmustur.

19. yy’in son yarisinda Imparatorlugun tiyatroyu tekeline almasi ve oyunlar1 kendi
denetiminde tutmasi, tarihsel olarak gozlemlendiginde, Rusya’da tiyatronun ve
oyunculugun bir siire duraklamasina neden olmustur denebilir. Rusya’da bu donem saray
tiyatrosu donemi olarak adlandirilmaktadir. Tiyatro ve sanat, sarayin kontrolii altindaydi
ve gOzetimler, sanatin 6zgiir ve elestirel bir igerik ile iiretilmesine olanak vermiyordu.
Fakat 1800’lerin sonlarina dogru sanayilesmenin artmasi ile biiylik sehirlere kirsal
kesimlerden biiyiik 6l¢ekte gogler olmus, arz talep artmis ve dolayisi ile de tiiketim
artmistir. Bu durum sinif ¢esitlerinin farklilasmasi ve kalabaliklagsmasi, 6zel tiyatrolarin
gelisimi i¢in de uygun ortami yaratmistir diyebiliriz. Ozel tiyatrolar ¢ogalmis, sarayimn
sanat lizerindeki giicii azalmistir. 1882 yilinda 3. Alexander imparatorlugun tiyatro
Uzerindeki tekelini kaldirmis ve bu yolda 6zel tiyatrolarin oniinii agmustir. Stanislavski,

hocas1 Komisarjevski’nin de destegi ile 1888 yilinda Sanat ve Edebiyat Dernegi’ni
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kurmustur. 10 y1l kadar bu dernegin igerisinde ¢esitli oyunlar1 yonetmistir. Bu siireg

icinde, Dostoyevski ve Tolstoy un romanlarini oyunlagtirmis ve yonetmistir.

Stanislavski, donem meslektaglarinin halki “egitmek” i¢in yaptiklar1 propaganda
tiyatrosunun disinda bir tiyatro anlayisina sahipti. [13] Seyirciye ne diisiineceklerini
sOylemenin sanat ile ilgili olmadigini disiiniiyordu. Ona gore tiyatroda etik olan sey,
gercegi yakalamak ve bu gercekligin iginde halki bilinglendirmekti. Stanislavski ’ye gore
seyirci, sahnede farkli duygu deneyimleri yasamali, soyut diisiincelere de taniklik
etmeliydi. Seyircinin sahnede gerg¢ek bir insan deneyimi izlemesi igin yillarca emek
harcayan Stanislavski, dogalci anlatima siddetle karsi ¢ikar. “Stanislavski yasamin dis
gorilinlisiinii sunan dogalciliga degil, igerinin hakikiligi anlamima gelen gercekgilige
inand1.” [14] Buradan yola ¢ikildiginda Stanislavski, hayatin genel tasvirinden ziyade

onun anlarini anlatmaya odaklanir.

1897 de (Mayerhold’un 6grencilik yaptig1) Moskova Filarmoni Okulunda tiyatro
ogretmenligi yapan oyun yazari Vladimir Ivanovic Nemirovi¢-Dangenko’yla
tanist1. Kendi tiyatro etiklerini olusturup eski oyunculuk yontemlerini reddettiler
ve 1898 de yiiksek standartta oyunculuk ve oyun sahnelemeye adanmig bir “halk
tiyatrosu™ haline gelecek olan Moskova Sanat Tiyatrosunu (MST) kurdular.” [15]

Kaynaklardan 6grendigimiz kadariyla Moskova Sanat Tiyatrosu’nda, popiiler oyuncular
olmayacak ve sahne dekoruna kadar her sey yeniden {iretilecekti. Tiyatro siyasi
propagandalardan uzak fakat halki aydinlatma unsurlari ile donatilmis olacakti. Yani
sahnede politik 6giitler verilmeyecek, fakat halk gergeklerle aydinlatilacakti. Moskova
Sanat Tiyatrosu, ilk sekiz yil sorunsuz ve biiyiik bir yiikselisle gitmistir. Ozellikle
Cehov’un yazdigi oyunlar oynaniyor ve topluluk biiylik bir yiikselise gec¢iyordu.
Stanislavski ve ekibi, 0 dénem halkina derinlikli oyunlar izletmis ve onlarin adeta ufkunu
acmistir. Sanat hayatinin baglangicindan beri sorgulamaya ve arastirmaya agik olan
Stanislavski, kendi biitcesi 1ile, oyuncularmmin yeni tiyatro yaklasimlarini
deneyebilecekleri bir aragtirma alami olan stiidyoyu kurmustur. Mayerhold’u bu
stiidyonun basina geg¢irmistir. Stanislavski, bu stiidyonun dénem sonu gdsterisinden sonra
bir sey fark etmistir: Yonetmen ne kadar iyi yOnetirse yOnetsin, oyuncu donanimli

olmazsa, oyundan ve oyuncudan higbir kazanim elde edilemez.
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...rolle yazardan daha ¢ok temas kuran, onu elestirmenden daha iyi analiz etmis,
oyunu yonetmenden daha iyi ¢alismis, kendi yeterliliklerini, zihinsel araglarini ve
ifade etme imkanlarimi araglarin1 herkesten daha i1yi bilen, bir virtiiéz teknigi
gelistirmis, bedenini, sesini, yiiz ifadelerini egitmis, sanat, resim ve edebiyat
teorilerini ve bir oyuncunun ihtiya¢ duydugu bagka her ne varsa anlamig
oyuncudur. Soziin kisasi, egitimini ve yaratici giiclerini miikemmellige erigtirmis

oyuncudur.” [16]

Yillar sonra Stanislavski, 1905 devrimi girisimindeki basarisizlik ve kendindeki
mekaniklesen oyunculugunu Dr. Stockmann roliinii sergilerken fark etmesinin verdigi
timitsizlikten sonra, sorgulayici kimligini tekrar 6n plana ¢ikarmis ve bir oyuncunun igsel
itkisinin her seferinde tekrarlanabilen bir seye nasil doniistiiriilebilecegine dair bir arayisa

girmisti. Stanislavski; Dr. Stockmann roliindeki kotii deneyimi i¢in sunlart soyler;

“IIk kez, yarattigimdan beri rolleri donatmakta kullandigim igsel igerik ile rollerin
zaman i¢inde bozularak girdikleri o digsal bi¢cim en az yer ve gok kadar birbirinden
farkliyd1. Onceleri her sey giizel, heyecan verici, i¢sel gercekten gelmisti. Simdi
geriye kalan tek sey bos kabuk, cesitli rastlantisal nedenlerle ruh ve bedene

takilivermis, gergek sanatla hi¢bir alakasi olmayan toz ve kirdi.” [17]

Buradan hareketle, Stanislavski; bahsettigi tecriibesinde Stockmann’i taklit ediyordu,
Stockmann’1 gercekten deneyimlemiyordu. Yani bir oyuncu olarak Stanislavski’nin
sahnedeki “ben” olgusu boslukta kaliyordu. Bu durumda karakter, bir oyuncu olarak
Stanislavski ’de tam olarak fiziksellesemiyordu. Buradan hareketle Stanislavski i¢in
coskularin zorlanmasi da karakterinin fiziksellesememesi de ayni derecede problem arz
etmistir diyebiliriz. Bu igsel olan ile digsal olanin birbirinden ayr1 diismesi,
Stanislavski’yi tinsel hazirlik siirecindeki ben olgusuna ve onun yaratici diisiincede aktif
olmasi i¢in yardimci olacak bir ¢alismaya itmistir. Bu caligsma, sistemin temellerini
olusturmustur. Bu siireg, Stanislavski’nin sanat hayatindaki olgunluk déneminin
baslangic1 olarak var sayilan 1906 yilina tekabiill eder. Bu donem, Stanislavski
Sistemi’nin temellerinin atildig1 ve anlamlandirildigr donemdir. Stanislavski sistemi bir

sonraki (2.2.) boliimde anlatilacaktir.

“1906 ile 1912yillar1 arasinda Stanislavski, oyunculuk sanatinin (fizyolojik, fiziksel,

entelektiiel, duygusal, tarihsel) tiim yonlerini arastirma donemine giristi.” [18]
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Stanislavski, biitiin oyuncularin iizerinde ustalasabilecegi bir yontem {izerinde ¢alismak
istiyordu. Usta oyuncularin, sahnede seyirciyi bilyiiledigi o sihirli anlara ulagsmanin bir
yontemini kesfetmek ve bunu sistemli tutarli bir siraya koymak amacini tasiyordu. O
donemde oyunculuga ve oyuncunun yaratici siirecine dair bir ¢alisma yapilmamisti. Bu
sebeple psikoloji alaninda, insan davranigi {izerine inceleme yapmaya basladi.
Stanislavski, Fransiz psikolog Theodule Ribot’un “, La Psychologie Des Sentiments” adli
1896 yilinda yayimladig1 ¢alismasindan “Duygusal Bellek” teriminden faydalanmis ve
sonra sistemde bunu “Duyu Bellegi” olarak isimlendirmistir. Tiyatrodaki gergeklik ve
oyuncunun ger¢ekligi sahnede yakalamasi iizerine diisiinen Stanislavski, “inan¢” ve
“sihirli eger” kavramini ortaya atmistir. Stanislavski, oyuncunun, sahnedeki roliiniin
gercekligine inanmasi i¢in kendisini o duruma koymasi gerektigini sdyler. Yani, eger bu
durumda ben olsaydim ne yapardim, diye oyuncu kendisine sormal1 ve karakterle durum
0zdesligi kurmalidir. Boylece oyuncu, dekoru, 15181 ve kostiimii ile yapay bir gergeklikte
olan sahnede, kendine alternatif bir gerceklik yaratacaktir. Sahne gergekligi...
Stanislavski, Finlandiya doniisiinde Moskova Sanat Tiyatrosu ekibi ile g¢aligmaya
baslamis fakat bu diisiinceleri esliginde yaptig1 ¢alismalardan bir verim alamamisti. Bu
tasarilarin ige yaramasi i¢in, bu Ogelerin sistemli ve diizenli ¢alisilmast gerektigini
diisiindii ve bir sisteme doniistirmeye karar verdi. Oyundaki “verili kosullar’in
oyuncunun kendi tasarisinda olmasi gerektiginden bahsetti. 1912 yilinda Birinci Stiidyo
kuruldu ve sistem ilk haline geldi. Bu evrede kaslarin gevsemesi, konsantrasyon, inang,
dikkat ¢cemberi, gorev, duygusal aksiyon, ritim, diger oyuncu ile iliski (Bu kisimlar
Stanislavski Sistemi 2.2. kisminda bahsedilecektir.) izerine durulurken, 1915 yilinda bir
oyuncunun ses egitiminin de roliin i¢sel yasantisina katkis1 oldugunu kesfetmistir. Ileri
caligmalarinda oyunun ve oyuncunun ritmi iizerine de kafa yormustur. 1928 yilinda iki
kere kalp krizi gecirmis ve oyunculugu tamamen birakmak zorunda kalmustir.
Stanislavski dinlenme siirecinse sistem Tlizerine tekrar calismis ve gelistirmistir.
Oyuncunun, sadece igsel motivasyon kurarak karaktere hazirlanmasiin yetersiz
oldugunu diisiinmeye baslayan Stanislavski, 1930’larda fiziksel devinim iizerinde de
durmaya baglamistir. Bu onun son donemi olarak sayilan 1926-1938 yillarina tekabiil
etmektedir. Fiziksel devinimden, Fiziksel Eylemler yontemi kisminda (2.3.)
bahsedilecektir. Son doneminde, sahnedeki duygunun ya da atmosferin dogrudan

olusturulamayacagindan, bunlarin ancak oyuncularin sahnede birbirleri ile duygu
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ortaklig1 yasamalart ile olacagindan bahsetmistir. Bu durumun fiziksel bir devinim i¢inde
gerceklestiginden bahseder. Onceki déneminde bilince bilingalt1 yolu ile ulasmaya
calisan  Stanislavski, son donem c¢alismalarinda, duygunun salt olarak
oynanmayacagindan da bahseder ve bu doneminde bilingaltina biling ile ulasmak icin
birtakim c¢aligmalar yaptirir. Sahnede, sahne gergekligi icinde tasarlanan ve icra edilen

eylemler oyuncunun karakterin duygusunu hissetmesine olanak saglar.

Biitiin bu teorik aragtirmalarin1 koca bir dmriine sigdiran Konstantin Stanislavski,
Omriiniin son donem aragtirmalarinda, karakterin psiko-fiziksel birlikteligi lizerinde
durmustur. Bu birliktelik; 2.2. bdliimde anlatilacaktir. Karakterin psikolojik olarak var
olmasi kadar bunu disar1 yansitabilmesi de onemlidir. Stanislavski, bu iki unsurun
oyuncuda esit olarak bulunmasi gerektigini sdyler ve bu dogrultuda sistemi gelistirmeye
karar verir. Fiziksel eylemler yontemi 2.3. boliimde anlatilacaktir. Stanislavski, Tartiiffe
oyununu sistemin geldigi son nokta 1s1ginda uygulamak iizere ¢alismaya baslamis fakat
provalar sirasinda hayatini kaybetmistir. Bu sebeple fiziksel eylemler yontemi iizerine ve
Stanislavski sisteminin son hali iizerine yeteri kadar ¢alisgamamais ve genel geger bir sistem
isleyisi siralamasi yapamamustir. Dolayisiyla, elimizde tamamlanmis bir sistem
bulunmamaktadir. Kendisinden sonra gelen &grencileri, Stanislavski’nin bilgileri ve
yontemi dogrultusunda sistemi su anda bulundugu haline getirmistir. Kendisi,
oyunculugu yontemsiz bir karmasadan alip, her seferinde biricik ve tekrarlanabilir bir

hale getirmistir.
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2.1. STANISLAVSKIi SISTEMIi’NiN ERKEN DONEMIi

“Stanislavski’nin tarihsel Onemi, oyuncunun yaraticitligina dair igkin yasalari
kesfetmesinde ve tiyatro sanatinin ilk yontemini gelistirmesinde yatar.” Sonia Moore.
Stanislavski ’den 6nce, oyunculuk anlayisina yonelik yaklasimlar ve fiziksel kondisyona
yonelik egitimler veriliyordu fakat bir oyuncunun sistemli bir sekilde ¢alisabilecegi bir
yontem bulunmuyordu. Stanislavski, yetenekli oyuncularin, sahnede harika
performanslar sergilediklerini ama bunun da giin be giin degisebilen bir durum oldugunu
disiinmiistiir. Yetenekli oyuncularin da kimi zaman sahnedeki esin olgularim
denetleyemediklerini diislinen Stanislavski, buradan hareketle esin olgusunun
denetlenebilir olup olmadigini diistinmeye baslamigtir. Stanislavski, yillarca yaptig1 gibi
not tutma aliskanligini stirdiirmiis, Moskova Sanat Tiyatrosundaki c¢alistiklar1 oyunlarin
tizerinden ve kendi sorgulamalarindan birtakim fikirler tiretmistir. Stanislavski, insan
dogasin1 sahneye uygulamayi kendine amag¢ edinmisti. Yani bir insanin hayatta yasadigi
tim ger¢ek duygularin sahnede gosterilmesi ve oyuncu tarafindan da aymi sekilde

hissedilmesi i¢in ¢alismalara baslamisti.

Stanislavski, bir oyuncunun, goriir gibi yapmayip gérmeyi, dinler gibi yapmayip
duymay1 yeniden 6grenmesi gerektigini, sadece satirlari okumayip oyuncu
arkadaslariyla konugmasi gerektigini, diisiinmesi ve hissetmesi gerektigini fark

etti. [19]

Stanislavski ‘ye gore bir oyuncu, sahnede hem oyuncu oldugunun bilincinde olmali hem
de oynadig1 rol kisisinin duygularini deneyimlemeliydi. Bu deneyimi her oyunda ayni
sekilde gercek hissedebilmek ve yansitabilmek igin oyuncunun “esin” olgusunu
denetleyebilmesi gerekiyordu. Oyuncunun coskularini her oyunda gercekten
uyandirabilmesi ic¢in gilinliik hayatta kullandigi iradesi ona yardim etmiyordu.
Stanislavski ‘ye gore duygular1 hissetmek, zihnin kontrol edilemeyen bir bdlgesine aitti.
Bu kontrol edilemeyen bolgeye Stanislavski, bilincalti adin1 vermistir. Oyuncunun
coskular1 sahnede gergekten yasayabilmesi ve bunlar1 her oyunda gergekten hissedip

deneyimleyebilmesi i¢in arastirmalara baglamistir.
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Bu gergek Stanislavski’yi su fikre gotiirdii: Bilingalt1 -coskularin kontrol edilemez
bilesimi- biitlinliyle erisilmez degildir ve bu i¢sel mekanizmayi istege bagli olarak
caligtirabilecek bir tiir anahtar olmalidir. Coskular1 kasten uyandirma e bir insanin
coskusal durumundan sorumlu olan psikolojik mekanizmay1 dolayli bir sekilde etkileme

ihtimali Gzerine ¢alismaya basladi. [20]

Stanislavski, sanat yasaminin ilk yillarinda igsel mekanizmayi harekete gecirecek
yontemler ile ilgileniyordu. Bazi kaynaklar bunu “i¢ten disa oyunculuk™ olarak
tanimlamuslardir. Stanislavski, ilk donemlerinde de fizigin ve eylemlerin 6nemini
vurgulamistir fakat daha ¢ok bilingaltina, psikolojik ¢aligmalar ile ulagsmanin yollarini
aramistir. Bu donemde, Stanislavski’nin yaklagiminda, oyuncu karakterin bilingaltina
giden yola kendi i¢ diinyasi ile ulasmaya calisir. Burada esas olan, duygularin psikolojik
olandan dogup sonra fiziksel olarak aktarilmasidir. Bunun kimi zaman ise yaramadigini
hem kendinde hem de oyuncu 6grencilerinde deneyimleyen ve gézlemleyen Stanislavski,
icsel olana ulagmanin Onemini reddetmeden, bunun oyuncunun viicudunda
fiziksellestirilebilmesinin de ayn1 derecede 6nem arz ettiginin farkina varmistir. Buradan
hareketle, tekrar sorgulamalara baslamis ve karakterin fizikselliginin nasil

olusturulabilecegini diisiinmeye baslamistir diyebiliriz.

Duyu bellegi teknigi, Pavlov ’un Kosullanmis Refleks Kurami’na dayanir.
Pavlov’un deneyinde kopek, zil sesiyle yiyecegi iliskilendirir ve zil sesini
duydugunda kosullanmis refleks olarak aklina yiyecek geldiginden -OGnune
yiyecek konmasa dahi- hemen salya salgilamaya baslar. Oyuncu da belli duygusal
tepkileri uygun duyusal uyaranlara kosullandirabilir; oyuncunun bu duyusal
uyaranlart belirlemesi ve lizerinde egzersiz yapmasi, kisisel deneyimlerinin

duyusal hatiralarindan olusan bir depo olusturmasini saglar. [21]

Insan, ilk dogdugu andan itibaren bir takim duygu ve durumlar deneyimler. Bu
deneyimler onu hayatta tutabilmek icin kas ve duygu hafizasina yerlesir ve cesitli
durumlarin tekrar1 ile ayni duygular hissedilir. Stanislavski bu deneyimin depolandig:
yere duyu bellegi der. Stanislavski ‘ye gore bir oyuncu, tipki normal hayatta gelistirdigi
coskularin uyandirilmas1 mekanizmasini, sahnede de uyguladiginda duygularin oyuncuya

kendiliginden gelecegini sdyler. Sahnede, birtakim coskularin oyuncuda uyandirilmasi ile
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daha yogun ve igten bir gerceklik elde edilir. Stanislavski, bu déneminde -fizikselligin
6nemini reddetmeden- duyu bellegi ve bilingaltinin harekete gegirilmesi i¢in ¢aligmalara

agirlik verir.

Stanislavski ~ sanat yasaminin  ilerleyen  donemlerinde, karakterin  dogru
fiziksellestirmesinin yapilabilmesi i¢in Fiziksel eylemler yontemini gelistirmistir. Bazi
kaynaklar tarafindan bu donem de “distan i¢e oyunculuk™ olarak tanimlanmistir. Fiziksel
eylemler yontemi yaklasiminda esas olan; icra edilen fiziksel eylemlerin, oyuncunun
bilingaltin1 harekete gecirmesidir. Coskular1 zorlayarak buna ulagsamayacagini fark eden
Stanislavski, fiziksel eylemler yontemini gelistirdi (2.3.) ve bilingaltina biling ile
ulagsmanin kapisini aralamis oldu. Stanislavski, fiziksel eylemleri kesfetmeden once,
oyuncu sahneye girmeden kendini bilingaltinda birtakim duygulari ¢agirmak igin
zorluyordu. Fakat Stanislavski, bunun sahne ger¢ekligini yasamaktan oyuncuyu
alikoydugunu fark etti. Ona gore, sahne gercekliginin yaratilabilmesi i¢in oyuncunun
sahnede yasamasi ve sahneyi deneyimlemesi gerekiyordu. Sahnede olacak olan her
fiziksel eylemin bilingten bilingaltina ulasacak bir yol oldugunu fark etmistir. Bilingle
yapilan fiziksel hareketin, oyuncuyu bilingaltindaki duygulart deneyimlemesinde ve
cagirmasinda bir ara¢ olarak kullanabilecegini kesfetti. Stanislavski sisteminin
sekillenmesi ve son haline gelmesi, Fiziksel Eylemler yonteminin Sistem’in ana hatlarini
olusturmasi ile olmustur. Stanislavski, psiko-fiziksel yaklasim igerisinde, bir oyuncunun
role hazirlanmasi i¢in gerekli yasalari olusturmus, fakat onlar1 neticelendiremeden vefat
etmistir. Geriye, tuttugu notlar1 ve taslaklari kalmistir. Buradan yola ¢ikarak onun
cagdaslar1 ve 6grencileri, onun dgretileri esliginde sistemi bizlere anlatmis ve son haline

getirmislerdir.

Stanislavski ’ye gore, yagsamin sanatsal bir yeniden yaratimi olan tiyatro, yagsamin
onemli sorunlarinda birine sahiptir: tipki ger¢cek yasamda harcanan dakikalarin
geri getirilememesi gibi sahne lzerinde gecen zaman tekrar edilemez. Oyuncular
onceki aksam yaptiklarini tekrar etmeyi denediklerinde tiyatro sanat olmaktan
cikar; ciinkii canli olmaktan ¢ikar. Nasil ki her gegen giin bir digerinden farkliysa,
yasayan bir tiyatroda da her gosteri bir digerinden farklidir. Tiyatronun canli

olmast i¢in de sahne iizerinde yasayan insanlar olmalidir. [22]
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Stanislavski ’ye gore oyuncu bir dnceki performansini ya da provadaki performansini
tekrar etmeye ¢aligmamalidir. Ona gore oyuncu, bir onceki performansini tekrar etmeye
calisirsa gerceklikten uzaklasacaktir. Stanislavski’ ye gore oyuncu, sahne gergekligi
icinde, her giin ilk defa yasiyormuscasina karakterinin eylemlerini sergilerse, her
seferinde gercek olana ulagacaktir. Bu durumun da sistemde, oyuncunun her temsilde

biricik olana ulasmasini saglayacaktir diye iddia edilmektedir.

Stanislavski sistemine fiziksel eylemler yontemi dahil edilmezden dnce, Stanislavski,
oyunculugu ii¢ ana temelde tanimlamistir; bunlar dramatik olan, sahnenin kosullar1 ve
bilingle yapilan oyuncunun psiko-teknigi, bu temellerin iizerine deneyimleme Suirecini ve
cisimlestirme siirecini dahil eder. Bir rol, oyuncunun psikolojik diirtiisiinii harekete
gecirir. Bu diirtiiler sisteme gore basta karmasiktir. Oyuncu ¢alismalarina devam ettikge
bir diizene oturur ve yaratici galigma siireci belirginlesmis olur. Bu belirginlik beraberinde
stireklilik ve tutarliligi getirir. Biitiin bu olusum, birtakim unsurlar ile elde edilir. Bu
unsurlar; “Hayal giicii (verili kosullar), Birimler ve gorevler, konsantrasyon ve amaglar,
eylem, gerceklik duygusu ve inang, tempo-ritim, animsanan duygu, temas, adaptasyon,
mantik ve siralama, i¢sel karakterizasyon, igsel mevcudiyet, ahlak ve disiplin ve son
olarak rétus dokunuslari.” [23] Stanislavski bu unsurlarin insanlarin dogal olarak
zihinlerinde oldugunu sdyler. Bir bireyin, dogasi geregi bir duyu hafizas1 vardir. Insanin
kendi dogasinda kendiliginden olan bu seyi Stanislavski, bir oyuncudan sahne gercekligi
icinde, verili kosullar altinda yapmasini beklemektedir. Sistemde bir oyuncu, imgelemini;
sahne gercekligi icinde, verili kosullar ¢ergcevesinde olusturmalidir. Bu imgelem, duyu
bellegini harekete gegirir ve oyuncuda, ge¢miste yasadigr birtakim duygular tekrar
hatirlamasint ve onu tekrar deneyimlemesini saglar. Bu harekete gecen duygular ile
karakterin kosullar1 bir araya gelir ve karakterin nedenselligi oyuncuda derinlesir. Bu

duygular oyuncuda fiziksellesir ve oyuncu da bunu seyircisine aktarir.

“Psikolojik eylemler yontemi, oyuncunun duygularini i¢sel yoldan uyarmasi ve psikolojik
olarak uyarilan duygularin kendiliginden digsallasarak fiziksel eylemlere doniligmesi
anlayigina dayanir.”’[24] Stanislavski, psikolojik eylemler yontemi rehberliginde
provalara giren 6grencilerinin, bir siire sonra coskularini ¢ok zorladigini ve karakterlerin
oyuncuda tam olarak fiziksellesemedigini fark etmistir. Ayn1 imgelem ile sahneye ¢ikan
oyuncu, her seferinde coskularin1 zorlamig fakat ger¢ek olana ulagmakta giin gectikce

zorlanmaya baslamistir. Bunun {izerine Stanislavski sistem i¢in ¢aligmalarini psikolojik
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olandan fiziksel olana yonlendirmis ve fiziksel eylemler yontemine yonelik ¢alismalarina

baslamistir. (2.3.)
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2.2. FiZIKSEL EYLEMLER YONTEMIi

Stanislavski’nin 1917 yilindan sonra yaptig1 ¢alismalar, oyuncunun yaratici ruh
durumunu yakalamasi i¢in, salt imgesel ve duygusal, psikolojik bir analizin degil,
fiziksel eylem ve amaclarin da etkili olabilecegini kesfetmesini saglamis; kontrol
edilmesi zor psikolojik eylemler yerine, kontrolii daha kolay olan fiziksel
eylemleri 6n plana getirmesine neden olmustur. Stanislavski, fiziksel eylemler
yontemini olusturdugu doénemde, oyunculugun eylemek-yapmak oldugunu
diisiinmiis; fiziksel eylemin oyuncunun sahne iizerindeki varliginin ulagabilecegi

son nokta oldugu sonucuna varmustir. [25]

Stanislavski, sanat yasamindaki olgunluk doneminde, oyuncunun sahnede gergekten var
olabilmesi i¢in; sahnede, tipki gercek bir insan gibi hem i¢sel hem digsal olarak var olmasi
gerektiginin bilincine varmistir. Ona gore bir karakter, tipki bir insan gibi psiko-fiziksel

birliktelik icinde hareket etmeliydi.

Bir deneyimi onun fiziksel ifadesinden ayirmak imkansizdir. Stanislavski, bir
oyuncunun sahne lizerinde sadece fiziksel hareketleri icra ettiginde psiko-fiziksel
birligi bozdugunu, icrasinin mekanik ve cansiz oldugunu fark etti. Eger bir oyuncu
duygu ve disiincelerini fiziksel bir sekilde ifade etmezse bu durumda da esit
derecede cansiz olur. Barindirdig1 diistince ve coskular1 anlamadan bir insan1 ya

da bir karakteri anlamak imkansizdir. [26]

Insani bir deneyim fiziksel ifadesinden ayr1 tutulamaz diye diisiinen Stanislavski, bir
duygunun fiziksel olarak yansitilmamasini da bir fiziksel ifadenin ayni sekilde duygu
barimdirmamasinin da cansiz bir sey oldugunu fark etti. Bu durumda Stanislavski, bir
oyuncunun sahnedeyken oynadigi karakterin hem duygu diisiincelerini hem de bunlarin
fiziksel yolla icrasini beraber yapmasi gerektigini kesfetti. Stanislavski "nin bu donemki
yaklasimina gore, insanlarda duygu durumu icten baslayan bir sey degildi; insanlar
birtakim eylemler icra eder ve bu eylemler de birtakim duygular1 cagristirir ve bu
duygular da birtakim tepkiler dogurur. Ona gore bir oyuncu, oynadigi karakterin
psikolojisine ulagabilmek i¢in ihtiyac1 olan fiziksel eylemini dogru segerse, sahnede
karakteri ile psiko-fiziksel birliktelige ulasacak ve sahnede yalin ve gergek bir performans

icra edecektir. Boylelikle sahneye cikmadan once coskularini zorlamasina gerek
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kalmayacak, sahnede o coskular, fiziksel eylemlerden otomatik olarak ¢ikacaktir. Bu
yontemle, ilk donemdekinin aksine bedenini harekete gegirmek i¢in duygularini degil,
duygularmi harekete gecirmek igin fiziksel eylemlerini kullanir. Ivan Pavlov’un
caligmalarindan da faydalanan Stanislavski, duygularin harekete gecirilmesinin fiziksel
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eylemler ile olacagini, Pavlov’un “Kosullanmis Refleks Kurami”’ndan ¢oziimlemistir.

Pavlov’ a gore; eylem, duygunun ortaya ¢ikmasi i¢in uyaricidir.

Etki, tepkiyi yaratir. Fiziksel eylemler yonteminde, etki, kosuldur. Tepki ise eylem
ve eylemin gergeklestirilmesiyle harekete gecen duygudur. Eylem ve duygunun

birlikteligi, psiko-fiziksel eylemi meydana getirir. [27]

Stanislavski sisteminin savundugu tizere, fiziksel eylemlerin dogru icrasi ile oyuncu,
karakterin karmasik ruh durumlarina bile kolayca uyum saglayabilecek, bunlar1 ger¢ekten
deneyimleyebilecek ve aktarabilecektir. Oyuncu eylemleri gerceklestirip, iistiin amact
dogrultusunda ilerlerse, duygu kendiliginden gelecektir. Stanislavski, kaslarin
hafizalarimin ~ oldugunu ve bunlarin  duygulart ¢agirmada yontem olarak
kullanilabilecegini belirtmistir. Bu durumda siki bir ¢alisma ve uygun egzersizlerle, bir
oyuncu dogru fiziksel eylemi icra ederek istedigi zaman istedigi duyguyu ¢agirabilecek

kondisyona gelebilecektir diye varsayabiliyoruz.

Stanislavski "ye gore dncelikle oyun iyice okunmalidir. Olaylar ve eylemler iyice analiz
edilmelidir. Oyuncu, sahnedeki verilen durumlar igin nasil eylemlerde bulunacagini
oyunun Oziinden iyi ¢ikarsamalidir. Oyunun 6zii olan kesintisiz eylem ¢izgisi ve iistiin
amag, verili durumlardan elde edilen bilgiler ile olusturulur. Oyuncu, karakterin
eylemlerini ve eylemlerini yapmakta Oniine ¢ikan engelleri iyi saptamalidir. Oyunu
seyirciye aktarmanin en Onemli araci karakterlerin iistiin amaglaridir. Yonetmen ve
oyuncu, oyundaki karakterlerin istiin amaglar1 dogrultusunda oyunu ve rolleri
sekillendirir. Karakterlerin eylemlerinin ve o eylemleri eyleyislerinin 6zii {istiin amagtan
gelir. “Oyuncu iistiin amaca, etken bir fiilden olusan uygun ve anlamli bir isim vermelidir.
Oyunun yorumu buna dayanir.” [28] Oyuncu, sahnedeki eylemlerinden, birbirine bagh
bir kesintisiz eylem ¢izgisi belirlemelidir. “Bu ¢izgi, iistiin amacin sahne eylemleri i¢inde
ardigik olarak somutlasisidir.” [29] Eylemlerin Ustlin amag ile birbirine organik bir sekilde
baglanmasi kesintisiz eylem ¢izgisini olusturur. Kesintisiz eylem ¢izgisi ise bir oyunun

ana hattini olusturur. Bir roliin ingas1 i¢in iistiin amag ve kesintisiz eylem ¢izgisi en 6nemli
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iki unsurdur. Sistemin biitiin 6geleri bunlarin {izerine sekillenir. Oyuncu, iistiin amag
dogrultusunda dogru eylemleri belirler ve bunlari birlestirir. Stanislavski sistemine gore,
oyuncu kesintisiz eylem c¢izgisini benimsedikce, sahnede daha rahat hareket eder ve

duygular kendiliginden dogru yerlerde dogru sekillerde oyuncuda belirir.

Eger oyuncuyu imgesel kosullarin igine tasir. “Eger... yerinde olsaydim ne
yapardim? Sorusuyla oyuncunun kendisini verili kosullardaki X kisisi olduguna
inanmaya zorlamasi gerekmez. Eger bir varsayimdir, bir seyin gercekten var
oldugunu ima ya da iddia etmez. Eger sayesinde oyuncu kendisi i¢in problemler
yaratir. Bu problemleri ¢6zmek icin harcadigi cabaysa onu igsel ve fiziksel
eylemlere gotiirecektir. Eger, imgelem, diisiince ve mantikli eylem i¢in kuvvetli

bir uyaricidir. [30]

Fiziksel eylemler yontemine gore bir oyuncu, psikolojik analizleri de bunun fiziksel
ifadesinden ayirmadan, yani psiko-fiziksel birliktelik i¢inde gerceklestirmelidir. Buradan
hareketle, fiziksel eylemler yonteminde de oyuncu, sahne gergekliginin igine kolayca
uyum saglayabilmek i¢in sihirli egeri de imgelemini de ¢ok iyi kullanmali ve harekete
gecirmelidir diyebiliriz. Sihirli eger ile oyuncu, karakterin i¢cinde bulundugu duruma
kendisini koyar. Stanislavski sisteminde, oyuncu, kurmaca bir sekilde yaratilmis olan
sahneyi aktarirken sahnedeki ger¢eklige inanmalidir. Oyuncu o gerceklige inanmazsa,
seyirci de inanamaz. Oyuncu, en temelde, karakterinin gercekliginde yasadigini
unutmamalidir. Sahnedeki gerceklik, karakterin gergekligidir. Sisteme gére oyuncunun

inanmasi gereken en temel sey, budur.

Stanislavski, oyuncunun daima sahnede oldugunun bilincinde olmas1 gerektigini sdyler.
Sahnede yalniz oldugunda bile karsisinda seyircinin oldugunu unutmamalidir. Bu
sebeple, oyuncu, her zaman konsantrasyonunu sahne izerinde tutmalidir. Bu konsantre
olma durumunu sahnedeki partnerlerine ya da sahnedeki nesnelere yogunlagarak
gerceklestirmelidir. “Kamusal yalmizlik ancak, oyuncunun fiziksel eylemlerine ve
imgeleminde o eylemleri cevreleyen seylere azami dikkat gdstermesiyle miimkiindiir.”
[31] Stanislavski, oyuncunun sahneye daha rahat konsantre olabilmesi ve kamusal
yalnizligin1 kontrol altinda tutup yonlendirebilmesi i¢in dikkat halelerinden bahseder.
Dikkat haleleri, oyuncun gevresine gore yakindan biiyiige dogru siralanir. En yakini kendi

cevresi, en uzagl ise en uzaktaki seyirciye kadar uzanir. Stanislavski, bir roliin
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sozciiklerinin fiziksel yollarla seyirciye ve partnere aktarilmasinin iletisim agisindan
biiyiilk onem tasidigindan bahseder. Bir oyuncu dogru konsantrasyon halkalarini
kullanarak, sahnedeki sozlii ve sozsliz eylemlerini nasil icra edecegini partneriyle

calisirken kesfedebilir.

Eylem ve amag¢ onceden belirlenebilir, oysaki adaptasyon partnerin davranisina
ve karsilagilan diger engellere bagli olacaktir. Yasamda diger kisiden ne
istedigimizi ve bunu neden yapmak istedigimizi onceden bilebiliriz, fakat onu
nasil yapacagimiz ¢cogu zaman beklenmedik bir sekilde gelisir. Adaptasyonlar, bir

eylemin icrasi sirasinda kesfedilmelidir. [32]

Oyuncu sahnede tipki giindelik hayattaki bir insan gibi aktif olarak yasayan bir
organizmadir. Buradan da hareketle, bir oyuncunun her performanstaki oyunu farkli
olacaktir. Yani sahnedeki gercek eylemlerin yakalanmasi, her giin ayni sekilde
olmayacaktir. Ciinkii, oyuncu her giin sahneye ¢iktiginda, o an1 deneyimler ve bu dolayisi
ile her temsil kendi i¢inde farkli olacaktir. Oyuncu bu durumda sahne gercekligine ve
partneri ile olan iletisimine bagl kalarak; sahnedeki degisken duruma siirekli uyum

saglayabilmelidir. Yani oyuncu, sahnede her daim tetikte olmalidir.

Her insanda bireysel bir dogru ritim vardir. Oyuncu oynadig1 karakter i¢in dogru
ritmi bulmak zorundadir. Bu, oyuncunun rolii i¢inde dogru hissetmesine yardimci
olur ve bir ydonetmenin biitlin gosteri i¢in dogru ritmi bulmasi ne kadar 6nemliyse,
oyuncunun roliiniin dogru ritmini bulmasi da o kadar énemlidir. Dogru tempo ve
ritim eylemin sahici olmasma yardimeir olarak, oyuncunun duygularini

kiskirtmaya da yardimci olur. [33]

Stanislavski igin insan dogasinin da bir hiz1 ve igsel devinimi vardir. Tempo, karakterin
i¢csel devinimi ile ilgilidir. Ritim ise bu ig¢sel olanin fiziksel disavurumudur. Oyuncu,
oynadig1 karakterin i¢sel deneyimini kesfetmek ve ona tutarli bir sekilde ilerlemek
durumundadir. Buradan hareketle, Stanislavski, her roliin kendisine gore bir ritmi ve
temposu oldugunu diisiinmiis ve oyuncularint bu yonde yonlendirmistir diyebiliriz.
Stanislavski, karakterlerin ritim ve tempolarinin oyuncularin bedenlerine dogru

yansimasini amaglamistir.
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“...Bunun ardindan, ritmin dalgalarina girersiniz ve degisik tempolarda, dalgalar
arasinda ilerlersiniz. Biitiin fiziksel varliginizda diizen, disiplin ve uyum vardir. Her sey

yerli yerindedir ve dogaya uygundur.” [34]

Fiziksel eylemler yonteminde temel olan unsur, eylemlerin kararlagtirilmas: ve
uygulanmasidir. Bu yontem dogrultusunda oyuncu, ig¢sel olana disaridan yaklasir.
Oyuncu eylemlerini bu unsurlar ile prova eder ve sahne gergekliginin i¢inde roliinii
sergilerse, sistemin savundugu lizere, biricik ve ger¢ek olana ulasacaktir. Sisteme gore
oyuncu kesintisiz eylem ¢izgisini belirlemeli ve tistiin amaci dogrultusunda davranislarini
analiz etmelidir. Bu davraniglar somut, yalin ve iistiin istege uygun olmalidir. Oyuncu,
sisteme gore, digsal ve igsel olan1 birbirinden ayirmadan psiko-fiziksel birliktelik iginde

sahnede her giin ayni titizlikle sergilemelidir.

Doniistim siirecindeki fiziksel karakterlestirme, muhtesemdir. Oyuncular,
seyirciye sadece kendisini gostermeyip bir karakter yaratmak zorunda oldugu
icin, hepimizin doniisiime ve fiziksel karakterlesmeye ihtiyaci var. Bir bagka
deyisle, istisnasiz biitiin oyuncular karakterler yaratir ve kendilerini fiziksel

olarak doniistiirtir. Karakter olmayan rol yoktur. [35]

Sisteme dair ¢aligmalarin sonunda, ¢caligsmalar sonucu ortaya ¢ikan tiriin sahnede seyirciye
sergilenir. Stanislavski sisteminde, bu sergilenen Urinin tam olarak seyirciye
aktarilabilmesi i¢in bir oyuncunun viicuduna; ¢alisilan karakterin i¢sel mevcudiyetinin ve
fiziksel eylemlerinin de tam olarak yerlesmesi gerekliliginden bahsedilir. Bir oyuncu
sahnede, karakterinin duygular1 kadar; fiziksel olarak mevcudiyetini de tam olarak

aktarmak ile yakimludir.

Stanislavski, karakterizasyon konusunda sunlar1 yazar: simdiye kadar yapilanlarin
tiimii i¢sel karakterizasyonu yaratti. Bu arada dissal karakterizasyonun da kendi
basma ¢ikmas1 gerekirdi. Ama bu gergeklesmezse ne yapmak gerekir? O ana
kadar insa edilmis olanin iizerinden gidip buna aksak bir bacak, veciz ya da
sozctikleri yayarak yapilan bir konusma, kollar ya da bacaklar veya bedenle ifade
edilen belirli tutumlar eklemeniz gerekir — digsal yonden edinilmis tipik
davraniglar ya da aligkanlik dogrultusunda. Eger digsal karakterizasyon
kendiliginden ortaya ¢ikmazsa, o zaman, disaridan asgilanmalidir. Tipki greyfurt

agacindaki bir limon dal1 gibi. [36]
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Stanislavski, sistemde belirtilen tiim yaratici stirecin sonlarina dogru; dogal olarak roliin
oyuncuda fiziksel olarak belirdigine isaret eder. Oyuncudaki roliin fiziksel
karakterizasyonu olusmadiginda adimlarin tekrar edilmesini ve gerekiyorsa disaridan
fiziksellik asilanmasi gerektigini de soOyler. Stanislavski, fiziksel karakterizasyon
caligmalarinda; oyuncularin karakterin olasi yiirliylis ve postiiriinii arastirmalarinin
yapilmasinin éneminden bahseder. Dissal yaraticilik i¢in, kisinin daha énce denemedigi

tonlamalar1 denemesini, boylelikle viicudunu sasirtmasi gerektigini diistiniir.

Yasaminin son donemlerinde roliin fiziksel karakterizasyonu flizerine g¢alismalarini

yogunlastiran Stanislavski, bu konudaki ¢alismalarini tamamlayamadan vefat etmistir.
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2.3. EK BiR CALISMA ONERIiSi OLARAK LABAN EFORLARI

Stanislavski sistemi ile rollerine hazirlanan bir oyuncu olarak, fiziksel eylemler teknigi
ile eylemimi buldugumda bile bazen, roliin bende yeteri kadar fiziksellesip
fiziksellesmediginden emin olamiyorum. Bazi provalarim ya da performanslarim
sirasinda, karakterin dogru ritim ve temposunu ve bazi fiziksel Ozelliklerini

yakalayamadigimi ya da bundan emin olamadigimi diistiniiyorum.

Kadir Has Universitesi'ndeki Ileri Oyunculuk derslerimde hocam Prof. Dr. Cetin
Sarikartal’in vasitasi ile Laban eforlar1 ile uygulamali olarak tamistim. ileri Oyunculuk
dersinin final smavina Anton Cehov’ un ‘Marti’ oyunundaki Nina karakterini dnce
sistemi uygulayarak caligip lizerine Laban eforlarini uyguladigimda Nina’nin i¢ ritmini
cok iyi yakalamistim. ileride yazacaklarimdan habersiz, bu yaptigim ¢alisma hep 6n yargi
ile yaklastigim Nina’y1 gercekten anlamama neden olmustu. Stanislavski sistemi ile
Laban eforlarini nasil iliskilendirebilecegim {izerine diislinlirken bu konu aklima geldi.
Stanislavski sisteminin biitiinligiinii bozmayacak sekilde bu arastirmaya Laban eforlarini
nasil dahil edebilirim sorusunu sordum. Sistemi bélemezdim, ¢linkii Stanislavski “sistem

bir biitiindiir par¢alanamaz” der.

“Kendini alanda bagdastirmis ve bunda ustalasmis kisi dikkate kavusur. Kendini bir
eforun agirlik faktorii ile ustalagtirmis kisi niyete kavusturur ve zamana vakif olunca karar
verir. Dikkat, niyet ve karar dis bedensel eylemin i¢ hazirlik agsamalaridir. Bunlar, hareket

akis1 boyunca, eforlar viicutta somut bir ifade buldugunda ortaya ¢ikar.” [37]

Macar dans teorisyeni Rudolf Laban, bir insanin meslegi ne olursa olsun, hareket sanatina
vakif olmanin, insanlarin hayatlarindaki en 6nemli seylerden biri oldugunu diisiintir.
Laban, Laban Notasyonu, Laban Hareket Analizi ve Laban Eforlari ile dans ve tiyatro
literatiirtine ¢esitli katkilarda bulundugunu sdyleyebilecegimiz bir teorisyendir. Genglik
zamanlarindan itibaren hareketin 6ziinii arastiran Rudolf Laban (3.), II. Diinya Savasi
sirasinda fabrika is¢ileriyle yaptigi ¢alismalardan yola ¢ikarak, hareketin kdkenini ve
merkezini aragtirmaya baslamis ve buradan hareketle Laban Hareket Analizini (3.1.) ve

akabinde Laban eforlarini (3.2.) kesfetmistir.
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Laban, kariyeri boyunca insan hareketlerininin fiziksel ifadesi ve onlarin igsel
motivasyonlarinin arasindaki iliskiyi incelemistir. Yani genel olarak iki hareket
sekli ile ilgili 6nemli bir farkliligin altim1 ¢izer. Tiim nesneler harekete tabidir.
Bir oluktan asagi dogru kayan bir par¢a komiir hareket halinde olma durumudur.
Bununla birlikte, hareket sadece igsel niyet ve fiziksel eylemin oldugu yerlerde
bulunan bir kalitedir... Laban’in M harfi ile belirttigi hareket, fiziksel hareket ve

onun i¢sel enerjisini iceren psiko-fiziksel birliktelik strectir. [38]

Efor analizlerini psiko-fiziksel birliktelik igerisinde yapan Rudolf Laban, bir hareketin
hem igsel motivasyonu hem de digsal ifadesi iizerine arastirmalarini yogunlastirmistir.
Rudolf Laban’in hareket {izerine yaptig1 ¢alismalarin, oyunculukta da ise
yarayabilecegini kullandigim kaynaklar vasitasi ile de Laban’in diisiinceleri {izerinden de
varsayabiliyorum. Laban Mastery of Movement kitabinda da Choreutics kitabinda da
Laban eforlarinin oyunculuk alanina faydasindan s6z etmistir ve kendisinden sonra da bu
caligmalari, cagdaslari veya sonraki donem takipgileri; oyunculuk alaninda ek bir ¢alisma

yontemi olarak Laban eforlarin1 denemislerdir.

Stanislavski’nin son donem c¢alismalarinda roliin fiziksel mevcudiyeti konusunda,
duruslarin denenmesi, karaktere ait tempo ve ritmin oyuncunun bedeninde degistirilmesi
gibi ¢aligsma Onerileri mevcuttur. Hatta Stanislavski, gerekirse greyfurt agacindaki bir
limon dal1 gibi, roliin fizikselliginin gerekirse disaridan asilanmasi gerektigini sdyler. Ben
de buradan yola cikarak Laban eforlar1 ile ilgili olan arastirmami sistemin en son
asamasina uygulamaya karar verdim. Karakterin fiilleri, kesintisiz eylem ¢izgisi, iistiin
amaci vs. saptandiktan sonra, Laban eforlarina bagvuruldugunda; oyuncunun bedeninde
neler olacaktir ve karakter oyuncuda nasil viicut bulacaktir sorusuna odaklandim.
Sistemin bu agsamasina Laban eforlar1 uygulandiginda neler olur sorusuna dair bir oyuncu
calismasina rastlayamadigim icin karsilikli inceleme alan1 olugsmadan inceleme sadece

tarafimca yapilacaktir.

Tezin 3. Kism1 Rudolf Laban (3.1), Laban Notasyonu ve Laban Hareket Analizi (3.2.)
Laban Eforlar (3.3.) icermektedir. 3.4. bdliimiinde; bu arastirmanin uygulamali olma

gerekliligi tartisilmaktadir.
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BOLUM 3
RUDOLF LABAN ve LABAN EFORLARI

3.1. RUDOLF LABAN

Unli Macar dans icraacist ve teoristeni Rudolf Von Laban, 15 Aralik 1879 yilinda
Avusturya-Macaristan imparatorlugu sinirlari i¢indeki Bratislava kentinde dogmustur.
Babasi1 subay olan Rudolf Laban, babas1 gibi kendisi de kisa bir siire orduda gérev yapmis
fakat bu meslek tam olarak ona hitap etmemistir. Babasinin mesleginden dolayi, genglik
donemlerinde ¢okga seyahat eden Rudolf Laban, Istanbul da dahil olmak iizere bircok
Orta Dogu iilkelerini gezmistir. “Seyahatleri sirasinda hem bat1 hem de dogu kiiltiiriinii
gbzlemlemis hatta Istanbul’da bulundugu siirecte sofi danslar1 ve Miisliiman tasavvuf
ritiiellerini gézlemlemistir. [39] Kaynaklardan 6grendigimiz iizere, genglik yillarinda
Paris’te dansa baslamis, bunun yaninda; mimari projeler iiretmis, resim yapmis, sirklerde
calismis ve hatta aslan terbiyeciligi bile yapmistir. Siirler yazmis, gazetecilik yapmus,

mizah dergilerine karikatiirler ¢izmistir.

1913 yilinda Laban da dahil birgok sanat adami ve dansc1 bir araya gelerek Italya’da bir
sanat okulu kurmuslardir (The School of Art for Dance, Sound and Word). [40]
Kaynaklardan 6grendigimiz iizere bu sanat okulunda, dansin sanatsal olarak kullanilmasi
icin 6grenci ve Ogretmenler ¢esitli ¢alismalar ve deneyler yapma firsati bulmuslardir.
1916 yilinda Laban’in 6grencileri ve calisma arkadaslar1 Cabaret Voltaire adinda kabare
tiyatrosu olusumu baglatmislar ve bu kabarede, hazirliksiz ve rastgele, yani an i¢inde
gerceklesen gosteriler sunmuglardir. Laban, kaynaklardan Ogrenilecegi iizere, Birinci
Diinya Savags1 bittikten sonra 1922-25 yillar1 arasinda Hamburg’da ekibi ile koro dansi
lizerine arastirma ve ¢alismalarint yogunlastirmistir. 1927 yilinda Berlin’de Koreografi
Enstitiisti’nii kurmustur. Koreografi iizerine ¢alismalarini yogunlastirmistir. 1936 yilinda
Hitler’in zorlamasi ile olimpiyatlardaki sporcularin gosterilerini diizenlemis ve onlarin
koreografilerini yapmugtir. Baski ile yaptig1 bu igin sonrasinda tilkede 6zgiir bir sanatg1

olarak daha fazla barinamayacagin anlayip iilkeyi terk etmis ve ingiltere’ye yerlesmistir.
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Laban, Laban notasyonu (Kinetographie)(Choreutics) (3.1.) adin1 verdigi bir isaretleme
sistemi lizerine ¢aligmistir. Bu isaretleme sistemi, tiyatro, antropoloji, buz pateni vb.
alanlarda bir insanin temel hareket rotasinin planlanmasinda da kullanilan bir dans yazim
teknigidir diyebiliriz. “Kinetografi sadece modern dans1 yapan koreograf i¢in gerekli olan
atilimi isaretlemekle kalmadi, ayni zamanda Laban’in endiistride ilk ¢alismalarinda

kullanilmak tizere uyarlandi.” [41]

2. Diinya Savasi sirasinda, Kinetografi alanindaki ¢alismalar1 dogrultusunda, sanayideki
verimi arttirma konusunda cesitli ¢alismalar yapmasi i¢in c¢agirilan Rudolf Laban,
fabrikalarda calisan is¢iler igin islerini kolaylastiran egzersizler gelistirmistir. [42]
Fabrika calisanlarimin vardiyalarinda stirekli yaptiklari hareketleri zorlanmadan ve
tutarlilikla yapmalarin1 saglamak ve dolayisi ile daha ¢ok iiretken olmalari i¢in gerekli
olan hareket siralamalarini ve bunlar 6gretmenin yollarini arastirmistir. Buradan
hareketle, Laban’in, bir insanin eylemleri ve bu eylemlerin dogru ifade edilmesi tizerine
calistigr sOylenebilir. Her giin vardiya aralarinda yorulmalarina ve kas agrilar
cekmelerine ragmen diizenli olarak Laban ile calismalara katilan kadinlar, kendi
bedenlerini kesfettiklerinden ve fabrikadaki hareketleri rahat yapmaya basladiklarindan
bahsetmislerdir. “Laban, onlara daha fazla calismak zorunda olmadiklarini, hatta
yaptiklari degisikliklerle islerinde daha fazla memnuniyet duyacaklarini ve bunun da daha
fazla tiretime yol agacagini soyledi. Egzersizler gerginlige ve krampa yol agacak ama
onlar “kisiliginin daha gii¢lii ve daha 6zgiir” oldugunu gorecekti.” [43] Laban, bu
calismay1 yaptiktan sonra; her insanin bir hareket yonelimi (pattern) oldugunu, bunlarin
parmak izleri gibi sayisiz ve farkli sekillerde oldugunu gézlemlemistir. Hareketlerin
temellerinin ve bu hareket prensiplerinin ¢ocukluktan bugiine gelen izlerden olustugunu
diisiinen Laban’a gore, “Bu ortak modeli tanimlayarak ve analiz ederek, kisinin sadece
fabrika gibi gorevlerde degil, kisisel iligkilerde, yOnetim pozisyonlarinda ve
degerlendirmeyi gerektiren her seyde, her kosulda nasil tepki verecegini ve karsilikli tepki
gosterecegini tahmin etmek miimkiindiir.” [44] Bu kan, ileride onu Laban eforlar1 diye

anilan bulusa gotiirecektir.

“1945°teki savasin sonunda, Laban’in itibar1 hem egitim hem de sanayi platformlarinda
duyuldu. Kendisi, “dogru ortak aliskanliklar yaratmayi ve sektorde esit derecede iyi
uygulanabilecek felsefi bir yaklasim olan is birligine dayanan bir ruhu olusturmay1”

amagliyordu.” [45] Onun icin dans hem kolektif bir biling hem de bireyin bireyselligine

31



uzanan sonsuz bir arastirmaydi. Ogrencilerinin ya da deneyimcilerinin miikemmel
hareket kabiliyetlerine sahip olmasmma gerek yoktu. Sadece kendi fiziksel
farkindaliklarina sahip olmalar1 yeterliydi. 1946 yilinda Laban ve Warren Lamb, Hareket
Sanat1 Stiidyosunu kurmus Laban burada “Eukinetics” (3.2.) kavrami {izerinde ¢alismaya
baslamistir. Bu kavrami, fabrikadaki ¢alismalart doneminde edindigi fikirler lizerinden

sekillendirir. Bu kavram, akabinde Laban eforlarina evrilecektir.

Rudolf Laban, Lisa Ullman’la beraber 1953 yilinda Hareket Sanati Stiidyosunu
yonetmeye baslamis ve burada aragtirmalarini yiiriitmeye devam etmistir. Bes sene sonra,
1958 yilinda vefat eden Rudolf van Laban, arastirmayi ve uygulamay1 mesleki hayati

boyunca birakmamustir.
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3.2. LABAN NOTASYONU ve LABAN HAREKET ANALIizi

Bugiin hareket sanati, diinyadaki neredeyse biitiin meslekleri kapsar. Insan eyler,
yani hareket eder. Bir yerden bir yere giderken hareket eder ve o hareketin bir
baslangig ve bitis enerjisi vardir. Biitiin bu enerjiler bir uyum i¢inde devinir ve bir
biitiinii olugturur. Biitiin insan eylemlerini kapsayan hareket, ilkel insanin ve biitiin
bebeklerin temel ihtiyacini olusturur ve o ihtiyaci en temelden severler. Fakat
insanoglu blyiiyiip gelistikce, toplumdaki bireyler olarak irklara ayristikca daha
tedbirli ve slipheli hareket eder. Hareket etmenin temel olarak insanin varolusu ile

ilgili oldugunu unutur. [46]

Laban, karmagsik olmayan, ilkel benligin hareketi hayat olarak algilamasinin hi¢ de zor
olmadigin1 sdylemistir. Hareketi ve hareket etmeyi karmasiklagtiran ve zorlastiranin
gelismis insan oldugunu diisiinen Laban, bu ylizden hareket etmekte zorlandigimizi ve
bedenimizi 6zglirlestirmek i¢in yardima ihtiya¢ duyup ilkel benligimize geri ddonmemiz

gerektigini diisiiniir.

Laban’in hareket iistiine yaptig1 ¢aligmalar iki genel bashiga ayrilir. Hareketin
notasyonu ile ilgili olan ¢aligmalar1 Choreutics bashiginda toplanir ve
Labanotasyon olarak da bilinir. Laban Hareket Analizi olarak bilinen ikinci baslik
Eukinetics’tir. Choroetics hareketin tam olarak ne olduguyla ilgilenirken

Eukinetics hareketin nasil yapildigiyla ilgilenir. [47]

Laban Hareket Analizinden bahsetmeden once Laban notasyona deginmek yerinde

olacaktir.

Rudolf von Laban'in ilk olarak 1928'de yayinlanan sistemi olan SchriJttanz (yazili
dans), iki yenilik sunuyor: 1. Viicudu temsil edecek, viicudun sag ve sol
taraflarinin dogru sekilde temsil edilmesine izin veren dikey personel ve hareket
akisin1 gostermede siireklilik; 2. uzunluklaria gore her bir eylemin tam siiresini
gosteren uzatilmig hareket sembolleri. Onun mekéansal ve dinamik prensiplere
dayanan hareket analizi esnektir ve tlim hareket bigimlerine uygulanabilir. [48]
Rudolf Laban, “movement” olarak nitelendirdigimiz hareketin kagida dokiilmesi igin,
meslek hayatinin erken yillarinda, Laban notasyonu, iizerinde ¢aligmistir. Laban miizik

notalarinin kagida dokiilmesi ve her calindiginda ayni sekilde icra edilebilmesi gibi,
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hareketin de ayn1 sekilde kagida dokiilebilirligini ve her seferinde ayni sekilde icra
edilebilirligini arastirmaya baslamistir. Bunun i¢in Laban’in temel motivasyonu,

harekette uluslararasi ortak bir dil yakalamaktir.

“Ister sanat ister bilim olsun; hareketi analiz etme ve sentezleme ugrasina “Choreutics”
diyoruz.” [49] Laban notasyonu, butiin fiziksel, duygusal ve zihinsel hareketler ve
bunlarin isaretlenmesi iizerinde durur. Laban notasyonu, temel prensipte hareketi ve

hareketin ne oldugunu irdeler.

Dans sanatinda yapilanlar da dahil olmak tizere yakin zamana kadarki tiim hareket
aragtirmalari, kagit iizerinde temel faktorleri yakalama yollarinin olmamasi,
hareketin analizine dair ortak bir ydontemin olmamasi, evrensel bir terminoloji ve
geemis ve gelecek nesillerin en bastan yeniden baglamasi igin yeniden baslayacak
kayitl bir bilginin bulunmamasindan kaynaklaniyordu. Labanotation’un, hareket
caligmalarinin ihtiyaglarii ge¢mis ya da gelecek baska sistemlere ihtiyag

duymayacak sekilde doldurabilecegi asikardir. [50]

Laban’a gore, “calistigimiz, oynadigimiz, dans ettigimiz, savastigimiz sirada ve bir
seylere direng gosterirken viicudumuzu enstriiman olarak kullaniriz. Bu enstriimanla baga
cikmak ya hislerimizle ya da hareket notasyonunda (isaretlemesinde) verilen hareketlerin
ana karakteristik 6zelligiyle olur.” [51] Laban’in hareketin notasyonu iizerinde yaptigi
caligmalarin; sadece dansgilar i¢in degil, genel olarak biitiin insanlarin kullanabilecegi bir
alan olarak gorilebilmesi mimkunddr. Zira Laban hareketin kendisini inceleyerek bunun
evrensel ifadesinin yakalanmasi iizerine ¢alismistir. Laban, Laban Notasyonu yani
Choreutics lizerine yaptig1 c¢alismalarin sonrasinda, Eukinetics kavramina yonelir.
Eukinetics kavrami genel olarak hareketin nasil yapildigi ile ilgilenir. Hareketin
enerjisinin nasil meydana geldigini ve dinamigini irdeler. Laban Hareket Analizi
caligmasi, yani Eukinetics, genel olarak hareket etmenin farkli yonlerini belirler ve
hareket etmenin temelini aciklar ve bu konuda goézlemcisini egitir. Laban, hareket
etmenin sistemini gelistirmis ve eylemin diisiinsel kismin1 ve fiziksel kismini birlikte

diisiinmek gerektigine dikkat ¢cekmistir.

Sahnedeki artist, sergiledigi kisinin davranislarini ve karakterini bedeni ile de
aciga vurmakla yiikiimliidiir. Kisiligin ve karakterin jestlerle, ses ve konusma ile

nasil yansitildigini bilmelidir. Izleyici ile nasil iletisim kuracagini bilmelidir.
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Kendisi ve sahnedeki arkadaslari ile birlikte seyirci ve oyuncu birlikteliginin
kurulmasina yardimei1 olmali ve kendi bedenini ve kisisel alisgkanliklarini kontrol
etmede ustalasmis olmalidir. Kendi sahnedeki davranislarini, tipki sahne

arkadaslarin1 gézlemledigi gibi gézlemlemelidir. [52]

Burada gbzlemleyebilecegimiz iizere, Laban aslinda, sahne kisisinin oynadigi roliin i¢sel
ve digsal mevcudiyetinin Oonemini vurgulamistir. Bunlarin seyirciye iletilmesinin de
seyirci-oyuncu birlikteligini olusturdugundan bahseden Laban, buradan hareketle, i¢sel

ve digsal biitlinliik saglanamadiginda bu birlikteligin de bozulduguna vurgu yapmustir.

Bir oyuncunun gorevi, sadece alisilagelmis davranig aligkanliklarini degil, ayni
zamanda karakterin kdkeninde yatan gizli davranis aliskanliklarini da bulmaktir.
Bir oyuncu bilmelidir ki, kendi kigisel hareket aligkanligi; insa etmesi gereken
karakterin hareketinin temelini olusturur. Dolayisi ile oyuncunun kendi hareket
aligkanligin1 kontrol etmesi ve bunun farkindaligini gelistirmesi, ona Onemli

hareket farkindaliklar1 kazandirmasi i¢in anahtar gérevi tistlenecektir. [53]

Stanislavski’nin fiziksel karakterizasyon konusundaki “greyfurt agacina asilanan limon
dali” benzetmesi gibi, Laban da bir oyuncunun kendi fizikselliginin lizerine karakterini
inga ettigini bu yiizden kendi fiziksel farkindaliginda ustaliga ulagmasi gerektigini

savunur.

Laban Hareket Analizi (LMA), hareketi son haliyle dort temel diizlemde tanimlar, Laban
bu calismaya kendisi baglar fakat 6grencisi Warren Lamb buna dordiincii diizlemi de

ekler; viicut (body), sekil (shape), alan (space), efor (effort).

“Viicut”, insanin viicudunun yapisin1 tanimlar. Bu kategori genel olarak insan viicudunun
hareket ederken hangi noktalarla birbirine bagli oldugunu, hangi kisimlarin hareket
ettigini vs. agiklar. Viicudun i¢ ve dis baglantilar1 ve bu baglantilarin arasinda hareketlerin
baslayisi ve devam edisi; mekan ile iligkilenir. Bu iligkilenme beraberinde viicudun
“Sekil” degistirmesini getirir. Sekil (shape), Laban’in 6grencilerinden olan Warren Lamb
tarafindan Laban Hareket Analizi literatiiriine eklenmistir. Sekil degistirme genel olarak
viicudun degisimlerini anlamli bir biitiinliik haline getiren, biitiinleyici bir faktordiir. Sekil

genel olarak; viicudun aldigi sekilleri tamimlar ve onun gevre ile olan iliskisini bize
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aciklar. Bu kategoride ii¢ sekil degisim hali vardir, viicudun kendisi ile olan alisilmis
etkilesimi (kasinma, 0ksiirme, omuz silkme vs), viicudun yon agisindan g¢evre ile olan
etkilesimi (ytiriirken saga sapma, kiagida yazi yazma vs.), viicudun {i¢ boyutlu olarak
cevre ile etkilesime girdigi hali (karada iken ylizme hareketlerini yapma, hamur yogurma
vs.). “Alan”, ya da uzay, daha ¢ok ¢evre ile ilgili olan uzamsal kaliplar, uzamsal ¢izgiler
ve bu ¢izgilerin yol alig hareketleri ile ilgili iliskiyi tanimlar. Nasil ki pes pese gelen
notalar bir uyumu olusturuyor ve kulagimiza biitiinliiklii geliyor ise, nasil ki iki ayagin
koordineli bir sekilde hareketi bir biitiinliik olusturuyor ve bu biitlinliik de yliriime
bicimimizi agikliyor ise (yavas yiiriimek, kogmak, ziplamak vs.) Laban i¢in bazi hareket
kombinasyonlari ve bunlarin bir biitlinliik i¢inde organize edilisi de alan ya da uzay i¢inde

bir uyumu olusturur.
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3.3. LABAN EFORLARI

Oyuncular ve dansgilar, harekete dair daha ¢ok bilgiye sahip olduklari igin,
karakterlerinin c¢atismalarin1 anlamak konusunda biiyiilk bir avantaja sahip
olacaklar. Ama daha ressam olamamis bir boyact gibi, sadece paletlere ve
boyalara sahip olmak yetmez; oyuncu ya da dansginin, basit eylemlerin ve onlarin
siiflandirmalarindan daha da fazlasina ihtiyaci vardir. Bir ifadeyi anlatmak i¢in
hareketi kullanan bir oyuncu ya da dansg1, onun derinlikli analizinden ziyade onu

bedeninde hissetmesi i¢in ¢aba harcamalidir. [54]

Laban, hareketin dogru icrasi i¢in bireyin temel hareket prensiplerini arastirmaya
baslamistir. Daha Once de belirttigim gibi, fabrika c¢alisanlarinin hareketlerini
kolaylastirmak ve onlarin performanslarini arttirmak i¢in kolay hareket dizgeleri ve
onlarin dogru icrasi i¢in ¢alismalarini slirdiirmiis ve bu ¢alismalarin akabinde eforlari
kesfetmistir. “Efor” bir hareket faktoriine (zaman, agirlik veya odak gibi) yonelik i¢
tutumdur. Iletisimin etkililigi (sahnede veya degil), bu i¢ tutumlarin bilingli segimine ve
seceneklerine baglidir. [55] Hareketlerin baslangi¢ noktalari ayni olsa bile, hareketin igsel
eylenis amaci agisindan da hareketin dissal eylenis bigimi agisindan da farklilik gosterir.
Bu farklilik ayn1 zamanda; uzamin, yani alanin kullanilisi agisindan da hareketin hizi ve
varis noktasi ile iletisimi ve viicudun sekli ve viicudun kendi ile iliskisi agisindan da
farklilik gosterir. Mesela bir seyi itmek ile bir seye vurmak elin hizli hareketi ile baslar
ama hareket ikisinde de farkli pozisyonlarda devam ettigi icin birbirinden ayrilir.
Dolayisiyla, Laban’in efor tanim1 ve efor uygulamalar1 tamamen, hareketin 6ziinii ve o

0ziin insan viicudu ve mekanla, o 6ziin iletisime gegtigi diger 6z ile dogrudan ilgilidir.

Bir oyuncu ve dans¢i i¢in efor c¢alismasi, her insanin sahip oldugu itkiler
diinyasina ve secimlerine yaptig1 bir yolculuk gibidir. Itkilerle bunlarmn ifadeleri
arasindaki iliskinin anlagilmasi; performans¢inin organik bir sekilde var olmasin
saglar. Bu sekilde oyuncunun hareketleri ve temsil ettigi karakterin eylemleri

yiiksek diizeyde inandiricilik kazanir. [56]

Laban ve ileri donem calisma arkadas1 William Carpenter’a gore, bireyin temel
hareket prensiplerini anlamak igin hareketin dort temel faktoruni de

anlamlandirmak gerekir; zaman, mekan, agirlik ve akis. Laban ve Carpenter, Carl
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Gustav Yung’un dort psikolojik fonskiyon ile hareketin dort temel faktoriini
iliskilendirir; Algilama, agirliga karsilik gelir, Sezmek, zamana karsilik gelir,

Diistinmek, alana karsilik gelir, Hissetmek akisa cevap verir. [57]

Laban, agirlik, zaman, alan ve akig olmak {izere, bu dort temel unsuru; zit kutuplari ile
toplam sekiz eforda aciklamistir. “Hareket, viicudun belirli bir yerinden bagka bir yerine
gectiginde, akig(flow) basariyla gergceklesmis olur. Biitiin viicut harekete dahil oldugunda
akis simultane bir sekilde gergeklesir.” [58] Akis (Flow) degiskeni, hareketin Bagil ya da
Serbest olusu (Bound or Free); genel olarak bir efordan diger efora gecisteki hareketleri
birbirine baglar. Bu sebeple, eforlar1 belirleyen temel faktorlerden biri degil onlari
birbirine baglayan degisken olarak sayilmaktadir. Laban, eforlar1 belirleyen en temel

faktorleri li¢ baslikta degerlendirir; agirlik, uzam ve zaman.

1. Agirhik (Weight) => Hafif (Light) ya da Giiglii (Strong)

2. Uzam (Space) => Dogrudan (Direct) ya da Degisken (indirect)
3. Zaman (Time) => Surekli (Sustained) ya da Kesik (Broken)

4. Akis (Flow) => Bagil (Bound) ya da Serbest (Free)

LABAN
EFFORT GRAPH space
indirect
weight
light
direct
flow
free bound
time
sustained quick
strong

1 Resim 3.1. Laban Efor Grafigi
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Hafif (Light): Yercekiminden bagimsiz, 6zgiirce hareket eder. Dirence maruz kalmaz.
Enerji akis1 yukar1 dogrudur. Viicudumuzun koltukalti, bacak arasi ve yer¢cekimine maruz

kalan ayak alt tabanlarinin enerji akis1 yukar1 dogru, havada u¢ma hissi.

Guglu (Strong): Yercekimi ile yogun bir hareket sekli. Dirence maruz kalir. Yergekimi
ayaklarda cok baskin. Ayaklar, bir aga¢ gibi topragin icine koklerini salar. Oyuncu,

karakterinin giiclii olan baskisinin derecesini kendisi saptar.

Dogrudan (Direct): Hareket yonii ileri dogru. Tam konsantre bir sekilde, karsiya dogru
ilerlemek i¢in kararli bir hareket. Bu hareket konsantre ve ne yapacagindan emin bir

karakter icin uygundur denebilir.

Degisken (Indirect): Kararli bir yonelimi olmayan, hareket yonl degisken.
Konsantrasyonu ve amaci belirli ve ileri dogru olmayan, dagiik bir hareket seklidir.

Yonii belirsizdir. Dis etkilerden kolayca etkilenebilir.

Surekli (Sustained): Belirli bir noktadan baska bir noktaya diizenli akarak devinen,
kesiksiz, sliregen bir harekettir. Yercekiminde diizenli, yumusak gecislerle ve kopmadan

salinir.

Kesik (Broken): Baslama ve hareket etme motivasyonu stirekli degisen, yenilenen,

tutarl1 bir hareket diizeni olmayan hareket. Enerjisi kesik kesik degiskenlik gosterir.

Gliding

Floating

Light

Dabbing |
— Flicking
Sustained
Direct % | Flexible
Sudden
Pressing Weinghia
Strong
Thrusting Slashing

2 Resim 3.2: Laban Kipu
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Bir oyuncu veya dansg1 i¢in efor ¢alismasi, her insanin sahip oldugu i¢sel segimler
ve itkiler diinyasma yaptig1 bir yolculuk gibidir. Itkiler ve bunlarin ifadeleri
arasindaki baglantinin kavranmasi; performansg¢inin organik bir sekilde hareket
etmesini ve akis i¢inde devinmesini saglar. Bu sekilde oyuncunun hareketleri ve

dolayisiyla temsil ettigi karakter yiiksek diizeyde inandiricilik kazanir. [59]

Sekiz Laban Eforu

Hafif / Degisken / Siirekli = Yiizme (Floating)
Hafif / Degisken / Kesik = Fiske atma (Flicking)
Hafif / Dogrudan / Siirekli = Kayma (Gliding)
Hafif / Dogrudan / Kesik = Dokunma (Dabbing)
Giglii / Degigken / Siirekli = Stkma (Wringing)
Giiglii / Degigken / Kesik = Kesme (Slashing)
Giglii / Dogrudan / Siirekli = Bastirma (Pressing)

Giiglii / Dogrudan / Kesik = Saplama (Punching/Thrusting)
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- ‘ : Press | T :Thrust

N : Wring — :Slash

: Glide : Dab

J : Float J : Flick

3 Resim 3.3. Eforlarin Sembolleri (Irmgard Bartenieff Tarafindan

]

Gelistirilmistir.)

8 basit eforun kesfedilmesi i¢in egzersiz Onerilerini; Jean Newlove’un Laban for Actor
and Dancers (Putting Laban’s Movement Theory Into Practice) kitabindan kaynak alarak
sOyle aciklanabilir:

1. Yuzme (Floating): Hafif, degisken, siirekli. Bagli ya da serbest akis ile
sergilenebilir. Yiizmedeki en 6nemli nokta; eforun yukariya dogru ileri ya da geri
hareket etmesi. [60] Biitiin viicut kisimlarinizla yiizme eforunu deneyimleyin.
Diisiintin ki stiziiliiyorsunuz. Biitiin yonleri kullanin, eforun hizini degistirin.
Mekani kullanin, kalkin, oturun. Havada siiziilmeye ya da denizin iizerindeki
kagit gemicigin siiziilmesine benzer. Adeta sivi oldugunuzu diisiinebilirsiniz.
Sanatg1 rollerine ugundur. Bu eforda bir sey ile savasmak yoktur. [61]

2. Fiske atma (Flicking): Hafif, degisken, kesik. Serbest akis ile yapilan bir
harekettir. Omzunuza bir sinek ya da toz kondugunu diisiiniin, onu elinizle
omzunuzdan ani bir sekilde fiskeleyin ve bileklerinizi ve parmaklarinizi biikiin.
[62] Yukariy1 ve asagiy, ileriyi ve geriyi deneyimleyin. Havaya ve havada fiske
atmay1 deneyin. Viicudunuzun hareket edebilen bolgeleri ile fiskeleyin. Omzunuz
ile fiskeleyin, ayaklarmiz ile fiskeleyin. Biitiin viicudunuzu bu deneyime katin.
Hiz1 ile oynayin. Ziplayarak havayi fiskelediginizi diisiiniin. Bu eforda agirliga

kars1 bir direng vardir.
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3. Kayma (Gliding): Hafif, dogrudan, siirekli. Bagh akis ile sergilenir. Bir seyi
yatay olarak ya da dikey olarak eliniz o diizleme paralel olacak sekilde
diizlestirdiginizi diisiiniin. [63] Zaman ve agirlik iginde eforunuzun ydnelimini
degistirerek, biitiin bedeninizde teker teker kayma eforunu deneyimleyin.
Ayaklarmizi yerden kaydirin, ellerinizi duvardan kaydirin. Biitiin bedeninizde
kayma eforunu deneyimledikten sonra, kendinizi tamamen havanin i¢inde kayar
gibi diisiinerek, havayla biitiinlesin ama havay1 yararak onunla savasin ve havadan
kayin. Kayma eylemi, alana kars1 savasir, ama agirlik ve zamana boyun eger. [64]

4. Dokunma (Dabbing): Hafif, dogrudan, kesik. Cogunlukla serbest akis ile
sergilenir. Ellerde bir kumasa dokunma ya da yazma eylemindeki gibi bir hissiyat
bu efora hakimdir. [65] Bu eforu hem sag hem sol elinizle tekrarlayin. Serbest
akis i¢inde hizim1 degistirerek yapin. Sonra dokunma eforunu ayaklarimiz ile de
deneyimleyin, parmak ucunuzla topugunla yiizeyi hissedin. Sirtinizla deneyin,
kalganizla deneyin. Sosyallik, mizah yetenegi, ¢ok yonliiliikk ve giindelik isleri
kolayca yapiveren karakterlere uygundur. Bu eforda ihtiras yoksunlugu vardir
denebilir.

5. Sikma (Wringing): Gi¢li, degisken, siirekli. Bagh akis ile sergilenir. Eliniz ile
1slak mutfak bezini sikin. Sonra o stkma deneyimini viicudunuzda deneyimleyin.
Kendinizi o mutfaktaki 1slak bez gibi hissedin ve kendinizi siktiginizi diisiiniin.
Bunu sag sol yonlerini esit miktarda deneyimleyecek sekilde biitiin viicudunuzla
yapin. Viicudunuzun biitiin sinirlarina ulasarak ve biitliin yonlerini kullanarak
stkma eforunu hissedin. Alan1 kullanmay1 unutmayn, viicudunuzun alanlarinda
stkma eforunu deneyimlerken bunu bali akis iginde yapmaya calisin. Bir
pozisyondan digerine gegerken o akisin icinde salinin. Sikma eforu; agirhiga karst
bir direng ve savagim vardir ama alan ve zamana boyun egme vardir. [66]

6. Kesme (Slashing): Giiglii, degisken, kesik. Bu eforda eller liderdir. Biitiin alan1
ve viicudunuzun biitiin alanlarini kullanirken iki eliniz ile de kesme eforunu
uygulaym. Hizi1 ile alandaki mevcudiyeti ile oynayin. Sonra biitiin viicudunuzda
ayni seyleri yapin. Ayaklarinizla esit derecede yine mekan ve alan kullanarak
hizin1 degistirerek kesme eforunu yapin. Biiytik bir ziplama ya da arkadan enerjiyi

baslatmak, el ya da ayaklarinizi 6ne dogru hizlica alarak kesme eforu yapmak size
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daha da yardimci olacaktir. Kesme eforu agirliga ve zamana karsi direnglidir ama
alana kars1 boyun eger. [67]

Bastirma (Pressing): Giiclii, dogrudan, siirekli. Bagli akisin en net belirdigi
efordur. Once avug iginizle bir yere gercekten bastirin. Bastirma eyleminizin
giiclii ve dogrudan belli bir yere gittigini gérmelisiniz. Ornegin duvara bastirin.
Bu eforu viicudunuzun biitiin bolgeleri ile deneyimleyin. Agirliga ve alana kars1
bir direng¢ vardir. Stirekli olan bir gii¢ uygulandigindan dolay1 da zamana kars1 bir
boyun egis vardir. [68]

Saplama (Punching, Thrusting): Giiclii, dogrudan, kesik. Her iki akis sekli ise
de sergilenebilir. Bir kum torbasi gibi, zarar gérmeyecek esyaya ger¢ek anlamda
elinizi yumruk yapip, giiclii ve dogrudan vurun. Yani yumrugunuzu saplayin.
Sonra bunu havaya yaparak, havayr yumruklayin ve yumrugunuzun hava iginde
nasil seyrettigine dikkat edin. Bunu biitiin bedeninizle havaya karsi deneyimleyin.
Bu efor agirlik, alan ve zaman ile savasir. Higbirisine boyun egmez. Hepsini deler.

[69]
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3.5. ONERI: EK BiR CALISMA YONTEMI OLARAK LABAN EFORLARININ
KULLANILMASI ve UYGULAMA GEREKLILIiGi

Tezin 2.4. boliimiinde, Stanislavski Sistemi ile role hazirlanan bir oyuncunun,
karakterini fiziksellestirmede zorluk yasadiginda ya da dogru fiziksellestirmenin yapilip
yapilmadigindan emin olamadiginda, ek bir ¢alisma yontemi olarak Laban eforlarinin
uygulanmasinin; oyuncuya saglayacagi olasi faydalardan bahsedilmistir. Bu boliimde ise
bilimsel bir veri elde edebilmek adina, Stanislavski sistemi ile ¢alisan bir oyuncunun
fiziksel karakterizasyon calismasina, ek bir ¢alisma yontemi olarak Laban eforlarinin
katkisinin  olacagi varsayiminin, bir uygulamayla denenmesi gerekliliginden

bahsedilmektedir.

“Bir oyuncu olarak; fiziksel olarak biricik, inandirict ve sanki ger¢ekmis gibi dinamigi
olan karakterleri nasil yaratiriz?” [70] Bir oyuncunun oynadigi biitiin karakterlerin
kendilerine has derinlikleri ve hikayeleri vardir. Her bir karakterin ge¢misinde,
bugiiniinde yasadig1 zorluklar vardir. Biitlin bu karakterler, tipki biz insanlar gibi
birbirinden ayr1 bambagka kisilerdir. Stanislavski, karakterleri insa ederken; yazarin
karakterleri yazis amaglarinin oyuncular tarafindan ihmal edilmemesi gerektigini soyler.
Her karakterin bir varolus amaci vardir, yani iistiin amaglar1. Ustiin amagc; karakterin
eylemlerini agiklayan, oyundaki temsil ettigi kesintisiz eylemlerinin bitiini yani
karakterin oyundaki varolus amacidir. Her yazar, karakterlerini bu iistiin amaglari
dogrultusunda var eder. Onu bir baskasindan ayiran, onu biricik yapan, gecmisi, aile
yapisi, boyu, fiziksel 6zelligi, asik oldugu ya da nefret ettigi bir kisi ve bu duygusal
durumun sebebi, ¢atigmasi, bunu komik yapabilecek ya da dramatik yapabilecek bir
altyapis1 vardir ve bunlarin hepsi biitiin karakterler i¢in gegerlidir. Bu durumda oyuncu,
karakterinin Ustiin amacin1 ve kesintisiz eylem ¢izgisini ¢ok iyi saptamalidir. Peki bu
‘biricik’ karakterleri yaratmaya g¢alisirken bunlar1 fiziksellestirmekte zorlanirsak Laban

eforlar1 yardimimiza yetisebilir mi?

Eforlar, bircok yonden faydalidir. Karakterlerin duygularini, ihtiyaclarini,
engellerini anlamakta ve Ozellikle karakterlerinin i¢sel ve digsal catismalarini
deneyimlemekte faydalidir. Eforlar, konugma olsun ya da olmasin oyuncuya alt
metni iletmekte yardimci olur. Eforlar ayrica karakterin genel kisiligi hakkinda

fikir verir, jestlerini, konusmasini ve hareketlerini 6zgiinlestirir. [71]

44



Katya Bloom’un da ifade ettigi gibi karakteri 6zgiinlestirmede ve 6zgiirlestirmede faydasi
olacagi savunulan Laban eforlarnin, karakterleri tekrarlanabilir ama biricik kilmaya
yardimer olabilecek bir ¢alisma oldugunu sOyleyebiliriz. Laban, efor calismalar ile,
karakterlerin agirlik, uzam, zaman ve akis i¢indeki iliskisini tekrar gdzden gegirmemize
yardimci oluyor. Bu durum da Stanislavski’nin istedigi karakterin biricik olmasi kaidesini
destekleyebilir ve yardimci olabilir. Ciinkii Laban eforlar1 sayesinde oyuncu kisisel
aligkanliklarindan kurtulabilecek ve karakterini fiziksel olarak sahne gergekliginde var

edebilecektir.

Metni tazeledi; yepyeni renkler, farkli sesler buldum ve entelektiiel zekami devre
dis1 brraktim. I¢ ritim, niyet ve duygular degistiginde, eforlar sayesinde bunlari
baglayan gecis anlar1 buldum. Eforlar, metni araladi ve ciimleler kendini ifade etti.

Karakterlere kars1 oyunda bahsedilmemis bakis agilart buldum. [72]

Karakter, oyuncuda fiziksel olarak belirmediginde, yani bir oyuncu karakteri i¢sel olarak
¢coziimleyip disa vurmakta zorlandiginda, sahnede kendisinden aligkanliklar buldugunda
ve rolden ¢iktiginda; aslinda yarattigi karakteri agirlik, uzam, zaman ve akis igerisinde
yanlis degerlendirmis ve karakterin iistiin amact dogrultusunda dogru fiziksel ifadesini
yaratamamis olabilir. Karakteri bu sebepten dolayi fiziksellesememis ve viicudu kendi
aligkanliklarina donerek tekinsizlikten kurtulmaya caligiyor olabilir. Ciinky bir karakter
kendisine uzamda yer edinemezse var olamaz, oyuncu istemsizce bilinci tarafindan kendi
fizigine ve kendi kisisel aliskanliklarina donmeye c¢alisabilir. Laban eforlar1 tam olarak
bu noktada oyuncuya yardimci olabilir. Eger ki oyuncu, karakterin eforunu dogru
saptarsa, oyuncu efor ¢aligmasini uyguladiktan sonra, karakter fiziksel olarak oyuncuda
belirebilir. Oyuncunun yapacagi yiiriiyiis, ses, postiir vs. deneme ¢alismalar1 yerine Laban
eforlarimin uygulanmasi, Stanislavski ile ¢elismeyen ve onu destekleyen bir uygulama
olarak gortilebilir. Dogru yapilan bir karakter analizi ile karakterin iistiin amaci ve
kesintisiz eylem ¢izgisi saptandiginda, verilen bilgiler esliginde efor analizi yapilabilir.
Efor analizi yapmak ancak ve ancak karakterin, metindeki verili bilgilerinin esliginde
miimkiindiir. Bu durumda efor analizi, yazarin, karakteri yazma amacini1 bozan degil onu

destekleyen bir ¢aligma sunar.

Laban eforlar1 oyuncunun fiziksel farkindaligimi ve ifadesini artiracak g¢alismalardan

biridir diye de diisiinebiliriz. Efor ¢aligsmalar1 kisinin kendi bedeni ile iliskisini tekrar
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gbzden gecirmesine vesile oluyor. Uzuvlarini eforlarin 6zelliklerine gore hareket ettiren
oyuncu, sinirlarin1 kesfediyor ve rutin aligkanliklarinin 6tesine de bu sayede gegebiliyor.
Laban, bir insanin giinliik hayatinda da eylemlerde ustalasmasi gerektigini sdyler. Ona
gore bu sekilde insanlar, en az ¢aba ile en dogru fiziksel ifadeyi verebilir. Sadece sanat
insanlar1 degil, glinliik hayatinda dogal olarak hareket eden biitlin insanlar i¢in bu kaideyi
belirtir. Mastery of Movement kitabinda da bahsettigi gibi, insan bir ihtiyaci karsilamak
icin hareket eder. Bu ihtiyaci karsilamak i¢in yapmasi gereken sey de hareketin kendisidir
ve insan, o ihtiyaci karsilamak igin dogal olarak hareket etmelidir. Dolays1 ile hareketin
dogru icraasi hayatin her alanina tabiidir. Laban, ¢alismalarinin insanlarin eylemlerinin
dogru telaffuzuna yardimci oldugunu savunur. Ona gore bir oyuncu, sahnede roliinii
hissetmek kadar bunun dogru telaffuzunu da yapabilecek kadar harekette ustalasmalidir.
Bu noktada, kaynaklardan da Laban’dan da okudugumuz iizere; eylemin icraasinda ve
viicudun duygulari ifade edisinde problem yasayan bir oyuncu Laban eforlar1 vasitasi ile

sorununa ¢ozium arayabilecektir.

Bu tezde, Laban eforlarinin, oyuncuya fiziksel karakterizasyonun insast ve bir¢ok
konudaki olas1 katkilarindan  bahsedilmistir.  Oyuncunun  rolunun  fiziksel
karakterizasyonunun olusturulmasi siirecinde problem yasadigi vakit basurabilecegi olasi
kaynaklardan biri olan Laban eforlar1 iizerinde durulmus ve varsayimlar olusturulmustur.
Kaynaklardan edinilen bilgiler ve veriler dogrultusunda olusturulan varsayimlar
desteklemek adina, bir oyuncu olarak bunu kendi iizerimde uygulamali olarak

deneyimleyip, bu deneyimin raporunu paylasmak gerekliligi dogmustur.
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BOLUM 4
UYGULAMA

4.1. UYGULAMA TASARIMI

Normal sartlar altinda, tez uygulamasi Anton Cehov’un Marti oyunundaki Masa ve
Medvedenko karakterlerinin ikili sahnesine yapilacakti fakat 2020 yilinda ortaya ¢ikan
Corona virlistin bu surecte Tiirkiye’ye de sirayet etmesinden dolayir partnerim ile
planlanan bulusmay1 gergeklestiremedik. Sokaklarda hastalik haberleri giin be giin
artarken, sokaga cikarak bu riskin bir sekilde artmasina sebep olmak istemedik. Bu
sebeple, tez danigmanim Prof. Dr. Cetin Sarikartal hocam ile goriistiik ve tez uygulamasi
icin bagka bir yol diisiindiik. Buradan da hareket ile; tezin arastirma sorusu, Anton
Cehov’un Mart1 oyunundaki Nina karakterinin tek basina konustugu 2. Perdedeki bir

sahnesine uygulanacaktir.

Oyuncu, oyunu okumus ve karakterinin iistiin amacini, kesintisiz eylem ¢izgisini saptamis
olarak ¢aligmaya gelmelidir. Uygulama once eforlarin kesfi ile baglamaktadir. Bu kesif
sireci, zaman, mekan ve agirligin; akis i¢indeki devinimi ve efor varyasyonlarinin kesfini
icermektedir. Oyuncu, bu efor caligmasi ile, kendi kisisel eforlarimi1 da deneyimler,
boylelikle karakterlerinin eforlarin1 ¢alisirken kendi baskin eforlar1 ile karakterin
eforunun arasindaki farki hissedecektir, bu durum, fiziksel karakterizasyon problemi
yasandiginda, kisinin kendi eforunu “akis” etmeni ile karakterin eforuna baglayarak
karaktere tekrar adapte olmasi i¢in yardimei olabilir. Eforlar deneyimlenmeden, okunan
karakterin eforu dogru bir sekilde saptanamaz. Dolayisi ile 6nce eforlar deneyimlenmistir.
Eforlar kesfedildikten sonra, sistem lizerine calisilmaya baslanmaktadir. Calismanin bu
kisminda, karakterin mevcut sahnenin bilgileri 1s18indaki baskin eforu saptanmaktadir.
Oyuncu, karakterin belirlenen eforunu deneyimler. Eforun deneyimlenmesi ile oyuncu
karakteri olarak kendini alanda, zamanda, agirlikta ve akis ig¢inde var eder. Efor
anlasildiktan sonra sahne bu dogrultuda oynanir. Sahne bittikten sonra oyuncunun
viicudunda neler olduguna dair kisa bir sohbet gergeklestirilir ve bu, uygulama verilerine

aktarilir.
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4.2. UYGULAMA VERILERI

4.2.1. Uygulama Metnine iliskin Bilgiler

Anton Cehov’un Mart1 oyunundaki Nina’nin 2. Perdedeki yalniz monologu, bir dénceki
bolimde de bahsettigim tizere, kosullar ¢ergevesince, uygulamanin yapilacagi metin
olarak secilmigtir. Tez uygulamasi olarak kullanilan bu metnin karakter incelemesi
yapilmistir. Olay akigina goére Nina heniiz, kendisini sehir digina gitmeye siiriikleyen
olaylarla karsilasmamustir. Metindeki Nina’nin eylem ¢izginden hareketle, Nina, su anda;
g6l evinin bulundugu Sorin ¢iftligine ve burada yasayan {inlii sanat¢1 komsularina kars:
bir hayranlik duymakta ve onlardan biri gibi olma hayalleri kurmaktadir diye diisiintilmiis

ve sahnedeki Nina kurgulamasi oyun metnindeki bilgiler 1s18inda degerlendirilmistir.

Nina, oyun sergilenmeden Once, sanatgi olarak gordiigii, Arkadina ve inlii yazar
Trigorine karsi roliinii oynayacagi icin ¢ok heyecanli oldugunu Treplev’e soyler. Onlarin
takdirini almak Nina i¢in ¢ok Onemlidir. Zira ona gore, kalbi bir mart1 gibi o gole
ucmaktadir ¢linkii onlar gibi olmay1 dilemektedir. Arkadina’nin elestirileri yliziinden
basarisizliga ugrayan Treplev’in oyunundan sonra, sahneye ¢ikma hayallerinin
oldugundan ama bunu asla gergeklestiremeyeceginden i¢ ¢ekerek bahseden Nina, 6vgii
dolu sozleri kabul eder ve gitmek istemediginden onlarla olmak istediginden bahseder.
Bu bilgiler 15181nda Nina, ciftlikteki sanat¢ilara biiylik bir hayranlikla bakmis ve onlar
yiiceltmistir. Onlar gibi sanat¢1 olma ve bu sekilde zenginligi soyluluk ile birlikte
diisiiniinen insanlardan 6c¢ alma 6zlemi duyan Nina, sonraki sahnede onlarin ilahi
yanlarindan ziyade, beseri yanlarini goriir. Bunun karsisinda yasadigi saskinlik i¢erisinde

Nina, su sozleri soyler:
Uygulama metni 1:

Nina: (Yalmz) Unlii bir aktristin hem de bdyle sagma bir nedenle gozyasi
doktiigiinii gormek ne tuhaf! Yiginlarin hayran oldugu, her giin gazetelerde
kendisinden soz edilen, fotograflari satilan, yapitlar1 yabanci dillere ¢evrilen bir
yazarin da biitiin gliniinii olta basinda tiiketip iki tath su kefali yakaladiginda
sevinmesi de garip degil mi? Ben bu iinli kisilerin gururlu, yanlarina varilmaz

kisiler olduklarini, kalabaliklar1 hor gordiiklerini sanirdim. Soy sop taninmigligini,
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zenginligi her seyden ¢cok dnemseyen siradan insanlardan, tinleri ve adlarinin géz
kamastiriciligiyla bir ¢esit 6¢ aldiklarini diislintirdiim. Oysa onlar da aghyorlar,

balik tutuyorlar, kagit oynuyorlar, herkes gibi giiliiyor, 6fkeleniyorlar
Uygulama metni 2:

Nina (Yalniz): Unlii bir aktristin, bir hi¢ ugruna higkira higkira agladigini grmek
ne tuhaf! Ya digerine ne demeli? Yigmlarin hayran oldugu, adi her giin
gazetelerde gecen, fotograflari satilan, eserleri yabanci dillere ¢evrilen bir yazar;
biitiin glinlerini olta baginda tiiketiyor, iki kefal tuttu diye sevincinden deli oluyor.
Ben {inliilerin gururlu, yanlarina varilmaz kisiler olduklarini, kalabaliklara
tepeden baktiklarini sanirdim. Unleri ve isimlerinin parlakligiyla, soylulugu ve
zenginligi her seyden ¢ok Onemseyen siradan insanlardan, 6c¢ aldiklarini
diistiniirdim. Oysa onlar da herkes gibi... Agliyorlar, balik tutuyorlar, kagit

oynuyorlar, gulliyor, 6fkeleniyorlar.

Uygulama metnini, ilk basta yukaridaki ilk parca olarak segtim. Fakat uygulama metninin
yorumlanmasi sirasinda, karakterin fiziksel eylemlerinin belirlenmesi surecinde zorluk
yasadim. Ilk par¢adaki yorumlanma, dramaturjik agidan benim aktarmak istedigim Nina
karakterinin yansitilmasinda bir oyuncu olarak bana zorluk cikartti. Ik yorulamayi
oynadigimda “Soy sop taninmisligini, zenginligi her seyden gok dnemseyen siradan insanlardan, iinleri
ve adlarmin géz kamastiriciligiyla bir gesit 6¢ aldiklarim diisiiniirdiim.” CUmlesini oynarken Gnl
insanlarin bahsedilen “bir ¢esit 6c alma” eylemini sdyledigimde yargilar bir yerden
oynadigimi fark ettim. Oysaki, burada Nina dramaturjik olarak tinli insanlarimn, Unleri ve
isimerinin goz kamastiriciligi ile; soy sop taninmishgini her seyden iistiin tutan siradan
insanlardan bir nevi O¢ aldiklarindan bahsederken bu durumu yargilamamaliydi.
Uygulama sonrasinda da kameradan kendimi izledigimde, yargilar yerden oynayisimin
degismedigini fark ettim. Buradan hareketle metne tekrar dondiigiimde g¢eviri
degistirmeye ihtiya¢ duydugumu fark ettim. Cetin hocamin Mart1 ¢evirisine bagvurdum;
burada climleyi sOylerken vurgu ve tonlamalarimda da eylemi oynayisimda da biiyiik bir
degisim oldu. Bu sebeple dramaturjik olarak karakteri dogru icra edebilmem adina ikinci

ceviriyi tercih ettim.

49



4.2.2. Uygulama

Mevcut pandemi kosullar1 sebebiyle yalniz deneyimlenen bu tez uygulamasinda ¢esitli
farkindaliklar ve zorluklar yasandu. Ikili olmas planlanan sahne, kosullar sebebiyle tekli
sahneye dondstiriildi. Corona virlis sebebiyle iiniversitelerde egitim hayatina ara
verildiginden dolay1, uygulamay1 evde yapmak durumunda kaldim. Bir oyuncu olarak
mevcut duruma adapte olabilmem gerekiyordu bu sebeple ev ortamimi sahne ortamina
doniistiirdiim. Bu durum biraz zamanimi aldi fakat mekani bosalttiktan ve kameray1

seyirci yerine koyduktan sonra biraz da olsa rahatladim.

Ses ve bedenimi isitarak uygulamaya giris yaptim. Oncelikle Jean Newlove’un Laban for
Actors and Dancers kitabin1 rehber alarak eforlar1 bedenimde deneyimledim. Kendi
kisisel eforumun ne oldugunun farkina vardim. Sikma eforunun yani wringing eforunun
benim baskin eforum oldugunun farkina vardim. Eforlari teker teker deneyimledikten
sonra, ilk uygulamaya geri dondiim. Bu uygulama kisminda karakterin repliklerini tekrar
ederek karakterin yiiriiyiisii ve ritmi ile oynadim. Sergilenecek olan karakterin fiziksel
eylemlerini ve iistiin amacim gozden gecirdim. ilkin deneme ¢ekimi yaptim. Neler olup
bittigini gérmek istiyordum. Bu noktada, g¢eviri ile ilgili yasadigim probleme denk
geldim. Nina’nin belirlenen sahnedeki fiziksel eylemini dramaturjik olarak yanlis
yorumladigimi fark ettim. Buradan hareketle ceviriyi degistirmeye karar verdim.
Cevirinin degismesi, ciimlelerin sOylenis seklini degistirdigi icin kisisel olarak ikinci
ceviride daha rahat ettigimi diisiiniiyorum. Cevirinin degismesi ile birlikte ayni siireci
tekrar ettim. Sesimi bedenimi 1sittim ve karakterin repliklerini tekrar ederken karakterin
ylriiyiisli ve ritmi ile oynadim. Karakterin {istiin amaci ve fiziksel eylemi bende daha net
belirdi. Bunu fark ettikten sonra karakteri oynamaya kendimi hazir hissettim. Video
kaydmi actim ve birka¢ dil slirgmesi vb aksakliklardan sonra istedigim yorumlamaya
eristim. Uygulamanin ilk kismini, sisteminin kaideleri cergevesinde, sergiledim ve
videoya kaydettim. Uygulamaya kisa bir ara verdim ve Nina’nin baskin eforunu saptamak

i¢cin dramaturji calismasi yaptim.
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*kk

Nina bu monolog sirasinda, karakterinin yolculugunun bu asamasinda zihinsel olarak da
fiziksel olarak da herhangi bir sey ile savasmiyor, hatta fark ettigi bir ger¢eklige boyun
egiyor(indulging).

- Dolayisi ile agirliginin hafif oldugunu séyleyebilirim.

- Zamanda kesik degil siirekli oldugunu da soOyleyebilirim ¢iinkii monolog
stiresinde degisen bir ruh durumu yok.

- Soylu ve sanat¢i insanlarin da beseri olduklarini farketmesi onun alistigi
diisinceden farkli oldugu igin, alan icerisindeki yonii degiskendir diye diisiindiim
cunki karakter, alan igerisinde disaridan bir bilgiden etkilenmis ve alistigi
diisiinme bi¢imi yon degistirmistir.

Buradan hareketle, olay akis1 igerisindeki 2. Perdede Nina, ylizme(floating) eforuna sahip

olarak tarafimca diistintilmustiir.

*k*

Floating eforunun saptanmasinin akabinde, eforun deneyimlenmesi asamasina
gecilmistir. Floating eforu Jean Newlove’un Laban for Actors and Dancers kitabini rehber
alarak tekrar deneyimlenmistir. Kollar ve eklemlerden baglayarak yiizme-stzilme
hareketi deneyimlenmis ve sonrasinda bu biitiin viicudun béliimlerine teker teker
uygulanmistir. Hareketin hizi ve yoni degistirilmistir. Mekan icinde efor
deneyimlenmistir. Imge olarak sivi olma hali kullamilmistir ve bu siviligin alan iginde
hafif, degisken ve siirekli oldugundan emin olunana kadar bu imge tutulmustur. Efor
gercekten viicut tarafindan anlasilana kadar calisma devam etmistir. Karakter metin
sirasinda bir sey ile savasmadigindan dolay1 ben serbest akis ile sergilemeye karar verdim.
Bu ylizden sivi olma imgesini kullandim. Calisma sonrasinda bu efor diisiintiilerek
deneme ¢ekimi yapilmistir. Yapilan deneme ¢ekimi sonrasinda tigiincii bir goz olarak
izledigimde dramaturjik olarak sikintimin kalmadigini anladim ve nihai uygulama

cekimini yaptim.
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Uygulama sonrasi;

Uygulama agamalarimi derleyecek olursam;

1)
2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

Oncelikle mekan, uygulamaya elverisli olacak sekilde diizenlendi.

Oyuncu ses viicut 1sinmasi yaparak bedenini ve zihnini uygulamaya hazir hale
getirdi.

Eforlar, herhangi bir karakter vs diisiiniilmeden deneyimlendi. Oyuncu gundelik
eforunun ne olduguna dair gozlem yapt1 ve diger eforlar1 da deneyimledigi igin,
kendi efor aligkanligindan bagimsiz hareket etmeyi deneyimledi.

Bu calisma bir kenara birakildi ve Nina karakteri Stanislavski sistemi kaideleri
cercevesinde incelendi.

Nina, ikinci ¢eviri kullanilarak iistiin amact dogrultusunda sergilenmis ve
kaydedilmistir.

Calisma bir kenara birakilmis ve karakterin eforuna karar verilmesi igin
dramaturji calismasina baslanmaistir.

Stanislavski’nin iistiin amag ve kesintisiz eylem ¢izgisindeki Nina’nin davranis ve
varolus sekline bakildiginda, (floating)stiziilme-ylizme eforunun denenmesinin
daha uygun olacagina karar verilmistir. Bu durum dramaturjik olarak da sebep
sonug iliskisi kurularak gerekcelendirilmistir.

Tekrar  (floating) sizilme-yiizme eforu deneyimlenmistir. Bu efor
deneyimlenirken Nina’nin replikleri ve iistiin amaci da diistiniilmusttir.

Birka¢ denemeden sonra, Nina’nin belirlenen monologu, belirlenen ve caligilan

efor ile beraber sergilenmis ve kameraya kaydedilmistir.

10) Kaydedilen uygulama oncesi ve uygulama sonrasi videolari, aralarindaki farklar

acisindan incelenmis ve tarafimca yorumlanmastir.

Daha 6nce de bahsettigim gibi Kadir Has Universitesi’nde deneyimleyecegim ve kayit

altina alacagim uygulamami, mevcut corona viriis sebebiyle okullarin tatil edilmesinden

dolay1 evimde tek basima deneyimlemek zorunda kaldim. Normal sartlar altinda sahne

partnerim ile birlikte Maga-Medvedenko sahnesine uygulama yapacaktim. Bu uygulama

iki farkli zaman dilimini igeren iki farkli sahneye uygulanacagi i¢in bana hem daha fazla

efor inceleme alanmi1 agacakti hem de sahne estetigi agisindan daha teatral bir ambians
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olusturacakt1. Iki farkli oyuncunun baskin kisisel eforlarini bir kenara birakip, iki farkli
karakterin iki farkli sahnedeki eforlarini deneyimleyip bunu deneyim olarak
aktarabilmeleri benim tezim igin elbette daha faydali bir veri biitiinii olusturacakti. Partner
ile caligsaydim, eforlar1 deneyimlerken de sahne calismasi yaparken de kendi tiglincii
gbzliime ihtiya¢ duymaksizin partnerim ile bilgi ve goriis aligverisi yapabilecektim. Bu
durum, karakterlerin ikili sahneleri sirasinda sahip olduklar1 baskin eforlar nasil birbiri
ile baglantyor sorusuna da ayni zamanda cevap bulmama fayda saglayacakti. Fakat icinde
bulundugumuz siireci olgunlukla karsilamak ve yeni bir ¢ézim Gretmek gerekiyordu.

Bunun iizerine ayn1 oyundaki Nina karakterine eforlar1 uygulamaya karar verdim.

Uygulama mekanim ev olacagi icin ev igerisinde rahat uygulama alani yaratmam
gerekiyordu. Bu problemi evdeki alisik oldugum mekan algisin1 degistirerek ve esyalari
kaldirarak ¢6zlime kavusturdum. Isinma calismalari ile uygulamaya basladim, sonra
kaynak kitabimin Onerileri dogrultusunda eforlar1 deneyimledim ve baskin eforumu
saptadim ve deneyimledim. Bu deneyim beni mekana daha da ¢ok uyumladi. Mekéna
alistiktan sonra uygulamama bagladim. Uygulama yaparken basta ¢esitli zorluklar
yasadim. Bagta sistem rehberliginde sergiledigim Nina karakterini oynarken, karsimda
kameranin olmasi beni adeta audition ¢ekimlerine girmigsim gibi hissettirdi. Bu durum
bende ufak bir rahatsizlik yaratti ¢iinkii Nina karakterini normal sartlar altinda sahnede
oynamam gerekiyordu ve Nina karakterini genis bir alanda sergilemem gerekiyordu.
Kameranm varligini unutana kadar birka¢ kez dil siirgmesi yasadim fakat kendimi

cektikce kameraya alismaya bagladim ve kendimi alana birakmam ile daha da rahatladim.

Ceviri degisimi bir oyuncu olarak beni ¢ok rahatlatti. Elbette ki tek bir dogru ¢evirinin
oldugunu sdylemek cok yersiz olacaktir elbet fakat ikinci denedigim c¢eviri bir oyuncu
olarak beni daha da rahatlatti. Ceviri problemi asildiktan sonra uygulamanin ilk kismini
birka¢ deneme ¢ekiminden sonra tamamladim. Sonra dramaturji kismina gegtim. Floating
eforuna karar verdikten sonra tekrar eforu deneyimledigimde bir oyuncu olarak bende ne
gibi degisiklikler olacak merak ediyordum. Efor ile Nina karakterini oynadigimda,
ayaklarimin daha ¢ok havada siiziildiigiinii fark ettim. Sanki bir 6nceki uygulamaya
nazaran alan igerisinde daha hafiftim. Sanki ben o replikleri soylerken Nina’nin
diistinceleri daha havada idi. Agirlik etmeninin benim viicudumdan kaynaklandigini bu
acidan ilk videoma bakarak soyleyebilirim. Uygulama ¢ekimim bittikten sonra uygulama

oncesi ve uygulama sonrasi videolarimi izledikten sonra bir oyuncu olarak eforun
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deneyimlenmesi ile birlikte kendi kisisel baskin eforumdan uzaklasip, Nina’nin sahne
sirasindaki  kararlagtirdigim eforunu sergiledigimin farkina vardim. Uygulamanin
sonrasinda da kendi baskin efor deneyimimi kenara biraktigimi, Nina’nin eforunu

deneyimledigimi hissettim.

Uygulama deneyimimde genel olarak; fiziksel aligkanliklarimi daha rahat bir kenara
birakabilmeme yardimci oldugu i¢in bu ¢alismanin bana fayda sagladigini diistiniiyorum.
Ik uygulamama baktigimda ayaklarim daha agir yere basiyor ve alan i¢inde kapladigim
mevcudiyetim de daha agir. Yorumlamama baktigim zaman her iki haliyle de iistiin
amacimi korudugumu goriiyorum fakat tistiin amacim dogrultusunda sahip oldugum
fiziksel eylemimi ikinci videoda daha net ifade ettigimi goriiyorum. Eforlarin
uygulanmasi, bir oyuncu olarak tahayyiil ettigim diisiincenin dogru fiziksel ifadesi icin
bana yardimei olmus ve kisisel davraniglarimi ve aligkanliklarimi bir kenara birakarak

beni yepyeni bir davranig bigimine yonlendirmistir diyebilirim.
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5. SONUC

Stanislavski sistemi, oyuncunun karakterin psiko-fiziksel diinyasina girebilmesi ve onu
seyirciye yansitabilmesi i¢in oyunculara birtakim Onerilerde bulunuyor. Bu Oneriler
1s18inda rollerine hazirlanan insanlar, kimi zaman basariya ulasiyor, kimi zaman da
birtakim giicliikler ¢ekiyorlar. Bu giicliiklerden biri, ki Stanislavski son zamanlarinda bu
konu iizerine ¢ok durmustur, kaynaklar tarafindan da bunu gorebiliyoruz, fiziksellesme
problemi: kimi zaman oyuncular, karakterlerinin kendilerinde fiziksellesmedigini
diistinebilirler. Bedenleri ile rolii aktardiklar1 sirada birseylerin eksik oldugunu hisseden
oyuncu, bu fiziksellesememe stirecinde nasil bir yol izleyebilir? Stanislavski’nin ardindan
gelen kimi 6grencileri ve kendisinden sonra gelen baska kuramcilar, oyunculukta dogru
icraya dair oyunculara yardimeci olacak arastirmalar yapmustir. Bu arastirmalar
gunimizde de hala devam etmektedir diyebiliriz. Ayn1 Stanislavski gibi, bransinin
aragtirmact ruhlu kuram ve dans hocalarindan Rudolf Laban’in teorik ve pratik
yaklagimlarininin da oyunculuga katki saglayacagi yoniinde kaynaklar ve calismalar
mevcuttur. Laban, II. Diinya Savasi sirasinda fabrika iscilerinin, hareketi daha hizli ve
iiretken yapabilmeleri ve bu sirada kendi bedenlerini de koruyabilmeleri adina, hareketin
temel motivasyonlar1 ilizerine arastirmalar yapmis ve bu arastirmalari onu Laban
eforlarina gétiirmiistiir. Kaynaklara gére Laban eforlari, bir¢cok alanda kullanilabilecegi
gibi, oyunculukta da bir oyuncunun kigsel aligkanliklarindan kurtulabilmesi ve bedenini
Ozgiirlestirebilmesi i¢in Onerilen ¢aligma yontemlerinden birisidir. Bu noktada Laban
eforlarinin, Stanislavski sistemindeki fiziksel karakterizasyona da katkisinin olabilecegi

bilgisi arastirilmis ve irdelenmistir.

Bu siiregte uzun zamandir oyunculuk egitimlerinde kullanilan bir oyunculuk yaklasimi
oldugu i¢in Stanislavski sistemine dair gerek tlirkge gerek ingilizce kaynak bulmakta
zorluk yasamadim. Fakat Laban eforlar1 benim yiiksek lisans egitim silirecimde
duydugum ve heniiz tiirk¢eye ¢evirisi de yapilmamis bir ¢alisma yontemiydi. Bu sebeple
kaynaklarimi toparlamam birazcik zamanimi aldi. Laban ile ilgili cokca ingilizce kaynaga
rastlamama ragmen, kaynak taramami, tezimin igerigi ile uyumlu olacak sekilde

sinirlandirdim. Bu arastirma slirecimde, Barbara Adrian’in Actor Training the Laban Way
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kitabin1 yol gosterici kaynak olarak kullanmak istesem de kullanamadim. Kitabin i¢inde
beden ve ses egzersizleri vasitasi ile Laban eforlarinin elementlerinin kesfine iliskin
detayli bilgi ve arastirmalar mevcut. Alanin kesfi ve grubun alan igerisindeki
entegrasyonuna dair calisma yollar1 oneriyor. Gergekten faydali buldugum bu kitab1
normal sartlar altinda bana yol gosterici kaynak niteliginde kullanacaktim fakat hem sinif
arkadasim ile mevcut ¢alismayr gerceklestiremedigimden dolayi, hem de bu kaynagin
daha ziyade formasyon egitimlerinde kullanilabilir bir kaynak oldugunu diisiindiigiimden

dolay1 kaynagi kullanamadim. Merak edip, ilgilenen olursa sayet kaynak¢ama ekliyorum.
[73]

Yine ayni sekilde tavsiye ettigim ve kaynak olarak da kullandigim bir doktora tezini daha
Onermek isterim. Bu kitap; dans ve oyunculuk hocasi Yat Malmgren’in ve Rudolf
Laban’in teorilerinden hareketle oyunculuk ve dans sanatlarindaki dramatik karakter
analizi iizerine yogunlasiyor. Oncelikle dnemli sistemin enerji tanimini Stanislavski,
Laban ve Jung ¢ercevesinde aktariyor. Bu enerjilerin doniisiimleri sirasindaki icsel ve
digsal aksiyonlar1 ve roliin karakterizasyonu konusunu da irdeledikten sonra, Laban-
Malmgren sisteminin daha dans ve beden formasyonu gerektiren kismina geciyor. Bu
kisimlarimi her ne kadar kullanmak ve incelemek istesem dans ve oyunculuk
egitimlerinde bir oOgretici tarafindan kullanilabilecek bir kaynak oldugunu
diisiindiigiimden dolayi tez siirecimin uygulama kapsamina bu kaynakg¢ayi dahil etmedim.
Ilgilenen ve incelemek isteyen olursa diye kaynak¢ama ekliyorum. [74] Laban ve
Malmgren sistemi Gzerinden hareket psikolojisi ve karakter analizi konusunu igeren bir
makale daha 6nermek isterim. Bu makale Jung’un arketipleri ve Stanislavski’nin fiziksel
eylemlerini Laban’in ge¢ ¢aligmalari ile bir araya getirerek yeni bir sistem kuran Yat
Malmgren’in karakter analizi lizerinde durmaktadir. Tezimdeki Laban kisminda, 57 nolu
alintida da bahsedilen Jung’un arketipleri ve Laban’in eforun dort elementini irdelemek

isteyen meslektaglarima bu kaynagi 6nerebiliyorum. [75]

Bu tezde, Stanislavski sistemi ve Laban eforlar1 anlatildiktan ve ortak ¢alisma Onerisine
dair gerekli iliski kurulduktan sonra Stanislavski sistemi ile role hazirlanan bir oyuncuya
ek bir calisma Onerisi olarak Laban eforlarinin uygulanabilirliginin bilimsel bir yolla
desteklenmesi icin uygulama yapilmasi Onerisi sunulmustur. Bu sunulan 0Oneri
kapsaminda bir uygulama arastirmasi yapilmis ve bu arastirmanin sonucunda Anton

Cehov’un Mart1 oyunundaki Nina karakterinin bir sahnesinde gozlem yapilmasina karar
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verilmistir. Uygulama mevcut kosullar sebebiyle evde yapilmustir. Ik uygulama sirasinda
kendi fiziksel davranig bi¢imimi hala iizerimde tasiyor olmam sebebiyle yanlis
fiziksellestirdigim Nina karakterine, floating yani yilizme-suzilme eforunu
uyguladigimda, fiziksellestirme problemimin ¢6ziildiigiine tarafimca uygulama verilerim
de goze alinarak karar verilmistir. Bu bilgi, uygulamam sonucunda da tarafimca
desteklenmis bir bilgi olup, karakteri fiziksellestirmede bir oyuncu olarak bana yardimci
olmustur. Tipk1 greyfurt agacina asilanan bir limon gibi, floating eforu, Nina’nin zaman,
mekan ve alandaki kapladigi alanini tekrar mevcut etmeme ve onu bir akis i¢inde

sergilememe fayda saglamistir.

Bu tezde, Stanislavski sistemi ile role hazirlanirken, ek bir ¢aligma yontemi olarak Laban
eforlarinin kullanilmasi, roliin fiziksel mevcudiyetinin insaas1 siirecinde, oyuncuya katki
saglar m1 sorusu sorulmus ve uygulamali olarak deneyimlenerek bu soruya cevap
aranmustir. I¢sel olanin dogru icrasi i¢in kullanilabilecek ek ¢alisma yontemlerinden biri
olarak varsaydigim ve bu dogrultuda arastirmami uygulamali olarak deneyimledigim
Laban eforlarinin uygulanmasinin, oyuncunun fiziksel aligkanliklarindan kurtulup
karakterini kendi bedeninde fiziksellestirebilmesi i¢in faydali bir ¢galigma yontemi olarak

sayilabilecegini uygulama streci ertesinde kuvvetle dnerebiliyorum.
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