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0z
KAMERA ONU OYUNCULUGU VE TiYATRO OYUNCULUK TEKNIiKLERININ

KARSILASTIRILMASI: BIR OYUNCULUK PERSPEKTIFi
izabella MUZURBAEVA

Arastirma, Stanislavski basta olmak ftizere farkli oyunculuk tekniklerinden
(Meyerhold, Cehov, Strasberg, Meisner, Adler, Moris) yola ¢ikarak kamera 6nii oyunculugu
ve tiyatro oyunculugunun oOzelliklerini, benzer ve farkli yonlerini analiz etmeyi
amaglamaktadir. Kamera onii oyunculugu ve tiyatro oyunculugunda beden dili, ses
kullanimi, duygu ifadesi, karakter analizi gibi temel oyunculuk becerileri yukarida
bahsedilen isimler dogrultusunda Umami, Sophie’s Choice filmlerindeki sahneler tizerinden
detayli bir sekilde ele alinacaktir. Bu tekniklerin her iki alandaki uygulanisi incelenecek,
sahne enerjisiyle kamera oniinde dogalligin nasil birlestirilebilecegi tizerine odaklanilacaktir.
Tiyatro oyunculugunun ifade bicimlerini analiz ederek, oyuncularin hem kameraya hem de
canli izleyiciye farkli tiyatro oyunlarinda sahnelenmis performanslarin ve kamera oniinde
gerceklesmis oyunculuk deneyimleri ele alinacaktir. Tezde ulasilan 6rnekler ve yonergeler,
oyunculara kamera 6nii oyunculugu ve tiyatro oyunculuk tekniklerini bir araya getirerek her
iki alandaki oyunculuk deneyimini paylasmayi hedefler. Caligma, kamera 6nii oyunculugu
ve tiyatro oyunculugu alaninda ¢aligmalar yapan uygulayict ve teorisyenlere elde edilen

deneyimi sunmay1 amaglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Tiyatro, Stanislavski, Oyunculuk teknikleri, Kamera

Onii Oyunculugu



ABSTRACT

A COMPARISON OF ACTING TECHNIQUES FOR CAMERA AND THEATER:
AN ACTOR'S PERSPECTIVE
izabella MUZURBAEVA

This research aims to analyze the characteristics of on-camera and theatrical acting,
examining their similarities and differences by drawing primarily from the work of
Konstantin Stanislavski and other major acting practitioners, including Vsevolod Meyerhold,
Michael Chekhov, Lee Strasberg, Sanford Meisner, Stella Adler, and Eric Morris. Core
acting skills—such as body language, voice use, emotional expression, and character
analysis—are examined in detail through selected scenes from Umami and Sophie’s Choice,

in light of these practitioners’ methodologies.

The study explores how these techniques are applied in both fields, with particular
attention to how stage energy can be integrated with the naturalism required for on-camera
performance. By analyzing expressive modes specific to theatrical acting, the research
considers performances created for live audiences as well as acting realized in front of the
camera across various theatrical productions and screen works. The examples and guidelines
derived from this thesis aim to enable actors to synthesize on-camera and theatrical
techniques, offering practical insights that enrich performance in both domains. Ultimately,
the study seeks to contribute its findings and experiential knowledge to practitioners and

theorists working in the fields of theatrical and on-camera acting.

Keywords: Cinema, Theatre, Stanislavski, Acting techniques, On — camera acting.



ONSOZ

Tez, oyunculuk tekniklerinin tiyatroda ve sinemada kullanimini inceleyerek,
oyuncunun ekran ortamina gegisini ve bu ortamda gilivenle ¢alismasin
kolaylastirmay1 amaglayan bir deneyime varmay1 amaglar.

Calisma, biiylik olgiide kisisel oyunculuk deneyimlerime, sinema alanina
geciste zorlanan tiyatro oyuncularina iligkin gézlemlerime ve yonetmenlerle yapilan
gorismelere dayanmaktadir. Bu goriismelerde oOzellikle sahneye 06zgii oyun
tislubunun, kadraj i¢inde dogallik sorunlari yaratabildigi vurgulanmistir.

Calisma, belirli yontemlere ait ayrintili egzersiz dizilerini bilingli olarak
icermemektedir. Amag tekniklerin belirli araglarla kamera onli oyunda nasil
uygulanabilecegini ortaya koymaktir. Hareket noktasi tiyatro yontem ve pratikleridir.
Devaminda bunlarin sinemaya doniik gelisimi ve uyarlanmasi analiz edilmistir.

Kuramsal dayanak, XX. ylizyillda oyunculuk sanatini sistemlestiren K. S.
Stanislavski’nin sistemidir. Tamamlayic1 yonelimler olarak diinyaca kabul gérmiis su
teknikler ele alinmaktadir: Mihail Cehov, Vsevolod Meyerhold, Sanford Meisner,
Lee Strasberg, Adler, Eric Moris.

Sonu¢ olarak bu yaklagimlarin Stanislavski yontemini tamamladigi ve
tiyatroda ile sinemada uygulanabilir oldugu sonucuna varilmaktadir.

Paylasilan deneyimler, yaratict Ozgiirligii ve kadraj i¢i davranigin
dogrulugunu artirmak amaciyla oyunculuk egitiminde ve ¢ekim siirecine hazirlikta
kullanilabilecegi gibi, bireysel diizey ve mesleki hedeflere bagli olarak oncelikli
tekniklerin bilingli se¢imine de hizmet eder.

Istanbul Universitesi’ndeki egitim siirecim boyunca destegi, yapic1 elestirileri
ve calismama katti§1 yeni bakis acilariyla yol gosteren danigmanim Prof. Dr. Tufan
Karabulut’a tesekkiir ederim. Oyunculuk kariyerimde ve akademik gelisimimde
emegi bulunan tiim hocalarima, bilgi ve deneyimlerini benimle paylastiklart i¢in
minnettarim.

Ozellikle tiim caligma siirecinde verdikleri destekleri i¢in ve ayrica ceviri
konusundaki yardimlar1 i¢in Hatice Gorgeg’e, Gokgen Tongut’a, Hiiseyin Aksoy’a
ayr1 bir tesekkiir ederim.

Son olarak, ¢alismamin her asamasinda verdikleri destek ve anlayis ig¢in
aileme ve arkadaslarima tesekkiir ederim.

[zabella MUZURBAEV A

ISTANBUL, 2026
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GIRIS

Tiyatro ve sinema, oyunculuk sanatinin iki temel ifade alani olarak, tarihsel,
estetik ve teknik bakimdan birbirinden farkli {iretim kosullarmma sahiptir. Bu
farkliliklar, oyuncunun bedeni, sesi, duygusal siirekliligi ve karakter insasi lizerinde
belirleyici etkiler yaratir. Tiyatro, canli performansin gerektirdigi siireklilik,
mekansal genislik ve seyirciyle dogrudan iliski ilizerinden sekillenirken sinema,
kamera kadraji, montaj, tekrar edilebilirlik ve mikro diizeyde davranislar iizerine
kurulu bir anlatim dili sunar. Oyuncunun da her iki alanda da etkin ve ikna edici bir
performans ortaya koyabilmesi, yalnizca teknik farklari bilmesiyle degil, bu farklar
bilincli bi¢gimde doniistiirebilmesiyle miimkiindiir. Tiyatro oyunculugunda
performans, kronolojik bir akis icinde ve cogunlukla kesintisiz olarak gergeklesir.
Oyuncu, karakterin dramatik yolculugunu bastan sona deneyimler; duygusal
yiikselme ve degisimleri canli seyirciyle eszamanli olarak yasar. Sahne iizerinde
bedenin genligi, sesin projeksiyonu ve jestlerin belirginligi 6n plana ¢ikar. Sinema
oyunculugunda ise anlati ¢gogu zaman parcalidir. Sahneler dramatik siraya gore degil,
teknik gerekliliklere bagli olarak cekilir. Bu durum, oyuncunun karakterin duygusal
stirekliligini zihinsel olarak korumasini, minimal ifadelerle yogun anlamlar
yaratmasini ve kameranin yakinligina uygun bir dogallik gelistirmesini zorunlu kilar.
Dolayisiyla aymi oyunculuk ilkeleri, farkli araglar ve yogunluklarla yeniden

yapilandirilmak durumundadir.

Giliniimilizde tiyatro ve sinema arasindaki sinirlarin giderek seffaf hale
gelmesi, oyunculardan her iki alanda da yetkinlik beklenmesine yol agmaktadir.
Tiyatro kokenli oyuncularin sinema ve dizi sektdriine yonelmesi ya da kamera onii
deneyimi olan oyuncularin sahneye gecis yapmasi, oyunculuk egitiminde ve
pratiginde yeni sorunlart beraberinde getirmektedir. Temel sorun, tiyatro
oyunculugunda gelistirilen ifade bi¢imlerinin kamera oniinde yapaylhiga diismeden
nasil doniistiiriilebilecegi ve sinema oyunculugunda one ¢ikan dogallik ilkesinin

sahnede dramatik etkiyi zayiflatmadan nasil korunabilecegidir.

Bu calismanin amaci, tiyatro oyunculugu ile kamera 6nii oyunculugunu

karsilastirmali olarak incelemek; her iki alanda kullanilan temel oyunculuk



tekniklerini, benzerlikleri ve farkliliklar1 {izerinden analiz etmektir. Arastirma,
Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk sistemi basta olmak iizere, Mihail Cehov,
Meyerhold, Lee Strasberg, Sanford Meisner, Stella Adler ve Eric Morris gibi 6nemli
kuramcilarin yaklagimlarin1 kuramsal bir ¢erceve olarak ele almaktadir. Bu
tekniklerin tiyatro ve sinema baglaminda nasil isledigi, oyuncunun beden, ses, duygu

ve dikkat kullanimi tizerinden degerlendirilmektedir.

Calisma kapsaminda, secilmis film sahneleri ve tiyatro performanslari
tizerinden Ornek analizler yapilmakta, sahne enerjisi ile kamera Oniindeki dogallik
arasindaki iliskinin nasil kurulabilecegi tartisiimaktadir. Ayrica oyuncunun hazirlik
stireci, rol analizi, psikofizik biitiinliikk ve performans stirekliligi gibi basliklar, her iki
mecra acgisindan karsilagtirmali olarak ele alinmaktadir. Bu yoniiyle tez, yalnizca
kuramsal bir inceleme sunmay1 degil, ayn1 zamanda oyuncular i¢in uygulanabilir bir

perspektif gelistirmeyi hedeflemektedir.

Arastirma, tiyatro ve sinema oyunculugunu birbirine karsit alanlar olarak
degil, ortak bir oyunculuk bilgisinin farkli kosullardaki yansimalar1 olarak ele alir.
Oyuncunun, her iki mecrada da kendi yaratict 6ziinii koruyarak calisabilmesine
olanak taniyacak biitlinciil bir oyunculuk yaklagiminin gerekliligini vurgular. Tez,
oyunculuk egitimi alan Ogrenciler, profesyonel oyuncular, egitmenler ve sahne-
sinema alaninda calisan uygulayicilarla kuramsal ve pratik deneyimleri paylagsmay1

amaglamaktadir.



BIRINCi BOLUM
OYUNCULUGUNUN TEORIK TEMELLERI

1.1. Stanislavski Sistemi ve Gelisimi

Diinya tiyatrosunda bir¢cok sanat¢inin yaratict g¢aligmalarinda, oyunculuk
sanatinin faydaci ve zanaatkarlik yontemlerinden siyrilip, gilinliik alginin 6tesinde,
bilingaltinda, gercek insan davranisinin temelini bulmak i¢in attigi adimlara giden
yolu acar. Amag; beden, duygu ve diisiinceler arasinda tam bir birlik saglayarak sanat

aracilifiyla degisme ve kendini gelistirme imkanina kavusmaktir.

Stanislavski Sistemi, modern oyunculuk kuramlari igerisinde oyunculuk
ediminin psiko-fiziksel temellerini sistematik bi¢cimde ele alan ilk ve en kapsamli
yaklasim olarak kabul edilmektedir. Stanislavski’nin gelistirdigi yontem, oyunculugu
salt taklide dayali bir temsil pratigi olmaktan g¢ikararak, insan davraniginin biling,
bilingalti, duygu, irade ve fiziksel eylem arasindaki biitiinliiklii iligkisi lizerinden

tanimlamaktadir (Stanislavski, 2025).

Her oyuncu igin bireysel yaraticilik yontemleri ne kadar farkli olursa olsun,
yaratici siirecin zorunlu kosullar1 ve yasalarinin bulunmasi gerektigi fikri tiyatro

sanatindaki ve sahne pedagojisindeki arayiglarin paradigmasi haline gelir.

K. S. Stanislavski, tiyatro tarthinde yalnizca oyuncu ve yodnetmen olarak
degil, oyuncu egitiminde biitiinciil bir sistemin yaraticis1 olarak anilir. O dénemin
Rus sahnesine, asir1 derecede tiyatral denilebilir. Genelde oyuncular hazir kliseler
kullanir, igsel ¢caligmayr mekanik bir duygu taklidiyle degistirir. Stanislavski, bircok
oyuncunun yiizeysel oynamasindan memnun degildir. Ciinkii oyun, ¢cogu zaman
dissal etkilere ve kaliplara dayanir. Stanislavski oyunculuk sanatina daha derin bir
yaklasim sergileyerek psikolojiyi, fizyolojiyi ve rol iizerinde ¢alisma ydntemlerini
incelemeye baglar. Kendi deneyimlerini sistematik hale getirmeye ve oyuncu
egitimine yonelik bir yontem gelistirmeye baslar. Onun temel amaci, oyuncunun
sahnede dogal bir sekilde yasamasini, karakterinin duygularin1 gergek hayatta oldugu

gibi hissetmesini ve deneyimlemesini saglamaktir. Bunun i¢in oyuncunun kendisi



tizerinde calismasi ve rol lizerinde calisma gibi bir dizi alistirma ve ilke Onerir

(dunatos 2008).

Stanislavski, dogrudan bir bilim insan1 olmamakla birlikte, 6zellikle 1. M.
Secenov ve Théodule Ribot gibi isimlerin ¢alismalarini yakindan takip etmis; insan
davranmiginin  refleksler, aligkanliklar ve  duygusal siirecler iizerinden
aciklanabilecegini one siiren bu yaklagimlart oyunculuk alanina uyarlamistir (Moore,
2006). Secenov’un, insan davranisini fizyolojik reflekslerle iligkilendiren yaklagima,
Stanislavski’nin oyunculukta “Igsel diirtiilerin digsal eylemlerle agiga ¢ikmasi1”

fikrini destekleyen 6nemli bir teorik zemin sunmustur.

Stanislavski Sistemi’nin temel amaci, oyuncunun sahnede gergeklik duygusu
yaratabilmesini saglamaktir. Burada kastedilen gerceklik, giindelik yasamin yiizeysel
taklidi anlamindaki dogalcilik degil karakterin igsel mantiginin, duygusal
stirekliliginin ve eylemsel gerekgelerinin sahnede ikna edici bigimde kurulmasidir.
Stanislavski, yalnizca kendini oynayan ve bu durumu dogallik olarak adlandiran

oyuncular1 sert bigimde elestirir ve bunu amatorliikle esdeger goriir (Stanislavski,

2025: 161).

Bu baglamda “Sistem”, oyuncunun 6z denetim, bedensel farkindalik ve
refleksivite gelistirmesini zorunlu kilar. Ozellikle kas gevsetme calismalari, psiko-
teknigin isleyebilmesi i¢in 6n kosul olarak degerlendirilir. Stanislavski’ye gore,
bedendeki kronik gerginlikler, yaratici siirecin disa yansimasini engeller ve
oyuncunun hem fiziksel hem de zihinsel enerjisini tiiketir. (Stanislavski, 2025: 121).

Oyunculuk siirecinin analizinde Stanislavski, dramatik metni birimler ve
gorevler lizerinden ¢oziimlemeyi Onerir. Bu ydntem, oyuncunun metni soyut bir
biitliin olarak degil, somut eylemler dizisi olarak kavramasini saglar. Her birimin
kendi i¢inde bir amaci (gorev) vardir ve bu gorevler, oyunun iistiin amacina dogru

kesintisiz bir eylem hatt1 olusturur (Stanislavski, 2025: 364).

Stanislavski Sistemi’nin olgunluk déneminde gelistirdigi “Fiziksel eylemler

yontemi”, duygularin dogrudan ¢agrilmasina karsi temkinli bir yaklagim sergiler. Bu



yonteme gore, “Coskular dogrudan kontrol edilemez ancak dogru gerekgelendirilmis
fiziksel eylemler araciligiyla dolayli bicimde ortaya ¢ikabilir” (Simonov, akt. Moore,
2006, s. 38). Bu yaklasim, oyunculugu igsel deneyim ile digsal eylem arasinda

kopmaz bir iligki icinde tanimlar.

Stanislavski’nin yontemi, yalnizca tiyatro alanini degil 6zellikle 20. yiizyilda
gelisen sinema oyunculugu kuramlarini da derinden etkilemistir. Sistem, daha sonra
ortaya ¢ikan Meisner, Strasberg ve Morris gibi yaklagimlar i¢in hem teorik bir

kaynak hem de elestirel bir referans noktasi olusturmustur.

Vladimir Ivanovi¢ Nemirovi¢-Dangenko ile Stanislavski, 1898 yilinda
Moskova Sanat Tiyatrosu’nu (MHT) kurar. Tiyatro, yeni yaklasimlarin arastirilmasi
icin bir deney alanina doniisiir. Oyuncunun sahnede yasanan duygunun gergegine
ulagmasini saglayan psikolojik, fiziksel ve yaratici yontemleri kapsayan sistem

giderek bicimlenir.

Stanislavski sisteminin temel ilkesi yasam gercegidir. Tiyatroda her eylemin
mantikli, tutarh, gercekei ve igsel bir gerekceye sahip olmasi gerektigini dgretir.
Tortsov’un’ belirttigi gibi, iki tiir gerceklik vardir. ilki, gercek bir olgu diizleminde
kendiliginden ortaya ¢ikan gerceklik ve inan¢ duygusudur. Buna, Malo-Letkova’nin
clizdanmi aradiklar sirada Tortsov’un ilk kez izlemesi 6rnek verilebilir. Ciinkii bu

durumda her sey dogal, kendiliginden ve gergekten yasanir (Stanislavski, 2025: 52).

Ikinci tiir gerceklik ise aym 6lgiide giiglii olmakla birlikte hayal giiciine ve
sanatsal kurguya dayanan tiyatral gerceklik ve inan¢ duygusudur. Ikinci gerceklik
tiirlinii sahnede yaratabilmek i¢in, Tortsov’un ifadesiyle, hayali yasam diizleminizde
bir “Manivelay1 kaldirmaniz” gerekir. Yani, ger¢ek hayatta yaptiklariniza benzeyen
fakat kurgu i¢inde anlamli bir yap1 olusturacak belirli kosullar hazirlanir

(Stanislavski, 2025: 160).

Gergek ve sahnedeki gercek, ilki gercek bir olgu diizleminde kendiliginden
yaratilan gerceklik ve inan¢ duygusudur. Ikincisi de aym olgiide gerceklige sahip

olup hayal giiciine ve sanatsal kurguya dayali teatral dogrululuk ve inang

Y “Torstov” Stanislavski’nin takma adidir.



duygusudur. Giindelik hayatta ger¢eklik dedigimiz kavram, ger¢ekten var olan ve bir
kisinin gercekten bildigi kavramlardir. Halbuki sahnede ger¢eklik dediginiz kavram,
gercekten var olmayan fakat var olmasi miimkiin olan kavramdir (Stanislavski, 2025:

161).

Stanislavski sahnedeki gercekligin 6ziiniin oyuncunun kendi i¢indeki inanca
bagli oldugunu soyler. Oyuncu, once, gergeklige giivenmedigi ve tim eylemleri
zincir gibi kendine oturtmadigi siirece ne partnerine ne de seyircisine inandirici
gelebilir. Gergeklik ile inang arasinda ayrilmaz bir bag vardir, biri eksildiginde digeri
de yok olur. Bu iki unsur birlesmediginde roliin yasanmasi1 ya da yaraticilifin aciga
¢ikmast miimkiin degildir. Sahnede olup biten her sey, hem oyuncuya hem de

meslektaslarina hem de izleyicilere gergek goriinmek zorundadir.

Oyuncunun sahnede hissettigi duygularla gercek hayattaki duygular arasinda
bir benzerlik oldugunu vurgular. Oyuncunun sahnede gegirdigi her an, igsel bir
dogruluk hissiyle, yaptig1 eylemlerin gergekciligine duydugu bir inangla oriilmelidir.
Cilinkii tiyatro sanatinda esas olan, roliin i¢ diinyasina “insan ruhunun o gériinmeyen
kivrimlarina” duyulan inangtir. Cevreyi olusturan sahne unsurlarinin maddesel
gercekligi degil, duygulara zemin olusturma giicii 6nemlidir. Dekor, kostiim, 151k
yalnizca bir fon gorevi goriir; asil gergeklik, oyuncunun kendi i¢ deneyiminde

kurulur (Stanislavski, 2025: 160-161).

Gergek hayatin tiim ayrintilari, yogunlugu ve ¢esitliligiyle sahneye taginamaz.
Oyuncunun yararlandig1 sey, gercegin birebir karsilig1 degil, yaratici hayal giicliniin
stizgecinden gecmis, sahneye uygun diisen bir karsiligidir. Tiyatro sanati, tam da bu
noktada kendi Ozgiin gergekligini yaratir. Gergeklik, sahneye ancak yeniden
yorumlanmig, diizenlenmis, se¢ilmis ve oyuncunun i¢ diinyasinda yogrulmus haliyle
gecebilir. Oyuncunun gorevi de yaratici hayal giiclinii kullanarak bu izdiigiimi

seyircinin inanabilecegi bir ger¢eklik katmanina doniistiirmektir.

Bu noktada tiyatroda soziinii ettigimiz gercekligin teatral gergeklik oldugunu
belirtir. Oyuncunun yaratict siiregte ihtiya¢ duydugu gerceklik tiiri budur. Bu
nedenle c¢aligma siireci, hem oyunun hayali kosullarindan hem de gercege dayali

yanlarindan beslenmelidir. Gergeklik duygusu tatmin edilene, igsel inang yerlesene
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kadar bu kosullarin defalarca yasanmasi gerekir. Bu siireci “Rolii temellerine

oturtmak” olarak adlandirir (Stanislavski, 2025: 158-161).

Stanislavski’nin bu fikri basit bir ciimleyle agiklanir:

“Gergeklik duygusu, i¢inde gercek olmayami da tasir. ikisinin de gerekli
oldugu unutulmamalidir, yalniz oranlar1 degisir” Her insanda bu oranlarin farkli
oldugundan s6z eder: Kimi insanin diinyasinda gerceklik agir basarken kiminde
hayal giicii daha genis bir yer kaplar; bazen bu iki unsur esit de olabilir. Onemli olan,

tiyatroda gerceklige yalnizca inanabildigimiz dlgiide ihtiya¢ duydugumuz gergegidir.

Oyuncunun her hareketinde gerceklik duygusunun bulunmasi gerekir. Ciinkii
oyuncu kendi eylemine inanmadik¢a, seyirci de ona inanamaz. Fiziksel hedefler,

sadece onlara igtenlikle baglanildiginda anlam kazanir” (Stanislavski, 2025: 150).

Aktor, kendini inceleme siirecinin sandigindan ¢ok daha onemli oldugunu
bilmelidir. Bu siirecin neredeyse kendiliginden, giin boyunca durmadan isleyen bir
aligkanlik haline gelmesi gerektigini vurgular. Yani yaptigimiz her hareketi, attigimiz
her adimi, i¢imizdeki bir ses siirekli kontrol ediyormus gibi olmalidir. ‘Bir aktor
hazirlantyor’ adli kitabinda, gergekten, clizdan bulmaya caligtiklar1 an herkes sahici
bir telas i¢indedir, arayisin dogal bir akis1 vardir. Tortsov (Stanislavski) Oyunculari
izler, sahneyi oynamasin istediginde, ikinci deneme bambaska bir seye doniisiir. I¢
eylemleri bulaniklagir, dis eylemleri abartiya kagar, duygulari yapaydir, hisleri
sahiciligini yitirir. Sanki ig¢indeki o akli baginda elestirmen bir anda susmus, yerine
aceleci ve baskici bir ses gegmistir. Tiatral gergekgilik ve inang duygusu yoktur. Bir
aktor i¢in normal sartlar altinda nasil ilerleyecegimi bilmesi onemlidir. Bir eylem
istesinden gelemeyeceginiz kadar biiyiik bir eylemse parcalarina ayirtilmasi
gerektigini gosterir. Bir ayrinti, yaptiklari isin dogruluguna inandirmaya Yyeterli
gelmiyorsa 0 ayrintiya tatmin edecek kadar biiyiik bir eylem alani olusturana kadar
yeni ayrintilar eklenmelidir. Her kiigiik eylemi ayrintili bir sekilde gergeklestirerek
hepsini biiyiik bir eylemde bir araya gelmesi gerektigini anlatir (Stanislavski, 2025:
159).



Sistem, yapay gercekligiyle imge ve tutkularin betimlenmesine yardimci
olurken, tiyatronun aradigi gerceklik duygusu, imgeleri yaratarak ger¢ek duygularin
harekete ge¢mesini saglar. Burada iki sanat anlayisi arasindaki ayrim, gériinmek ile

olmak arasindaki fark kadar belirgindir (Stanislavski, 2025: 192).

Sistem, sahnede mutlak gerceklige ulasmay1 hedefler ve gergek bir i¢sel inang
arayisindadir, oysa ¢cogu oyuncu, ger¢ege benzeyen bir gorliniimiin pesinden gider

kendini, izleyicinin ona duydugu giivenin sinirlartyla sinirlama egilimindedir.

Genelde oyuncular su yolu izlerler: sistemin sundugu tarzda teknikleri
uygulayarak sahne {lizerinde bir gerceklik goriintiisii yaratmaya caligirlar. Oysa
sistemin isaret ettigi sey, gorintii degil, kaynagin kendisidir yani duygunun

gercekten dogdugu yerdir.

Sahnede yaptiklarmizin gergekligi s6z konusu oldugunda organik inanciyla
tamamen sarilarak, hareketi ve dogrulugu gozden kagirmadan, fiziksel dogamizi ikna

ederek ¢ok ayrintilar irdelememiz gerektigini sdyler (Stanislavski, 2025: 193).

Stanislavski, rolii olustururken ayni fiziksel eylemleri tekrar tekrar calismanin
gerekli oldugunu soyler. Bu tekrarlar, insan viicudunun yasantist denilen dogal ve
kesintisiz bir eylem akis1 yaratir. Fiziksel eylemler mekanik degil, icten gelen bir
inang¢la yapilmaya bagsladiginda oyuncu fark etmeden roliin igsel (ruhsal) yanin1 da
olusturmaya baslar. Ciinki beden ve ruh birbirinden ayrilamaz; dogru fiziksel
eylemler dogru duygulari dogurur. Yanls fiziksel aliskanliklar ise gergekligi
engeller. Roliin fiziksel govdesi bilingli teknikle kurulunca, karakterin i¢ diinyas1 da

kendiliginden ortaya c¢ikar.

“Aktorler de tipki gezginler gibi hedeflerine ulasmak i¢in birgok farkli yol
bulurlar. Kimi aktorler, rollerini ger¢ekten de fiziksel anlamda tecriibe eder.
Kimileri, rollerinin dis bicimini sergiler, kimileri basmakalip hilelere bagvurarak
sanattan adeta bir lirlinii sattyormus gibi icra eder, kimileri rollerini edebi ve yavan
bir anlatimla sunar ve kimileri de rollerinden istifade ederek kendilerini hayranlarina

gostermeye cabalar. (Stanislavski, 2025: 182).



“Eylemlerden daha da onemli olan, eylemlerin gergekligi ve eylemlere
besledigimiz inangtir. Bu durumun nedeni, gerceklik ve inanca sahip oldugumuz

zaman duyguyu ve tecriibeyi elde etmemizdir” (Stanislavski, 2025: 182).

Stanislavski, beden ve ruhun birbirinden ayrilamayacagini, her gercek fiziksel
eylemin i¢inde bir duygu kaynagi bulundugunu sdyler. Bu yiizden bir rol, hem
fiziksel hem de ig¢sel diizlemde ayni anda gelisir; iki diizlem ortak bir hedefe
yoneldikge birbirini giliglendirir. Duyguyu bu yoldan, yani fiziksel eylemler
araciligiyla dogal bi¢cimde ortaya cikarirsaniz yapayliktan ve asir1 zorlamadan uzak,

sezgisel ve tam bir sonug elde edilir.

Hayattan sahneye her seyin oldugu gibi tasinmamasi igin se¢im gereklidir. Bu

se¢imi kolaylastiran ikinci ilke; tistiin amag (sverhzadaga).

Bu, tek basina fikir degil, bu fikrin neden sahnede hayat buldugudur. Yani
oyuncunun, yaraticiligiyla yeni ve canli olan bir sey i¢in miicadeleye katilma
arzusudur. Ustiin amag Ogretisi, yalnizca oyuncudan sanatsal yaraticilikta fikri
derinlik talep etmekle kalmaz, ayn1 zamanda onun fikirsel ve ideolojik olarak aktif
olmasini da gerektirir. Ustiin amac1 hatirlayan oyuncu, roliin ¢izgisini kurarken,

teknik yontemleri ve ifade araglarini segerken hata yapmaz.

“Bir oyundaki her bir kiiciik hedefin biitiinleserek akis1 ve aktoriin tiim
yaratict distlinceleri, duygular ve eylemleri, olay orgiisiiniin {stiin hedefini

gerceklestirmeye yonelik olmalidir” (Stanislavski, 2025: 327).

Bir hedef kimi zaman bilingaltimizda olusur ve aktor, bilgisi ya da iradesi

disindaki bu hedefi sahnede bilingsizce gerceklestirebilir.

Ustiin hedef hem oyunun temel hedefinin gergeklestirilmesine yonelik hem
de insani oldugu takdirde hem aktorlere hem de oyuna hayat veren bir ana

atardamardan farksiz bir islev gorecektir.

“Dogal olarak edebi eser ne kadar biiyiikse {istiin hedefinin ¢ekim giicii de o

kadar biiyiik olacaktir” (Stanislavski, 2025: 328).



Stanislavski’nin kendi deneyimlerine gore, bir roliin {istiin hedefi i¢in dogru
ismi se¢mek yaratici siirecin en kritik asamalarindan biridir. Ciinkii yanlis
adlandirilmis bir hedef, tiim oyunun tonunu, atmosferini ve oyuncunun Sahnedeki

yoniinii degistirebilir (Stanislavski, 2025: 328).

Buna en belirgin 6rneklerden biri, Stanislavski’nin Hastalik Hastasi (Le
Malade Imaginaire) lizerinde g¢alisirken yasadiklaridir. Provalarin ilk doneminde
iistlin hedefi “Keske hasta olsaydim” olarak belirlediklerinde oyunun dogas1 fark
edilir bicimde agirlagsmis, komedinin nesesi kaybolmus ve eser neredeyse trajik bir

tona burinr.

Fakat Stanislavski, deneyiminin ona gosterdigi yanlisi fark ederek temay1 su

sekilde degistirir:
“Herkesin beni hasta sanmasini istiyorum.”

Bu degisiklikle birlikte oyunun komik yapist hemen agiga ¢ikar. Moliére’in
asil iletisi — sahte doktorlarin Argan gibi saf insanlari nasil aldattigt — dogal
bicimde goriiniir olur. Boylece eser hem ritmini hem de mizahini yeniden kazanir.
Stanislavski i¢in bu, iistiin hedefin dogru secilmesinin ne kadar belirleyici olduguna

dair giiclii bir kanattir.

Stanislavski’nin deneyimlerine gore, bir oyunun ana temasini ¢ogu zaman
ancak sahne {izerine ¢aligmaya basladiktan sonra gergekten kavranabilir. Kimi zaman
oyuncularin farkindaligi, kimi zaman yonetmenin sezgisi, Kimi zaman da izleyicinin

tepkileri oyunun anlamini yeniden sekillendirir (Stanislavski 2025: 329).

Bu nedenle Stanislavski, iistiin hedefin ve ona bagli siiregiden eylem
cizgisinin (kesintisiz eylem hattinin) oyuncular i¢in vazge¢ilmez oldugunu sdyler.
Ciinkii bu ¢izgi, oyundaki tiim kii¢iik hedefleri ve eylemleri ortak bir merkeze baglar,

roliin biitiinliglini saglar (Stanislavski, 2025: 330).

Stanislavski’nin kendi deneyimlerinden ¢ikardigi sonu¢ sudur: Dogru iistiin

hedef ve saglam bir siiregiden eylem ¢izgisi, oyuna adeta canlilik veren bir ana
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damar gibidir. Oyunu biitiinlestirir, oyuncuya yon verir ve yaratict siireci organik

hale getirir.

“Sahnede bulunmanizin her ani, yasanan duygunun gergcegine ve

gerceklestirilen eylemlerin gergegine olan inangla temellendirilmelidir” (Stanislavski,
2017: 264).

Ustiin amaca yonelik ¢aba siirekli, kesintisiz olmal1 ve tiim oyun boyunca
devam etmelidir. Akildan, ilging bir yaratici diisiinceden gelen bilingli {istiin amag

vazgecilmezdir (Stanislavski, 2017: 423).

Bir oyuncunun roliin ruhunu hissedebilmesi i¢in i¢ giiglerini devreye sokmasi
gerektigini sdyler ve bunu 1srarla vurgular. Sisteme gore hi¢bir aktor, yeni bir rolii
tek bir duygu patlamasiyla, bir anda kavrayamaz. Bu durum ¢ok nadir ve istisnai bir
haldir.

Bu ylizden sistem, metnin defalarca okunmasini zorunlu kilar. Ciinkii ilk
okumada oyuncunun zihninde olusan izlenim genellikle yiizeyseldir. Stanislavski’ye
gdre, oyuncu yazarin gectigi asamalari takip etmedigi slirece metnin derin anlamina
ulasamaz. Eger metnin ilk okumasi zihinsel ya da duygusal bir etki yaratmamaissa,
sistemin Onerdigi sey sudur: Oyuncu, sabirla calisarak metnin anlamina kendi

giiciiyle niifuz etmek zorundadir (Stanislavski, 2025: 305).

Sistem, oyuncunun rolii anlamaya baslama siirecini sdyle agiklar: Once zihin
calisir, metnin mantigin1 kavrar; ardindan duygular hafif¢ge uyanir, belli belirsiz
arzular ortaya ¢ikar. Fakat oyuncu heniiz temel hedefi bulmadigi i¢in eylemleri
daginik olur. Diisiinceler, istekler ve duygular bir goriintip bir kaybolur. Stanislavski,
bu asamadaki i¢ ¢izgiyi ¢izsek pargali ve bozuk bir sekil ortaya ¢ikacagini sdyler.
Sisteme gore yaratici ¢alisma, ancak oyuncu roliin temel hedefini fark ettiginde

baglar. O zaman i¢ ¢izgi biitiinliik kazanir ve kesintisiz bir hale gelir.

Stanislavski, sahneye ¢iktiginda oyuncunun bu i¢ ¢izgiyi asla kaybetmemesi
gerektigini ogretir. Ciinkii sistem der ki: I¢ ¢izgide bir kopma olursa, oyuncu sahnede

olup biteni anlayamaz, i¢inde arzu ve duygu kalmaz (Stanislavski, 2025: 307).
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Hem rol hem de oyuncu, varligini bu ¢izgi sayesinde siirdiiriir. Oyuna hayat
veren, hareket kazandiran da bu ¢izgidir. Bu nedenle sistem, roliin baglangicindan

sonuna kadar hig kesintiye ugramayan bir i¢ ¢izgiye sahip olmasi gerektigini soyler.

Bilingaltina dogrudan degil, dolayli yoldan etki etmeye dayanir (Stanislavski,
2025: 21).

1.2. Sistemin Kavrami Ve Amaci

“Onun icin sanat, yalnizca hayati sahnede yansitmak degil, ayn1 zamanda

insanlar1 egitmenin ve birlestirmenin bir yoluydu” (AuTaposa, 2023: 2).

Stanislavski Sistemi, kati1 kurallar dizisi degil, oyuncunun onerilen kosullar
(given circumstances) icinde organik olarak var olma yetenegini gelistirmeyi
amagclayan esnek bir yontemdir. Stanislavski, defalarca sistemin bir yaratici duruma
giden yol oldugunu, bir dogma olmadigini vurgulamistir. Amaci, oyuncuya sahnede
duygu gercegi ile yasamayi, igten ve bilingli sekilde hareket etmeyi, duygular
mekanik olarak tekrar etmemeyi 6gretmektir. Sistemin temel ilkesi su formiille ifade
edilebilir: “Igten disa” duygu, oynanmamali; i¢sel eylemin ve &nerilen kosullara olan
inancin bir sonucu olarak dogmalidir. Boylece oyuncu, roliin diinyasimna daldiginda,

seyircinin gercek olarak algiladigi otantik bir duygusal varolusa ulasir.

Stanislavski Sistemi, modern oyunculuk kuramlar1 igerisinde oyunculuk
ediminin psiko-fiziksel temellerini sistematik bicimde ele alan ilk ve en kapsamli
yaklasim olarak kabul edilmektedir. Stanislavski’nin gelistirdigi bu yontem,
oyunculugu salt taklide dayali bir temsil pratigi olmaktan ¢ikararak, insan
davraniginin biling, bilingalti, duygu, irade ve fiziksel eylem arasindaki biitiinliiklii

iliskisi tizerinden tanimlamaktadir (Stanislavski, 2025).

Oyunculuk siirecinin analizinde Stanislavski, dramatik metni birimler ve
gorevler iizerinden c¢odziimlemeyi Onerir. Bu ydntem, oyuncunun metni soyut bir

biitiin olarak degil, somut eylemler dizisi olarak kavramasini saglar. Her birimin
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kendi i¢inde bir amaci (gorev) vardir ve bu gorevler, oyunun iistiin amacina dogru

kesintisiz bir eylem hatt1 olusturur (Stanislavski, 2025: 312).

Stanislavski Sistemi’nin olgunluk déneminde gelistirdigi “Fiziksel eylemler
yontemi”, duygularin dogrudan ¢agrilmasina kars1 temkinli bir yaklasim sergiler. Bu
yonteme gore, “Coskular dogrudan kontrol edilemez ancak dogru gerekcelendirilmis
fiziksel eylemler araciligiyla dolayli bicimde ortaya ¢ikabilir. (Simonov, akt. Moore,
2006, s. 38). Bu yaklasim, oyunculugu i¢sel deneyim ile digsal eylem arasinda

kopmaz bir iliski icinde tanimlar.

1.3. Oyuncunun Karakter Uzerine Calismasi

Bilindigi tizere, K. S. Stanislavski’ye gore, oyuncu rolii iizerinde sahne
disindaki (prova dis1) ¢alismaya, sahne imgesini yaratmak icin gerekli toplam emek
ve zamanin en az yizde doksanini harcamalidir. Ne yazik ki bu, giiniimiiz
gercekligiyle pek oOrtismemektedir. Cogu oyuncu, agirlikli olarak provalarda
calismay1 tercih eder. Bazilar1 bunu, tembelliklerinden veya yonetmenin siirekli
tesviki olmadan ¢alisamamalarindan yapar. Digerleri ise evde rol ¢aligmasinin tam

olarak neyi kapsadigin1 bilmedikleri i¢in boyle davranir.

Pek ¢ok oyuncu, evde rol lizerinde ¢alismanin, rol metnini farkli sekillerde
tekrar tekrar soyleyerek uygun duygular, tonlamalar ve jestler bulmak oldugunu
diislinlir. Onlarin evdeki calismasi, her sahneyi, sanki sahnede partnerleriyle
cevriliymis gibi tek basina oynamaktan ibarettir. Bu “Yontem”den bagka hicbir sey
¢ikmaz, sadece kaliplar dogar. Evde ezberlenmis kelimeler, tonlamalar ve jestler,
provalarda gercek yaratici siirecin baslamasi, i¢cten duygunun ortaya c¢ikmasi ve
sahnede partnerlerle canli iletisim kurulmasi 6niinde asilmaz bir engel haline gelir.
Bagka bir deyisle, rol {lizerinde ¢alismaya baslamak i¢in oyuncu, neden bu rolde, bu
oyunda yer alacagim1 kendine agik ve net bigimde yanitlamalidir. Yani kendi

oyunculuk tist amacini belirlemelidir (3axasa, 2008: 183).

Oyuncunun zihinsel, fiziksel, ruhsal, coskusal, tiim yetilerini, gelistirmesine

yardim ederek, seyircileri giildiirecek, aglatacak, unutulmaz coskularla harekete
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getirecek giice eristirilmesi dogrultusunda, rollerini, insanoglunun karakterlerin

olanca boyutlariyla doldurulmasina olanak vermek (Stanislavski, 2002: 12).

“Digsal bigim olmadan imgenizin ne igsel kisiligi, ne de ruhu seyirciye ulasir.
Digsal kisilendirme acgiklar, gosterir, bu nedenle de roliinliziin igsel yapisin

seyircinize aktarir.” (Stanislavski, 2002: 13).

Ruhsal bi¢im dogru bir sekilde belirlendiginde ve bu bi¢cim role uygun
imgeler ve ifade araglartyla islendiginde, karakterin digsal 6zellikleri kendiliginden
ortaya ¢ikmaya baslar. Yiiriiyiis bi¢cimi, bedendeki gerginlik, basin 6ne dogru uzanis,
ellerin ve parmaklarin hareketi gibi ayrintilar, karakterin biitiinsel varolusunun dogal
bir sonucu olarak sekillenir. Bu durum, dissal kisilendirmenin yalnizca sezgisel bir
siire¢ olmadigin1 gosterir, ayn1 zamanda teknik ve bilingli ¢alismalarla da gelisir. ilk
bakista mekanik ya da yiizeysel goriinen digsal araglar bile, dogru ve anlamli bir

bicimde kullanildiginda karakteri canlandiran gii¢lii unsurlara doniisebilir.

Her oyuncu, kendi sezgisine ve hem kendisi hem de bagkalar1 {izerindeki
gozlemlerine dayanarak dissal kisilendirme siirecini gelistirebilir. Bu siirec,
oyuncunun kendi yasam deneyimlerinden, bagkalarinin yasamlarindan, resimlerden,
tiyatro oyunlarindan, filmlerden, edebi metinlerden ya da basit bir olaydan yola
cikarak baglatilabilir. Ancak digsal kisilendirme {izerine yapilan bu arastirma
slirecinde, oyuncunun kendi igsel benligini kaybetmemesi ve dogru sekillendirilmesi

temel bir kosuldur (Stanislavski, 2002: 18).

Genelde oyuncular role uzun siire hazirlanma ihtiyaci duymazlar. Ciinkii bu
rolleri kendi kisisel yapilarina uyarlamak onlara daha kolay gelir. Karakteri

kendilerinden bir parga gibi sahneye tasirlar.

“Insanin belli bir role iliskin coskular1 kendi iginde arayip bulmas1 ve o rolii
kendi i¢inde arayip bulmasi ve o rolii kendi coskularina daha ¢ok uydurmak igin

degistirmesi birbirinden ¢ok ayr seylerdir” (Stanislavski, 2002: 18).

Kendi kisiliginden yol alarak miimkiin olduk¢a karakter yaratiminda
kendinden uzaklasip tiimiiyle degisik bir roli kisilendirme anlamina gelir ve

tamamen kendi oldugunda farkl: rol yaratmaktir. Boyle bir role hazirlanma tiyatroda
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ve sinemada seni tanimayacagl kadar bir karakter olusturmanin ve bir oyuncunun

basarili oldugunun gostergesidir.

Genelde kisilendirme, oyuncunun bireysel benliginin arkasina saklandig bir
maske gibidir. Ancak bu maske, oyuncuyu gizlemekten ¢ok korur. Oyuncu, bu
koruyucu alanin iginde ruhunun en derin, en sakli yanlarimi bile ozgiirce ortaya

koyabilir. Iste kisilendirmenin en énemli yonlerinden biri de tam olarak budur.
Boyle yaklasim saglayan oyunculara “Karakter oyunculari” denir.

Kisilendirme, tam manasiyla bir karakter doniisiimiine eslik ettiginde gercek
giiciine ulagir. Sahnede bir oyuncudan beklenen sey, yalnizca kendini gostermesi

degil, bir imge yaratmasidir (Stanislavski, 2002: 43).

Insanlar cogu zaman doganin kendilerine verdigi bedeni nasil dogru
kullanacaklarini bilmezler. Ayni sekilde, bu bedeni gelistirmeyi ya da saglikli bir
bicimde korumay1 da pek Ogrenmezler. Gevsek kaslar, yanlis duruslar, ¢okmiis
gogiisler giinlik hayatta sik¢a karsilagtigimiz durumlardir. Bunlarin hepsi, fiziksel
yapimizi yeterince egitmedigimizi ve ¢ogu zaman yanlis kullandigimizi gosterir.
Viicudun baz1 béliimlerindeki kiigiik ¢ikintilar, hafif egrilikler, ¢arpik bacaklar ya da
diisiik omuzlar giinliik yasamda biiylik bir sorun yaratmayabilir. Ancak sahneye
cikildiginda durum degisir. Glinliik hayatta fark edilmeyen pek ¢ok kiiciik fiziksel
eksiklik, sahnede hemen goze ¢arpar. Eger oyuncunun amaci fiziksel kusurlari olan
bir karakteri canlandirmaksa, bunu bilingli ve 6l¢iilii bir sekilde yapabilmelidir.
Dahasi, bu kusurlar oyuncuyu kisitlamamali tam tersine, yarattigi etkiye katki
saglayacak bir rahatlikla hareket etmesine imkan tanimalidir. Bunun i¢in oyuncunun
saglikli, 1yi isleyen bir bedene ve bedenini yiiksek diizeyde kontrol edebilme
becerisine sahip olmasi gerekir (Stanislavski, 2002: 43).

Bedensel hareketlerde ve eylemlerde iradeyi kullanma becerisi gelistikge,
oyuncu roliinii daha rahat yasayabilir. Ayn1 zamanda sezginin ve ilhamin giiciine
kendini aninda ve biitiiniiyle birakmay1 da 6grenir. Her rolde zorlayict anlar vardir;
bu anlarda, akrobatik ¢alismalar ve fiziksel egitim, oyuncuya 6nemli 6l¢iide destek

saglar.
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Diger derslerle karsilastirildiginda, sahne hareketi ve dans gibi derslerin
dogrudan sahneye yonelik etkisi sinirli gibi goriinebilir. Ancak tipki jimnastik, dans,
eskrim gibi temel amaci oyuncuyu daha 6nemli ¢alismalara hazirlamaktir. Fiziksel
gelisimde dansin rolii son derece biiyiiktiir. Dans, yalnizca bedeni dik tutmayi
saglamaz; hareketleri gelistirir, genisletir ve onlara netlik kazandirir. Beden esneklik
ve anlatim giicii kazandik¢a, kollarin ve bacaklarin uzantis1 olan el ve ayak
bilekleriyle parmaklarin gelisimi de ayni derecede 6nem kazanir. Stanislavski’nin
calismalarinda da vurguladigi gibi, sahne hareketi, jimnastik bale, eskrim, beden
egitimi, oyuncunun fiziksel ifade kapasitesini artiran temel araglardan biridir. Ve bu
caligmalar “Oyunculukta hicbir jest, salt jest olsun diye yapilmaz. Hareketlerinizin
her zaman bir amaci ve roliiniiziin igerigi ile bir baglantis1 olmalidir. Amach ve
verimli eylem gosteriscilik, yapaylik gibi tehlikeli sonuglar1 kendiliginden o6nler”
(Stanislavski, 2002: 59). Kendi viicudumuzu tamimamiz, gelistirmemiz
oyunculugunun biitiinliigiinii saglar ve karakter yaratmamizda fiziksel yardimci

olmasiyla karakter 6ne ¢ikarir

“Bizim gereksinim duydugumuz sey anlamli eylemdir” (Stanislavski. 2002:
63).

Hareket esneklik temelinde igsel bir enerji akimi bulunmasi gerekir. Dogru,
diizgiin, diizenli bir enerji akimi saglayabilirsek Ol¢iilii ve esnek hareket etmeyi
basarabilmektir. Gerginliklerden kurtulmak i¢in enerji akimini saglayabilmek igin

tiim beden i¢in esneme ¢aligmalar1 yapmak gerekir.

Cosku ile sitilan, istekle doldurulan, zeka ile yonetilen enerji, tipki gorev
tistlenen bir el¢i gibi giivenle gururla hareket eder. Bu enerji gelisi giizel, mekanik bir
bi¢cimde degil, ruhsal diirtiilere uygun olarak gerceklestirilmesi gereken duygu, 6z ve

amagla yiikli eylemde kendini gosterir (Stanislavski, 2002: 64)

Oyunda segilmis jestler, tonlamalar, oyuncunun role ait olmayan, kisisel
aligkanliklarindan gelen sayisiz kiiclik el ve kol hareketiyle bastirilirsa, canlandirilan
karakterin imgesi siliklesir. Bunun yerine sahnede, oyuncunun kendi dogal kisiligi

goriinmeye baslar.
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Oyuncu sunu unutmamalidir: tipik jest, tonlama, ses karaktere yaklagsmay1 ve
onu somutlagtirmayr saglar. Buna karsilik, sik sik araya giren kigisel el-kol
hareketleri, kendi kisilik tavirlart oyuncuyu rolden uzaklastirir ve kendi
aligkanliklarina geri ¢eker. Oysa sahnede ihtiyag duyulan sey, oyuncunun bireysel
jestleri degil, canlandirilan karakterin jestleridir. Bu yiizden her sey 6l¢li ve denge
icinde olmalidir ve oyun boyunca tutumluluk saglamalidir. Oyuncu bu yaratict
siirecte ne kadar asiriliktan kaginir ve kendini ne kadar iyi denetlerse, roliiniin bigimi
ve yapist o kadar netlesir. Bu netlik, seyirci lizerindeki etkiyi de gii¢lendirir

(Stanislavski, 2002: 93).

Bir oyuncu, kendi konusmasi ve sesiyle yalniz kendini degil, salondaki
seyircileri de hosnut etmek zorundadir, sdylediklerini ona duyurmak onlarin da

anlamalarim1  saglamak zorundadir. Sozciikler, tonlamalariyla dinleyicilerin

kulaklarina rahatlikla erisebilmelidir (Stanislavski, 2002: 93).

Konugma, yalnizca kelimeleri sdylemekten ibaret degildir. Ciddi bir egitim ve
yiiksek bir teknik gerektiren oyunculugun 6nemli pargalarindan biri. Sozciiklerin
temposu, vurgusu ve akigi metine oyuna gore olusur ve iyi bir renkli konusma
teknigine sahip oyuncu kolayca sesinin ampluasinda® gezinebilir herhangi karakter
caligmalarinda sozciiklerin tasidigi degisik yasam dolu anlam yiikliigiinii, sesin
canlilifiyla birlestiren oyuncu, kendi hayal giiclinde olusan goriintiileri izleyicinin de

i¢ goziiyle gérmesini saglar.

Dil, bir insanin ruhunda ve zihninde olup bitenleri baskalarina iletecek glictiir
(Stanislavski, 2002: 103).

Boylece duygular dile getirebilmek icin, duygu edinmek icin de iy1 bir ses ve
konusma gerekir. Konusma gercekten giiclii etki yaratmasi i¢in belirli ve gerekli

susmalarda yerinde yapilacak durma ve duraklamalarla konusmayr Ogrenmektir

(Stanislavski, 2002: 172).

Psiko — teknik gizi: Sozciikler, anlamlarini ve varlik nedenlerini alt metinden

alir, metnin altinda durmaksizin akan bu igsel hareket, psikolojik susma, tonlama

2 Oyuncunun oynadigi rol tipi, karakter kalibi.
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sahnedeki yagsami var eder. Alt metin, bir roliin ya da bir oyunun 6ziinii olusturan ¢ok
katmanli bir yap: gibidir. I¢inde hayali “Eger”ler, verilen kosullar, oyuncunun hayal
giicli, igsel hareketler, dikkatin yoneldigi hedefler, biiyiik kiiciik gercekler ve bu
gerceklere duyulan inang yer alir. Sahnedeyken sozciikleri dile getirmemizi saglayan
asil itici gii¢ de iste bu alt metindir. Eylemde s6ziinii ettigimiz bastan sona uzanan
icsel c¢izginin, s0z alanindaki karsiligi da alt metnin iginde gizlidir. Bu agidan
bakildiginda, sdylenen sozlerin tek basina bir degeri yoktur, onlara gercek anlamini
kazandiran sey, alt metnin tasidigi igeriktir. Alt metinde dogru tonlama ve
duraklamalar dinleyici tizerinde derin etki yaratma giiciine sahiptir. Cogu zaman
sahneye c¢ikarken gézden kacirdigimiz nokta tam olarak budur. Bu nedenle yaratici
stirecte dikkat etmemiz gereken en 6nemli nokta alt metindir. Sozciikler yazardan
gelir, ama alt metni sahneye tasiyan oyuncudur. Bir roliin metnine gére duygularin
miizigini bestelemek ve bu duygular1 sozciikler araciligiyla nasil ifade edecegini
bilmek oyuncunun sorumlulugudur. Soézciiklerin ve ciimlelerin tasidigi anlam
inceliklerine ve giizelligine ancak, onlarin i¢inde yasayan canli ruhun melodisini

duyabildigimizde ulasabilir (Stanislavski, 2002: 136-138).

“Vurgu, aslinda yapmacikligi, kotii niyeti, saygiyi, kiiclimsemeyi, ictenligi,
sinsiligi dile getirebilir, kuskuyu alayciligi aciga vurabilir. Kisaca vurgu anlam

belirten fonetik bir degerdir” (Stanislavski, 2002: 103).

Vurgulama her millete ait dilin kurallarina sahip olmak gerekir. Cilinkii bu
kurallar tam ihtiyag duyulan anda devreye girer, vurgunun nerde nasil yapilmasi
gerektigi konusunda yol gosterir, oyuncuya giivenli bir yon duygusu kazandirir.
Metin ¢aligirken vurguyu dogru yere alt metini géz 6niinde bulundurarak koyabilmek
gerekir. Vurgu yalnizca teknik bir ayrinti degil, vurgu anlami, diisiinceyi seyirciye
dogru bigimde aktarmanin temel araglarindan biridir. Oyuncu, dili ve onun isleyisini

ne kadar iyi tanirsa, sahnede sézle kurdugu ifade de o kadar giiclii olur.

1.4. Karakter Yaratma Perspektifi
Perspektif, bir oyun ya da rolii olusturan pargalarin 6l¢iilii, bilingli ve uyumlu

bir bicimde dagilmas1 ve bu parcalar arasindaki i¢sel iligki biitiintidiir.
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Oyuncunun ruhunun bir yarisi, iistiin-amag, bastan sona eylem c¢izgisi, alt —
metin ve i¢sel imgelerle igsel yaratici hali olusturan dgelerinin baskisi altindadir.
Oteki yaris1 ise, benim size gosterdigim dogrultuda, az ya da ¢ok, psikoteknige dayali

olarak eylemini stirdiiriir (Stanislavski, 2002: 205).

Bu iki alan birbirini destekler ve besler. Amaglar ve bastan sona uzanan
eylem ¢izgisi lizerinde calisirken perspektifin iki ayri ¢izgisi olmaktadir: 1. Roliin
perspektif ¢izgisi. 2. Oyuncunun perspektif ¢izgisi — oyuncunun sahne iizerindeki
yagsamimin oyun sirasinda kullandigi psikoteknigin ¢izgisi. Oyuncu perspektifin
olusturan Psikoteknik akis c¢izgisi roliin perspektif cizgisine yakin paralel ilerler

(Stanislavski, 2002: 206).

Sahnedeki en sade giris ¢ikisin bile, yapilan en kiiciik eylemin, sdylenen tek
bir climlenin ya da uzun bir tiradin mutlaka bir perspektifi ve bir amac1 — yani {istiin
amaci — vardir. Bunlar olmadan, oyuncunun sahnede basit bir “Evet” ya da “Hayir”
demesi bile anlamsizlasir. Tek basma ele alindiginda, en kii¢iik climlenin bile
kendine ait kiiciik bir perspektifi vardir. Bir diislinceyi biitliniiyle anlatan ciimle
dizileri de, ancak bu perspektif sayesinde amacina ulasabilir. Bir konusma pargasi,
bir sahne, bir perde ya da biitiin bir oyun; hepsi kendi perspektifine sahip olmak

zorundadir.

Konugma s6z konusu oldugunda genellikle mantiksal perspektif 6n plana
cikar. Ancak tiyatro pratigi, bizi daha genis bir bakis agisina gotiiriir. Bu dogrultuda
iki temel perspektiften soz edebiliriz: 1. iletilmek istenen diistincenin perspektifidir;
bu, mantiksal perspektiftir. 2. bir Oykiiye, bir tirada renk, canlilik ve derinlik
kazandiran sanatsal perspektiftir. Ilkinde perspektif, diisiincenin agik ve tutarli bir
bigimde aktarilmasina hizmet eder. Mantik ve tutarlilik, diisiincenin iletilmesinde ve
anlatim1 olusturan pargalar arasindaki iligkilerin diizenlenmesinde 6nemli bir rol

oynar.

Karmagik duygularin aktarimini saglayan perspektif climleleri ise, roliin i¢sel
yapisinda, yani alt metinde yer alir. Bunlar; birlesen, ayrilan, birbirine eklenen ya da
geri planda kalan i¢sel amaglari, istekleri, tutkular1 ve eylemleri kapsar. Bu igsel

Ogelerden bazilar1 temel amaca daha yakin oldugu i¢in 6ne ¢ikar, bazilar1 ise daha
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geri planda kalir. Ancak hepsi birlikte, roliin derinligini ve sahnedeki canliligini

olusturur (Stanislavski, 2002: 208).

“Sahnede her sey bu iki Ogenin, yani perpsektifle bastan sona eylem
¢izgisinin hatir1 i¢in olusur ve gelisir. Yaraticilifin, sanatin, oyunculuk anlayisimizin

temel dayanaklar1 bu iki etmende gizlidir” (Stanislavski, 2002: 215).

“Biitiin bir piyesin hiz ve tarttimi, bastan sona eylem ¢izgisi ile alt-metin
iceriginin hiz ve tarimidir. Onceden bildigimiz gibi, bastan sona eylem ¢izgisi, iki
bakigim agisini gerektirir; bunlardan biri oyuncunun, 6teki de roliin bakisim agisidir.
Tipki tablosuna renkleri, aralarindaki dengeyi dikkate alarak serpistiren ressam gibi
oyuncu da bir piyesteki bastan sona eylem c¢izgisi boyunca hiz ve tartimin dengeli

dagilimina 6zen gostermelidir” (Stanislavski, 2002: 254)

Diinya, ¢evre, insan bedeni her seyin belli bir hiz - tartim1 oldugu gibi oyunun
oyuncunun dogasini dogruda dogruya etkileyen birtakim nitelikleri beraberinde
getirmekle duygulart besleyen igsel anlamlarda hiz ve tartimi yaratici amaglar
dogrultusunda kullanilir. i¢sel hiz tartimdan, digsal hiz-tartimin fiziksel eylemlerde

kendini gosterir.

“Hiz, belirli bir 6l¢ii i¢inde, kararlastirilan esit uzunluktaki birimler arasi

vuruslarin hizliligi ya da yavaslhiligidir” (Stanislavski, 2002: 216).

“Tartim, birimlerin, niceliksel iliskilerin hareketin, sesin kararlastirilan belirli
bir hiz ve 6lgiide birim uzunluklarina gore diizenlenmesidir” (Stanislavski, 2002:
216).

Insanin kendi hareketlerinin, eylemlerinin, duygulartyla diisiiniisiin, soluk alip
verisinin, nabiz atisinin, kalp vurusunun his derecesi hiz-tartimi oldugu gibi oynadigi
karakterine ait i¢ hiz-tartimryla birlikte konusma, fiziksel ve genel piyesin hiz-tartimi

olusur.

1.5. Tiyatroda Ahlak

Yaratici1 dramatik duruma katkida bulunan yeni bir 6geden sz etmenin

zaman artik geldi. Bu 6ge, sahnede oyuncuyu ¢evreleyen, salonu dolduran havanin

20



tiriiniidiir. Biz buna tiyatromuzda ahlak, disiplin ve ortaklasa ugras duygusu adin

Veririz.

Biitlin bunlar bir araya geldiginde, sanatsal bir canlilik ve birlikte caligmaya

elverisli bir ortam dogmus olur. Yaraticilik i¢in gerekli olan ortamdir bu.

“Yaratict durumun kendisi degildir; ama ona katkida bulunan baglica
etkenlerden biridir. Bu durumu hazirlar ve kolaylastir” (Stanislavski, 2002: 216).
Oyuncu i¢in disiplin ve diizen yalnizca ¢alisma siirecini kolaylastiran dis kurallar
degildir. Bunlar, ayn1 zamanda sanatla kurulan iligkinin temelini olusturan etik bir
durustur. Yaratict siirecin saglikli baglayabilmesi i¢in oyuncunun once su ilkeyi
igsellestirmesi gerekir: “Kendinde sanati sev, sanatta kendini degil ” (Stanislavski,
2002: 288).

Oyunculuk, gergekligi tiim yonleriyle gérmeye ve anlamaya cesaret eden,
kendini bu siirece adayan insanlar i¢in derin ve doniistiiriicii bir ugrastir. Ancak
oyuncu bu sorumlulugu iistlenmezse, tiyatronun sundugu dis etkiler zamanla onu
yoldan ¢ikarabilir. Stirekli alkiglanmak, begenilmek, goz 6niinde olmak ve dviilmek,
denetlenmedigi takdirde bencilligi besler ve oyuncuyu ylizeysellige siiriikler, Bu
nedenle tiyatro ortaminda gii¢lii bir i¢ disiplin sarttir. Oyuncu, hem insan olarak hem
de sanatci olarak kendini denetlemeyi 6grenmek zorundadir. Roliine ister evde ister
provada caligsin, her zaman biitiin giicliyle ve samimiyetle yaklagmalidir. Kendi

yaratici iradesini ve teknigini gelistirmek, onun kisisel sorumlulugudur.

Ayni anlayis, tiyatronun tiim isleyisine de yansir. Sahnedeki davranistan
sahne arkasindaki tutuma, seyirciyle kurulan iliskiden ¢alisma kosullarina kadar her
ayrinti ortak sanatsal amaca hizmet etmelidir. Aksi halde tiyatro, yalmzca bir
gosteriye doniisiir. Toplumsal, sanatsal ve egitsel giiclinii kaybeder (Stanislavski,
2002: 291).
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1.6. Rol Uzerine Hayal Kurma
Bir rol lizerinde basarili ¢alismanin temel sarti, hayal giiciiniin aktif bir

sekilde calistirilmasidir.

Bu alandaki en ilging ve verimli yontemlerden biri sudur: Oyuncu, oyunun
olay oOrgiisiinde yer almayan yasam kosullarini kendisi uydurur; zihninde yarattigi bu
kosullarin igine, canlandiracagi karakter olarak kendini yerlestirir ve su soruya

inandirici bir yanit bulmaya calisir:

“Gergekten bu kisi olsaydim, bu kosullar altinda ne yapardim, nasil

davranirdim?”

Bu soruya yanit vermek, sanildig1 kadar kolay degildir. Ama eger oyuncu
yalnizca bir ya da iki soruya degil, uzun bir siire boyunca sayisiz boyle hayali
duruma yanit arar ve her biri i¢in kendince ikna edici ¢oziimler bulursa, bunun

sonucunda oyuncun yavas yavas karakterle kaynasacaktir.

Peki, gercekte bir insanin 6ziinli bilmemizin en belirgin kanit1 nedir? Farkli

kosullar altinda onun davranisini 6nceden tahmin edebilme yetenegimiz degil mi?

Dolayisiyla, eger oyuncu roliinii miimkiin oldugunca iyi anlamak, yani
sahnede canlandiracagr insam1 tamimak istiyorsa; eger bu kisinin ruhuna
derinlemesine niifuz etmek, onun gorislerini, gizli diisiincelerini, insanlara,
nesnelere, olgulara ve olaylara kars1 tutumunu bilmek istiyorsa; eger karakterinin
insani yapisini tiim yonleriyle 6grenmek istiyorsa. Oncelikle onun eylemlerini, somut

davraniglarini, farkli kosullardaki tepkilerini incelemelidir.

Ama bu baglamda “Incelemek” demek, yaratmak, kurgulamak, hayal etmek
anlamma gelir. Burada onerilen ¢alisma yontemi, karakteri ¢esitli kosullarin igine

yerlestirmek ve hayal giicliyle onun bu kosullarda nasil davranacagini ¢ozmektir.

Bunun kadar 6énemli bir bagska yontem ise karakterin ge¢misi iizerine hayal
kurmak, yani ona bir biyografi yaratmaktir. Bu sekilde kurgulanan ge¢mis,

oyuncunun zihninde kendi biyografisiymis gibi yasar.
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Oyuncu, bu hayal iirlinii olaylarin gercekligine inanir; boylece bu kurgu, onun
icin ikinci bir gerceklige doniisiir. Bu da oyuncunun karakterle yaratict bigimde

kaynagmasina yardimci olur, sanatsal doniisiim i¢in gerekli i¢sel temeli olusturur.

Hayal kurma siirecinin rasyonalist degil imgelem temelli, soyut degil duyusal

ve somut olmasi gerekir.

Bunun i¢in oyuncu, bu siirecte detaylari sevmeli, hayal giicliyle yarattigi
olgulara, onlara 06zgii tekil nitelikler ve yasam inandiriciligi kazandiran canli
ayrintilar eklemelidir. Zira gercek hayattaki olaylar da hafizamizda, esas olarak bu

ayrintilar sayesinde kok salmaktadir.

Bir karakterin biyografisinin eksikligini seyirciden gizlemek miimkiin
degildir. Oyuncunun zihnindeki (hayal giiciindeki, hafizasindaki) bosluk ya da tam
tersi, bu zihnin yaratici hayal iirlinleriyle dolu olmasi mutlaka seyirciye ulasir,
oyunculuk {iizerinde kagmilmaz bicimde etkisini gosterir ve oyunun kalitesini

belirler.

Zihnini yaratic1 hayal giiciiniin meyveleriyle dolduran oyuncu, kurmacanin
gercekligine sahnede inanir; gergek bir sanatsal ikna ile oynar ve sahneye c¢ikisi,
kulisten gelen bir oyuncunun gelisi gibi goriinmez, aksine oyunun belirttigi yasam

kosullarina tamamen uygun bir izlenim yaratir.

Sonraki asama, ig¢sel kosullarin yaratilmasi ve canlandirilmasi siireci. Bu
siire¢, yaratict duygunun aktif katilimiyla gergeklesir. Artik sanatgi, rolii kendi
duyumlar1 ve gercek duygulariyla tanir. Oyunculuk jargonunda bu silirece “Ben

varim” denir. Yani sanatg¢i, oyunun hayati i¢inde “Olmaya”, “Var olmaya” baslar.

Tanima donemi, “Tekrar” olarak adlandirilan, oyunun olgularini ve olaylarini
degerlendirme asamasiyla sona erer. Burada oyuncu, yalnizca oyunun kendisine,
onun gercek olgularina odaklanmalidir. Olgularin degerlendirilmesi, oyunun igsel
yasam kosullarini ortaya ¢ikarir, onlarin anlamini, ruhsal 6ziinii ve 6nem derecesini
bulmaya yardimci olur. Olgular1 degerlendirmek demek, karakterin kisisel ruhsal

yasaminin, oyundaki olgularin ve metnin ardinda gizlenen sirrini ¢6zmek demektir.
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Sanatcinin olgulart kiiciimsemesi veya abartmasi, onlarin gercekligine olan inanci

bozar.

Oyuncunun bilinci, yasamin incelenmesi ve karakter iizerine hayal kurma
yoluyla elde edilen yaratict malzemeyle yeterince doydugunda, artik eline rol

defterini alip metin iizerinde ¢alismaya baglayabilir.

Ancak burada s6z konusu olan ¢alisma, daha Once elestirilen, her ciimleyi
sayisiz kez tekrar ederek “Dogru” tonlamaya tesadiifen ulagsma yontemiyle higbir

ilgisi olmayan bir siiregtir.
Burada: Amac “Metni agmaktir.”

Kelimelerin altinda, ardinda, arasinda sakli olan her seyi; gizli ya da yarim kalmis
diisiinceleri, sakli niyetleri, arzulari, hayalleri, imgeleri, ¢esitli duygulari, tutkular1 ve
nihayet, bunlarin hepsini bir araya getiren, sentezleyen ve somutlastiran eylemleri;

belirlemek, anlamak ve hissetmek demektir.
Tiim bunlara birden “Alt metin” denir.

Alt metni agma ¢alismasina, karakterin diisiince akisini adim adim izlemeye

caligsarak baslanabilir:
Bu kisi, belirli sozleri sdylerken ne diigiiniiyor?

K.S. Stanislavski’'nin “I¢ monologlar” adini verdigi, dile getirilmemis

diisiinceler ile ifade edilen diisiinceler arasinda nasil bir iliski var?
Metindeki hangi diisiinceler ana ve temel, hangileri ikincil ya da tesadiifi?
Hangilerini 6ne ¢ikarmak, hangilerini ise gizlemek gerekir?

Karakterin diisiince akisin1 analiz eden, “I¢ monologlar” yaratan oyuncu, bu
diisiincelerin dizildigi ekseni hissedebilir; karakterin ana amacini tahmin edebilir ve

bu amaca ulagsmak i¢in hangi eylemleri gerceklestirdigini belirleyebilir.
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Karakterin gerceklestirdigi eylemler zincirini; onlarin sirasini, siirekliligini ve
mantiksal bagini; fark etmek, anlamak ve belirlemek, metin analizinin temel

amacidir.

Her an, karakterin ne yaptigini (ne sdyledigi, ne hissettigi ya da ne yasadigi
degil, tam olarak ne yaptig1) belirlemek ve bu eylemin bir onceki ve sonrakiyle
mantiksal bagin1 kurmak karakterin davranis mantigin1 anlamak, onun sahnedeki

yasam ¢izgisini kesintisiz olarak ¢izmektir.

Ikinci yaratici dénem - yasanti (deneyim) dénemi- yaratim ddénemidir. Bu,

sanatsal siirecin en 6nemli, en temel asamasidir.

Yasant1 yaratma siireci, insanin ruhsal ve fiziksel dogasinin yasalarina
dayanan, organik, ger¢cek duygular ve giizellik iizerine kurulu bir siiregtir. Sahne
eylemi ruhtan bedene, ic¢ten disa, yasantidan (deneyimden) canlandirmaya giden bir
harekettir; temel amaca (siiper ama¢) kesintisiz eylem ¢izgisi boyunca ulasma

¢abasidir.

Sahnede igsel eylemden beslenmeyen, ruhla gerek¢elendirilmeyen, hakli
cikarilmayan digsal eylem yalnizca gbz ve kulak icin ilgi ¢ekicidir; ama ruhun
derinliklerine islemez, insan ruhunun yasami agisindan bir anlam tasimaz. Yalnizca

icsel eyleme dayali yaraticilik sanatina uygundur (Kpuctu, 1957: 99).
Yaratici coskuyu uyandirmanin araci yaratici gorevtir.

Bu, yaraticiligin motorudur. Oyuncunun duygulart i¢in bir muknatis, bir
¢ekim unsurudur. Boylesi gorevler ya bilingli olarak - aklimizin isaret ettigi sekilde -
ya da bilin¢dis1 olarak, kendiliginden, sezgisel ve duygusal bicimde, yani oyuncunun

yasayan duygusu Ve yaratici iradesi tarafindan ortaya ¢ikar.

Sezgisel ve bilingdis1 sekilde dogan gorevler, sonradan biling tarafindan

degerlendirilir ve sabitlenir.

Bilingli ve bilingdis1 gorevlerin yani sira mekanik, motor gorevler de vardir.

Zira zamanla ve sik tekrar sonucunda tiim silire¢ Oylesine saglam bir sekilde
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i¢sellestirilir ki, bilingsiz, mekanik bir aligkanliga doniisiir. Bu ruhsal ve fiziksel

motor aligkanliklar bize basit ve dogal gelir, kendiliginden yerine getirilir.

Yaratic1 gorevleri segerken oyuncu, Oncelikle fiziksel ve temel-psikolojik

gorevlerle karsilagir.

Fiziksel psikolojik gorevler, i¢sel bir bagla, tutarlilikla, asamalilikla ve duygu
mantig1 ile birbirine baglanmalidir (Kpuctu, 1957: 119).

Ugiincii yaratict donem yani canlandirma (somutlastirma) dénemi duygularm
gozler, yliz mimigi ve sozler aracilifiyla yasanmasiyla baslar. Sozler, iceride kok
salmig fakat heniiz sahnede viicut bulmamis duygular1 ortaya ¢ikarir. Onlar, daha
belirgin ve somut hale gelmis yasantilar1 ifade eder. Gozlerin anlatamadigini, ses,
tonlama ve konugma tamamlar ve agiklar. Duyguyu giiclendirmek ve acgiklamak i¢in

diisiince, jest ve hareketle imgesel olarak somutlastirilir.

Dérdiincu yaratict donem digsal canlandirma ise makyaj, tavirlar, yiiriiyiis
bicimidir. Sahne canlandirmasi, yalnizca dogru olmakla kalmayip, ayni zamanda

eserin oziinii sanatsal olarak aciga ¢ikardiginda degerlidir.

Seyirci, sahnede bulunan oyuncunun etkisini hissederken, sahne eylemine
verdigi canli ve dogrudan tepkisiyle oyuncuya karsilik verir. Oyun metninin yani sira
seyirci lizerinde, sahnede olup biten her seyle yasamin ikna edici gergekligine

varilmak istenir.

1.7. Dissal Karakteristik Uzerinde Cahsma
Oyuncunun evde rol iizerinde ¢alismasinin énemli boliimlerinden biri, dissal
karakteristik unsurlarin gelistirilmesidir. Gergi, digsal karakteristiklerin bir¢ok yonii

oyuncudan 6zel bir ¢aba gerektirmez.

Bunlar, prova siirecinde, oyuncu roliin igsel yoniine yani karakterin
iliskilerine ve eylemlerine daldikca kendiliginden ortaya c¢ikar. Bu tiir digsal

ozellikler icin “Igten disa” yasast isler.
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Ancak yasaya uymayan bagka bir grup digsal unsur vardir. Bunlar, insanin
icsel yasamina bagli olmayan, aksine i¢sel yasama belirli bir damga vurabilen dissal
Ozelliklerdir. Bunlara 6rnegin, kisinin anatomik ve fizyolojik 6zellikleri girer; zayif,

sisman, kambur, giizel, gliclii, giigsiiz, hasta, miyop, kor, topal vb.

Ormnegin, Kral Oidipus’un gozlerinin kor edildigi, 11l. Richard’in topal ve
cirkin, Hlestakov’un zayif, Zemlyanika’nin sisman, Gorki’nin “Sonlar” oyunundaki
Lyubov’un kambur, Yegor Buligev’in karaciger kanseri, Cyrano de Bergerac’in asiri
uzun bir buruna sahip oldugu; Cehov’un Firs’inin ise ¢ok yasli ve bitkin oldugu

onceden bilinir.

Unutulmamalidir ki, sahnede sirtinda bir kambur “Biiyiitmek™ veya karin
yapmak, bacaklarini ya da gozlerini kullanmamaya aligsmak, siirekli karaciger agrisini
asmaya calismak veya ¢irkinligini gizlemek hi¢ de kolay degildir. Bu da her fiziksel
ozellige organik olarak alisma ile baslar. Ornegin, yash bir adamin ya da ¢ok kilolu
birinin sandalyeye oturma ve kalkma bigimini 6grenmek igin uzun siire egzersiz
yapmak gerekir. Normal bir insan i¢in sandalyeden kalkmak Onemsizdir, fakat

sisman biri i¢in bu basli basina bir olaydir.

Oyuncu, bu durumda, yalnizca sisman birinin kaslarinin nasil ¢alistigini degil,
ayn1 zamanda bu esnada kalbinin nasil attigini, nefesinin nasil degistigini, biitiin

organizmasinin nasil isledigini de hissetmelidir.

Bunu yalnizca provalarda bagsarmak miimkiin degildir, evde calismak gerekir.
Dissal karakteristik unsurlar {izerinde ¢alismaya, oyuncu roliinii alir almaz ve oyunun
metninden karaktere ait fiziksel 6zellikleri netlestirir netlestirmez baslamak gerekir

(3axama, 2008: 114).
Ev Etiitleri

Karakterin yasami {lizerine yapilan inceleme ve hayal ¢aligmalar1 sonucunda
belli bir i¢sel malzeme biriktirildiginde ve fiziksel karakteristik unsurlar tizerinde
yapilan egzersizlerle bunlardan en azindan bir kismina organik hakimiyet
saglandiginda, evde karakter iizerine yapilan etiitler oyuncu igin biiyiik yarar

saglayabilir.
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Oyuncunun hayal giiciiyle yarattigi, fiziksel karakteristik egzersizlerinde
kazandig1 ve “Iginden oynama” ydnteminde edindigi her sey, bu etiitlerde tek bir
biitiin haline gelir. Oyuncu, etiitler sayesinde karakteri bir biitiin olarak hissetmeye

alisir, roliin “Cekirdegini” bulur, ruhsal ve fiziksel doniisiim anina yaklagir.

Etiidii tamamladiktan sonra oyuncu, provalara hazirlanmis, alici ve yaratici

olarak 1sinmus bir sekilde gelir, provalarin verimliligine katkisi1 olur.

Calismanin  son asamasinda oyuncuya “Hayat etiitleri” olarak
adlandirilabilecek alistirmalar da biiyiik fayda saglar. Bunlar, oyuncunun, gercek
hayatta herhangi uygun bir firsatta, “Karakterde” kalarak biriyle konusmasidir.

Elbette, kars1 taraf bunun farkinda olmamalidir.

Bu yontemi siklikla kullanan B. V. Sukin’in, onu tanimayan rastgele biriyle,
ornegin bir ayakkabi boyacisi, diikkandaki bir satici, tramvaydaki bir kondiiktor vb.
kisilerle sohbetini gozlemleyen Zahava; O donemde iizerinde g¢alistigi karaktere
tamamen biiriiniirdii: bazen Yegor Buligev, bazen belediye baskani, bazen Polonius
vb. Bu sekilde, rastgele partnerler tizerinde yaptigi ¢alismanin sonuglarini sinar ve

roliin “gekirdegi” duygusunu iginde pekistirirdi, der (3axasa, 2008: 117)

1.8. Stanislavski Sisteminde Psikofizik

Sistemin en Onemli kazanimlarindan biri, oyunculukta psisik (ruhsal) ve
fiziksel Ogelerin birlestirilmesidir. Stanislavski, igsel durumun digsal eylemi
dogurdugunu, ancak digsal eylemin de ig¢sel bir yasantiyr tetikleyebilecegini

savunmustur. Bu ilkeye psikofizik birlik adin1 vermistir.

Tiyatro sanati ve oyunculuk genel yasalara direnen, bastan itibaren bireysel
olan, tiim yontem ve rasyonel insalar1 reddeden, ince, canli ve titresimli bir siirectir.
En rasyonel yapi1 bile, yaraticinin 6zgilinliigii ve tekilligi karsisinda reddedilmelidir,

¢linkii sanat yaratimi, sanat¢inin kendi aklinin benzersiz i¢ diizenlemesidir.

Sahnedeki oyuncunun algisinda, insanin psikofizyolojisine ait anlamsal

(imgesel), mekansal ve zamansal Ogeler, bellegin “Yogunlastirilmig” bilgileri,
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bedenin ve beynin “Motor programlart” siirekli etkilesim halindedir. Bu nedenle

oyuncunun roldeki diisiinme siireci, bedeninin yagsamindan ayr diisiiniilemez.

Yaratim ve algi mekanizmalari, hem ndronal hem de vejetatif boyutlari olan

karmasik bir psikofizyolojik siiregtir.

Stanislavski, oyunculukta asla psisik olan ile fiziksel olani ayirmamis,
fizikseli “Duygunun maddi temeli” olarak gOérmiistir. Bu yaklasim, onun
caligmalarinin en erken donemlerinden itibaren gegerlidir. O zamanlar bile eylemleri
“Igsel” ve “Dissal” olarak siniflandirsa da fiziksel ile ruhsalin etkilesimi 6gretisinin

bilimsel, dogal ve sanatsal temelini olusturur.

Oyuncunun psikofizyolojisinde, psisik ile fizikselin dl¢iilemez derecede derin

ve ¢ok katmanli birligi, ayni1 derecede ¢cok boyutlu bir tiyatral gerceklik yaratir.

Psikofizik birligin 6zii, roliin fiziksel eylem partisyonunda, fizikselden
ruhsala giden lineer bir sira olamayacagini gosterir. “Yaratici hal”’de beynin ndronal
yapilar1 ve bedenin bilingsel dogasi, cogu zaman bilingli bilesenlerden (niyet, amac,
fiziksel eylem, gorev, listgorev) Once kararlar alir. Sanat¢inin bilingalti, yaratim

stirecinde “Kendiliginden tamamlar”.

G. A. Tovstonogov’un dedigi gibi: “Niyet, simsek gibi bir anda ger¢eklesir”
(Toscronoros, 1990 : 84).

Gergek yaratimda, giindelik psikofizyolojinin lineer zaman siiregleri yoktur.
Sanatsal bilingaltinin yaratic1 eylemlerinde, zaman ortadan kalkar; “An”m siirekliligi

icinde, hem siirenin hem eszamanliligin birliginde, her sey daima “An”da olur.

Oyuncunun algi hizinin “geride kalmas1” sorununa gelince yaratict “an” her
zaman bilin¢le tanimlanmaz. Zaman, oyuncunun bilincinden kaybolur ve bilingaltina
taginir; burada oyuncunun organizmasinin duygu ve algilarmin tek bir zaman-

mekanina, cok boyutlu bir “Fiziksel psikoloji”’ye doniisiir.

“Dogal” olan, yalnizca “Sanatsal”1 basit eylem zinciriyle uyarmakla kalmaz;

oyuncunun “Dogas1”nin isleyisi, kendi basina sanatsal bir eylemdir.
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M. H. A. T. Okulu’nun rektorii A. M. Smelyanski soyle yazar:

“Ustgodrev, yaratici eylemden dnce gelmez; bizzat o eylemin iginde ortaya

cikar” (SIpkosa, 2014: 31).

Giiniimiiziin sanat¢ginin, modern cihaz teknolojileri sayesinde, hayali
algilarken bedeninde gergeklesen fiziksel gOstergeleri, yeni bir diinya yaratmak ve
sanatsal bir gercekligi sahnede somutlastirmak i¢in harcanan fizyolojik miktarlar
gorebilmek miimkiindiir. Bu fiziksel harcamalar, sanatin gergekligini yaratmaya

yoneliktir.
Stanislavski, hayatinin son yilinda syle yazmistir:

“Insanm ruhsal yasamini yaratmak” yerine, sahnede eylemde bulunan

kisilerin igsel diinyasini yaratmak ve bu diinyay1 sanatsal bigimde aktarmak.

Dolayisiyla, basit bir psikomotor baglanti aktoriin ¢alismasinda yeterli
degildir. Sanat¢inin davranisi ve bedensel uyumlari, sanatsal amaglarla, roliin gercek
fiziksel eylem ve niyetlerine kasten uymadiginda, psikofizyolojinin “Dongiisel

semalar1” anlam ve igerik ugruna sanatc bilinci tarafindan siki sekilde kontrol edilir.

Gergek alginin ¢ok boyutlu mekanizmasi - hem duygular hem de fiziksel
hislerle - hem bilincin hem de bilingaltinin alaninda bulunur. Bu nedenle, “Sanatg1
kiiltiirii” cercevesinde “I¢ teknik” sorunu, hayali duyumlarin, uyarilarin, diirtiilerin,

isteklerin bedensel, fiziksel algisi olarak ele alinmalidir.

Tiyatro Geleneginde Gelisim ve Stanislavski’nin Etkisi

Stanislavski’nin 6grencileri, takipgileri ve fikirsel muhalifleri, onun ilkelerini
farkli yonlerde gelistirmis, genisletmis ya da elestirel bicimde doniistiirmiislerdir. Bu
stireg, modern oyunculuk sanatinin c¢ogulcu yapisinin olugmasinda belirleyici
olmustur. Stanislavski’nin igsel gercege verdigi Onemi korumakla birlikte,
oyuncunun hayal giiciinii merkezi bir yaratici giic olarak ele almis, psikofizik jest
kavramini gelistirerek bilingalt1 siireclerle bilingli oyunculuk eylemi arasinda koprii
kurmay1 amaglamistir. Chekhov, sistemin temellerini devralmakla birlikte, hayal

giiclinlii aciga cikarma, i¢ Ozgirligii gelistirme ve canli, ruh dolu karakterler
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yaratmaya odaklanan kendine 6zgii bir yontem gelistirmeyi. Bu donemin en dikkat
cekici reformcularindan biri, sahnede “Insan ruhunun yasami” ilkesini kesin olarak
reddederek kosulluluk, grotesk ve bedensel/plastik ifade lehine bir tiyatro anlayisini
savunan Vsevolod Emilievi¢ Meyerhold (1874-1940) oldu.

Bat1 tiyatro geleneginde oyunculuk sanati kendi ¢izgilerinde gelismis, ancak
kagimilmaz olarak Stanislavski’nin ilkeleriyle kesismistir. XX. yiizyil Amerikan
tiyatrosunda Lee Strasberg, Stella Adler ve Sanford Meisner, bu ilkeleri farkli
bicimlerde uyarlayarak Strasberg, oyuncunun igsel gerg¢egine duyusal hafiza ve
kisisel deneyimler araciligityla ulasmasini savunurken, Adler, kisisel anilar yerine
hayal gilici ve dramatik kosullar1 merkeze almistir. Meisner anin dogaglama
gercegine, “simdi ve burada” olma haline ve partnerler arasindaki aktif etkilesime
odaklanmislardir. Bu yaklasimla paralel olarak Eric Morris, oyuncunun igsel
diirtiilerini baskilamadan, bedensel ve duygusal engellerden arinarak sahnede

Ozgiirlesmesini hedefleyen bir yontem gelistirmistir.

Stanislavski Sistemini teorik ve pratik bir temel olarak alan bu yaklagimlar,
oyunculuk mesleginin temel sorusuna — igsel gercegin sahnenin ifade araglariyla
nasil birlestirilecegi — farkli ama tamamlayic1 yanitlar sunan genig bir yontem

yelpazesi olusturmustur.

Bundan sonraki boliimde, Stanislavski’nin 6grencisi ve mirasgist olan Chekhov’un

teknigiyle baslayarak bu yaklagimlarin her birini ayrintili olarak inceleyecegiz.

2.1. MICHAEL CHEKHOV

Michael Aleksandrovic Chekhov (1891-1955), XX. yiizyil tiyatro
diisiincesinde oyunculuk kuraminin doniisiimiinde belirleyici bir figlirdiir. Moskova
Sanat Tiyatrosu’'nda Konstantin Stanislavski’nin 6grencisi ve oyuncusu olarak
yetisen Chekhov, Stanislavski sisteminin uygulayicisi olmakla birlikte, zamanla bu
sistemin oyuncunun yaraticiligmi smirlayan yonlerini sorgulamis ve kendi 6zgiin

yaklagimini gelistirmistir. Chekhov’un amaci, oyunculugu bireysel yasantilarin
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psikolojik yeniden iiretimine indirgemek yerine, imgelem, sezgi ve psiko-fiziksel
biitiinlik temelinde yeniden tanimlamaktir. Chekhov, oyuncunun yaratict siirecini
sOyle agiklar: “Oyuncu, sahnede kendi giindelik benligini degil, hayal giicliyle
yaratilmis yeni bir varolusu yasamalidir” (Chekhov, 2014: 15).

Bu yaklasim, Chekhov’un Stanislavski’den ayrildigi temel noktay1 da ortaya
koyar. Chekhov’a gore oyunculuk, kisisel anilarin yeniden cagrilmasiyla degil,
imgesel bir gercekligin sahnede beden bulmasiyla anlam kazanir. Chekhov,
oyuncunun “Kendine doniik” bir psikolojik calismadan uzaklasmasi gerektigini
savunur ve soyle der: “Oyuncu, kendi 6zel hayatina ne kadar az bagimli olursa,

sanat1 o kadar evrensel hale gelir” (Chekhov, 2014: 37).

Chekhov’un kuraminin merkezinde yer alan psiko-fiziksel yaklagim, beden
ile psikolojinin ayrilmaz bir biitiin olarak ele alinmasini esas alir. Chekhov, oyuncu
bedenini yalnizca fiziksel bir ara¢ olarak degil, ruhsal siireglerin dogrudan tastyicisi
olarak tanimlar: “Beden, ruhun en ince titresimlerini bile yansitan canli bir

enstriimandir” (Chekhov, 2014: 49).

Chekhov, jimnastik, dans, eskrim ve benzeri fiziksel ¢aligmalarin oyuncu i¢in
yararli oldugunu kabul etmekle birlikte, ¢alismalarin oyunculuga 6zgii bir amacg
dogrultusunda doniistiiriilmesi gerektigini belirtir: “Genel beden egitimi yararlidir
ancak oyuncunun bedeni, sahne sanatinin 0zel ihtiyaglarmma gore yeniden

egitilmelidir” (Chekhov, 2014: 51).

Chekhov, oyuncunun psiko-fiziksel gelisimini {i¢ temel gereksinim altinda
toplar. Ilk gereksinim, bedenin yaratict psikolojik diirtiilere kars1 yiiksek bir
duyarlilik kazanmasidir. Chekhov bu durumu su soézlerle ifade eder: “Oyuncunun
bedeni, igsel diirtiilere kars1 kor degil, son derece hassas olmalidir” (Chekhov, 2014:
52).

Ikinci gereksinim, psikolojinin zenginlestirilmesidir. Chekhov, entelektiiel
birikimin 6nemini kabul etmekle birlikte, bunun tek basina yeterli olmadigini
vurgular: “Bilgi, oyuncuya yalnizca ham madde sunar; sanat, bu malzemenin hayal

giiciiyle doniistiiriilmesiyle ortaya ¢ikar” (Chekhov, 2014: 53).
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Ucgiincii gereksinim ise beden ve psikolojinin oyuncunun yaratici niyetiyle
uyumlu hale gelmesidir. Chekhov bu noktada mekanik bir denetimi reddeder ve su
ifadeyi kullanir: “Beden ve ruh, oyuncunun zorla yonettigi araclar degil, onunla is

birligi yapan yaratici ortaklar olmalidir” (Chekhov, 2014: 54).

Chekhov’un oyunculuk kuramina yaptigi en 0&zglin katkilardan biri
“Psikolojik Jest” kavramuidir. Psikolojik jest, karakterin 6ziinlii yogunlastiran ve
oyuncunun yaratict enerjisini harekete geciren temel bedensel ifadedir. Chekhov,
psikolojik jesti soyle tamimlar: “Psikolojik jest, karakterin igsel istegini tek bir
bedensel harekette kristalize eden yaratici bir anahtardir” (Chekhov, 2014: 89).

Chekhov’a gore psikolojik jest, dogrudan duygularin taklidiyle degil, imgesel
bir siiregle ortaya ¢ikar: “Jest, duygudan dnce gelir; dogru jest bulundugunda, duygu

onu dogal olarak takip eder” (Chekhov, 2014: 91).

Bu anlayis, Stanislavski sistemindeki duygudan eyleme giden ¢izgiyi tersine

cevirerek, bedensel eylemi yaratici siirecin merkezine yerlestirir.

Chekhov’un kuraminda hayal giicli, oyuncunun temel yaratici giiciidiir.
Chekhov, analitik 6z biling ile yaratici imgelemi kesin bir bigimde ayirir: “Oz biling
parcalar, analiz eder ve durdurur, hayal giicli ise birlestirir ve harekete gegirir.”
(Chekhov, 2014: 23).

Bu yaklasim dogrultusunda Chekhov, oyuncunun “Ben” ile “Rol” arasinda
bilin¢li bir ayrim kurmasi gerektigini savunur. “Oyuncu, karakterle tamamen

Ozdeslestiginde sanatsal denetimini kaybeder” (Chekhov, 2014: 67).

Chekhov, oyuncunun hem karakterin iginde hem de disinda olabildigi bir
biling halini savunur. Literatiirde “Cift biling” olarak anilan bu durum, oyuncunun

yaratici 6zgiirliigiinii korumasini saglar.

Chekhov’un oyunculuk anlayiginda atmosfer, sahne iizerindeki goriinmez
ama yaratict unsurdur. “Atmosfer, oyuncunun duygularini zorlamadan yonlendiren

goriinmez bir giictiir” (Chekhov, 2014: 112).
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Oyuncu, sahnede yalnizca eylemlere degil, atmosferin sezgisel etkilerine de
acik olmalidir. Chekhov’a gore ilham, zorla elde edilemez; ancak dogru araglarla
cagrilabilir: “Yontem, ilhami liretmez; fakat ilhamin ortaya cikabilecegi kosullari

hazirlar” (Chekhov, 2002: 18).

Chekhov’un oyunculuk kurami, Stanislavski geleneginden beslenen ancak
onu asarak oyunculugu imgesel, sezgisel ve psiko-fiziksel bir yaratim siireci olarak
yeniden tanimlayan Ozgiin bir yaklagimdir. Chekhov’a goére oyuncu, kisisel
yasantilarin smirlarindan ¢ikarak, imgelem yoluyla evrensel bir sanatsal gergeklik
yaratmalidir. Beden, psikoloji ve hayal giicii, birbirini tamamlayan yaratici unsurlar

olarak sahnede biitiinlesir.

Chekhov, oyuncunun karakterle tamamen ozdeslesmek yerine, role karsi

mesafeli durmasi ve kendi bireyselliginin farkinda olmasi gerektigini savunur.

Chekhov ayrica, oyuncunun sahnede gii¢lii ve esnek bir durus sergilemesini
saglayan "Yenilmezlik teknigi" ve 6z-konumlandirma unsurlari (6z-izleme, durus,

g0z temasi, ses) lizerinde durmustur.

Chekhov 'un yaklagimini bir benzetme ile agiklayacak olursak; oyuncunun
bedeni ve zihni, usta bir zanaatkarin elindeki hassas bir enstriiman gibidir;
enstrimanin (beden) her notaya dogru tepki vermesi i¢in kusursuzca egitilmesi
gerekirken, zanaatkarin (oyuncunun psikolojisi) da ¢alacagr eseri (rolii) Once

zihninde kusursuz bir sekilde duymasi ve enstriimanina hilkkmedebilmesi gerekir.

3.1. VSEVOLOD MEYERHOLD

Psikolojik realizme ve oyuncunun igsel Ozgiirligiine odaklanan arayiglarin
yani sira, tiyatroda tamamen farkli sanatsal yaklagimlar da gelismektedir. Bu
donemin en dikkat cekici reformcularindan biri, sahnede “insan ruhunun yasami”
ilkesini kesin olarak reddederek kosulluluk, grotesk ve bedensel/plastik ifade lehine

bir tiyatro anlayisini savunan Vsevolod Emilievi¢ Meyerhold (1874-1940) oldu.
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Meyerhold, 20. yiizyill tiyatro tarihinin yenilik¢ilerinden biri olarak,
oyunculuk sanatini psikolojik gergekgilikten kopararak bigimsel, fiziksel ve yapisal
bir diizleme tasimistir. Stanislavski’nin O6grencisi olarak Moskova Sanat
Tiyatrosu’nda yetismesine ragmen, Meyerhold kisa siirede bu gelenegin sinirlarini
sorgulamis ve oyunculugun temelini igsel yasantidan ziyade dissal yap1 ve fiziksel

diizen tlizerine kuran 6zgiin bir yaklagim gelistirmistir (Pitches 2003).

1928 yilinda Meyerhold, sinema ve kameranin ortaya cikisiyla birlikte
tiyatronun koklii bir doniisiim siirecine girdigini savunur. Ona gore sinema, yalnizca
yeni bir sanat dal1 degil, ayn1 zamanda tiyatroyu yeniden diistinmeye zorlayan giiclii
bir rakiptir. Ancak bu rekabet tiyatronun yenilgisi anlamina gelmez; tersine,
tiyatronun kendini yenilemesi igin bir firsat yaratir. Bu nedenle Meyerhold,
tiyatronun sinemayla rekabet edebilmesi i¢in sahnenin sinemasallastirilmasi
gerektigini vurgular. Hizli sahne gecisleri, epizodik yapi, hareketli dekor, yeni 151k
teknikleri ve beden temelli oyunculuk anlayisi tiyatronun temel araglari haline
gelmelidir. Oyuncu, séze bagimli olmaktan ¢ikmali; mimik, beden ve ritim

araciligiyla anlam tiretmelidir.

Ritim yalnizca oyuncunun hareketinde degil; sahne gecislerinde, dekor
kullannminda ve 1sikta da belirleyici olur. Bdylece tiyatro, sinemanin hizina ve
dinamizmine cevap verebilen, canli ve fiziksel bir eylem alanina doniisiir.
Meyerhold’a gore tiyatronun giicii, tam da bu noktada, yani canli bedenin ritmik

varliginda yatar

Meyerhold, sessiz sinemanin evrensel giiciine dikkat ¢eker. Soziin yoklugu,
goriintiiniin etkisini artirmis ve sinemay1 uluslararasi bir sanat haline getirmistir.
Fakat sesli filmlerin ortaya ¢ikmasiyla sinema bu evrenselligini kismen yitirmis, dil
engeli yeniden belirleyici olmustur. Bu noktada tiyatro ile sinema yeniden esit

kosullarda kars1 karsiya gelir.

Meyerhold’un oyunculuk anlayisi, 6zellikle dogalci-psikolojik tiyatroya
yonelttigi elestiriler tizerinden sekillenir. Sahnedeki duygusal gerceklik, oyuncunun
i¢csel yasantisinin dogrudan ifsasindan degil, bigimsel olarak diizenlenmis fiziksel

eylemlerin seyirci lizerinde yarattig1 etkiden dogar.
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“Oyuncunun  gorevi  hissetmek  degil, eylemi dogru  bigimde
gerceklestirmektir; duygu bu eylemin sonucunda dogar” (Meyerhold, akt. Braun,
1995: 167)

Bu yoniiyle Meyerhold, Stanislavski sisteminin temelini olusturan igsel

gerekcelendirme ve duygusal stireklilik anlayisina karsit bir konumda yer alir.

Meyerhold’un oyunculuk pedagojisinin merkezinde yer alan biyomekanik,
oyuncunun bedenini yiiksek diizeyde denetlenebilir, dlciilebilir ve tekrar edilebilir bir
enstriiman haline getirmeyi amaglar. Biyomekanik etiitler, oyuncunun reflekslerini,
ritim duygusunu ve uzamsal farkindaligin1 gelistirmeye yonelik kesin yapilar igerir.
Meyerhold’a gbre, oyuncunun bedeni “Rastlantisal” degil, miihendislik
hassasiyetinde egitilmelidir (Leach 2004).

Bu yaklasim, oyunculugun 6znel ve bireysel yonlerini bilingli bicimde geri
plana iter. Meyerhold, oyuncunun kigisel psikolojisinin sahne {lizerinde merkeze
alinmasini, tiyatronun kolektif ve yapisal dogasina aykiri bulur. Bu nedenle onun
tiyatrosunda oyuncu, bireysel bir “ifade eden 6zne”den ziyade, sahne makinesinin

islevsel bir pargasi olarak konumlandirilir (Pitches 2003).

Akademik elestiriler, Meyerhold’un yaklasiminin bu yoniinii hem gii¢lii hem
de sorunlu bir ozellik olarak degerlendirmektedir. Bir yandan biyomekanik,
oyuncunun bedensel farkindaligin1 ve teknik kapasitesini son derece ileri bir diizeye
tasirken; diger yandan duygusal derinlik, psikolojik niians ve Oznel yaraticilik
alanlarin1 smirlama riski tasimaktadir. Braun (1995), Meyerhold tiyatrosunun,
oyuncuyu estetik bir yap1 iginde disipline ederken, bireysel ifade alanini bilingli

olarak daralttigin1 vurgular.

Meyerhold’un oyunculuk anlayisi, seyirciyle kurulan iliski bakimindan da
geleneksel tiyatrodan ayrilir. Psikolojik 6zdeslesmeye dayali seyir deneyimi yerine,
elestirel mesafe ve algisal uyaniklik hedeflenir. Bu yaklasim, daha sonra Bertolt
Brecht’in epik tiyatrosunda sistematik hale gelecek olan yabancilastirma etkisinin

onciillerinden biri olarak degerlendirilir (Leach 2004).
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Tartismali bir diger nokta, Meyerhold pedagojisinin ¢agdas oyunculuk
egitimi icindeki uygulanabilirligidir. Yiiksek fiziksel disiplin, kat1 bigimsel yap1 ve
kolektif estetik anlayis, giiniimiiz oyunculuk egitiminde siklikla savunulan bireysel
yaraticilik ve psikolojik giivenlik ilkeleriyle her zaman 6rtiismemektedir. Bu nedenle
Meyerhold yaklagimi, gliniimiizde genellikle tamamlayici bir fiziksel egitim yontemi
olarak degerlendirilmekte, tek basina kapsayict bir oyunculuk sistemi olarak

kullanilmamaktadir (Zarrilli 2009).

Sonug olarak Meyerhold’un oyunculuk anlayisi, tiyatro sanatinda bedenin,
ritmin ve yapisal kompozisyonun énemini radikal bicimde goriiniir kilmistir. Ancak
bu yaklagim, psikolojik derinligi bilingli olarak diglamasi nedeniyle, Stanislavski,
Michael Chekhov ve Eric Morris gibi igsel siire¢lere odaklanan yontemlerle karsit
ama tamamlayic1 bir iliski i¢indedir. Bu baglamda Meyerhold pedagojisi, ¢agdas
oyunculuk egitiminde mutlak bir modelden ziyade, bedensel disiplin ve big¢imsel

biling kazandiran kuramsal bir referans noktasi olarak degerlendirilmelidir.

Meyerhold, yeni zamanin dinamizmini ve enerjisini yansitan bir tiyatro
yaratmaya ¢alistt. Meyerhold ile Vakhtangov’un benzer sanatsal hedefleri olsa da, bu
hedeflere ulagsma yollar1 farkliydi. Yonetmen, sirk ve kabare unsurlarinmi tiyatroya
dahil etti, oyuncularin sahne mekanin1 ve hareket diizenini siirekli olarak deneysel
bicimde kullandi. Meyerhold, kendi roliinii sadece bir oyun sahneleyicisi olarak
degil, metne hayat iifleyen ve benzersiz bir sahne gosterisi yaratan yaratici bir sanatgi

olarak goriiyordu (Meyerhold, 1997: 321).

O, koreografiye onem vererek, hareketin ve gorsel diizenin seyirciye en az
sozler kadar gii¢lii bir mesaj iletebilecegini savunur. Meyerhold, oyuncunun teknik
hazirliginin 6nemini vurgular; gelistirdigi biyomekanik sistemi piyanistlerin teknik
egzersizlerine benzeterek, teknik calismalarin dogrudan duygusal ifadeye erisim
saglamasa da, ustaliga ulagsmak i¢in vazgecilmez bir ara¢ oldugunu belirtir.
Meyerhold’un biyomekanigi, fiziksel gii¢, esneklik, koordinasyon ve ifade yetenegini
gelistirmeye yonelik bir dizi egzersizi igerir. Bu egzersizler, commedia dell’arte
Italyan oyuncularmin hareket analizlerine ve diinyanin 6nde gelen oyuncularmin

pratiklerinden esinlenerek gelistirilir.
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Meyerhold, sahnede oyuncularin gergeklestirdigi her hareketin amacina
uygun olmasini sart kosar. Baslangicta, “Duygularla hesaplasmak™ ister. Daha dnce
deginildigi gibi 0, digsal ¢izginin (hareket diizeni) kesin bi¢imde uygulanmasini,
bedensel hareketlerin ve viicut agilariin mutlak dogrulukla icra edilmesini talep
eder. Ona gore, dogru bigim ortaya ¢iktiginda, beraberinde dogru igerik, dogru
tonlama ve dogru duygularda gelecektir. Oyuncunun fiziksel durusu, onun

duygularini ve ses tonunu belirler.

Bununla birlikte Meyerhold, oyuncudan “Refleksif uyarilma yetenegi” talep
eder. Burada “Uyarilma” ile kastettigi, oyuncunun kendisine disaridan verilen gorevi
duygu, hareket ve soz araciligiyla algilayabilme kapasitesidir. Oyuncunun oyununu

olusturan sey ise bu uyarilma bi¢imlerinin koordinasyonudur(Meyerhold, 1997: 322).

Meyerhold bu durumu su ornekle agiklar: Bir oyuncu, korku duygusunu
canlandirirken once korkmamali (ve bunu duygusal olarak yasamamali), sonra

kosmamali; 6nce kosmali (refleks) ve ancak bundan sonra korkuya kapilmalidir.

Gilinlimiiz tiyatro diliyle ifade edecek olursak, “Korkuyu sahnede once fiziksel
eylemle ifade etmek, sonra hissetmek gerekir.” Iste tam burada Meyerhold’un
biyomekanigi ile Stanislavski’nin fiziksel eylem yontemi arasinda bir kesisim noktasi
ortaya ¢ikar. Meyerhold’un biyomekanigi ile - 6zellikle sonraki donemlerde ve genis
anlamiyla ele alindiginda - Stanislavski’nin fiziksel eylem yodntemi, oyuncunun

teknik donanimini son derece zenginlestirir.

Meyerhold’un biyomekanik sistemi, oyuncunun sahne mekanindaki hareket
yasalarim1 belirlemeyi amaglar; deneysel yolla egzersiz semalar1 ve oyunculuk
teknikleri gelistirir. Bu teknikler, oyuncunun sahnede (ve sinemada) davranisini tam

olarak 6l¢iip diizenlemesine dayanir.

Oyuncu, biyomekanik iizerine gesitli alistirmalar yapar. Bunlardan bazilar

sunlardir:

* Oyuncu, belirli bir teknikle yerde yatan partnerinin bedenini omzuna almali ve onu

tagimalidir.
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* Bu bedeni yere indirmelidir.

* Var olmayan bir diski firlatmali veya hayali bir yaydan ok atmalidir.
* Belirli bir teknikle tokat atmali ve tokadi karsilamalidir.

* Partnerinin gégsiline sicramali ve bu sigrayisi karsilamalidir.

* Partnerinin omzuna atlamali ve partner bu pozisyonda kosmalidir.

* Daha basit alistirmalar: Partnerin elini tutup yana ¢cekmek, itmek, bogazini tutmak

vb.

Bu uygulamalar, sahnede bilingli hareket kiiltiiriini gelistirmeyi hedefler.
Bahsedilen alistirmalar, yalnizca jimnastik, beden estetigi veya akrobasiye benzeyen
calismalar degil; ayn1 zamanda oyuncularin hareket hesaplamasi, mesafe dlgliimii,
amaclilik ve partnerle koordineli hareket aliskanlhigi kazanmasimi saglar. Bu
teknikler, cesitli varyasyonlarla, oyuncularin sahnede daha 6zgiir ve etkili hareket

etmelerine katkida bulunur.

Meyerhold, biyomekanigin temelini hareketin amagliligi ve dogalligi iizerine
kurar. Bu iki ilke, kamera karsisinda oyunculukta da gordiigiimiiz temel tekniklerden

biridir. Bu teknikler kamera onii teknikleri boliimiinde ayrintili olarak ele alinacaktir.

“Bedenimi 0yle 1yi tamimaliyim ki,” der, “Hangi durusu alirsam, o anda nasil

goriindiigiimii tam olarak bilmeliyim” (Mnsunckuit, 1961: 155).

Bu yetenege Meyerhold, “Kendini aynalama” admi verir. Ona gore,
oyunculuk sanatindaki temel zorluk, oyuncunun hem malzemeyi yoneten kisi hem de
yonetilen malzeme olmasidir. Malzemeyi diizenleyen ve malzemenin kendisi,
oyuncuda aym kiside birlesir. Bu siirekli “Ikiye boliinme” biiyiik bir zorluktur
(Unbunckuit, 1961: 154).

Biyomekanik, oyuncuya kendi oyununu yonetme, seyirciyle ve partnerlerle
koordinasyon saglama, mizansenlerin, hareketlerin, bakis agilarin ifade olanaklarini

kavrama yolunu agar.
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Meyerhold, biyomekanik sistemini savunurken soyle der; “Eger kendimi

tizglin bir insanin pozisyonuna yerlestirirsem, lizgiin hale gelebilirim.”

Biyomekanik egzersizleri, goz ve ellerin ifade giicli lizerinde c¢aligmayi,
ayrica dis uyaranlara aninda cevap verme, yani “elektriksel reaksiyon™ gelistirmeyi

igerir.

Meyerhold ayrica, hareket ile miizik arasindaki iliskiye ve oyunculuk sanati
ile gorsel sanatlar arasindaki baga da dikkat ¢eker. Miizikten, ritim ve hareket
duygusunu gelistirmek amaciyla yararlanir; oyuncularina, hayvanlarin ve sanat

eserlerindeki karakterlerin hareketlerinin dogasini anlamayi 6gretir.

Meyerhold’un sistemi, teknik olarak donanimli, kiiltiirlii ve bagimsiz yaratim
yapabilen yeni tip oyuncular yetistirmeye yonelikti. Onun yontemleri ve
yaklagimlari, bugiin de diinyanin dort bir yanindaki tiyatro insanlarina ilham olmaya

devam eder.

Meyerhold’un tiyatro anlayisi, “Distan i¢e” ¢calisma ilkesine dayanir. Onun
tiyatrosu, kusursuz ritimleri ve plastik diizeniyle, her hareketin eserin genel

partisyonunda bir yeri olan, ince ayar yapilmis bir miizik enstriimanini andirir.

4.1. LEE STRASBERG

“Ben size oynamayt 6gretmiyorum,

yasamayt 6gretiyorum.” — Lee Strasberg

Lee Strasberg’in Oyunculuk Yaklasimi ve “Method Acting” Gelenegi

Lee Strasberg, 20. yiizyil oyunculuk kuramlar1 igerisinde, Stanislavski
sisteminin Amerika Birlesik Devletleri’ndeki en etkili ve tartismali yorumcularindan

biri olarak kabul edilmektedir. Ozellikle Actors Studio biinyesinde gelistirdigi ve
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yayginlagtirdigi yaklasim, zamanla “Method Acting” olarak adlandirilmis ve hem

tiyatro hem de sinema oyunculugu lizerinde derin izler birakmistir (Strasberg, 1987).

Strasberg’in oyunculuk anlayisi, tarihsel olarak Stanislavski’nin erken donem
caligmalarina, Ozellikle duygusal bellek (affective memory) kavramina
dayanmaktadir. Stanislavski, oyuncunun ge¢mis yasantilarindan gelen duygusal
izlenimlerin yaratict siiregte kullanilabilecegini kabul etmis ancak bu yaklasimi
ilerleyen yillarda sinirlamis ve fiziksel eylemler yontemine yonelmistir. Strasberg ise
bu erken dénem kavramlari merkeze alarak, oyunculuk pedagojisinin temel ekseni

haline getirmistir (Moore 2006).

Strasberg, oyuncunun sahnede ya da kamera karsisinda inandirici olabilmesi
icin, karakterin duygusal durumlarimi kendi kisisel yasantilarinda karsiligi olan

duygularla yeniden iiretmesi gerektigini savunur. Bu yaklasimi su s6zlerle ifade eder:

“Oyuncu, roliin duygularini yaratmaz onlart kendi yasamindan hatirlar.”

(Strasberg, 1987:116)

Bu baglamda Method Acting, oyuncunun bireysel psikolojisini yaratic
stirecin merkezine yerlestirir ve oyunculuk eylemini biiyiik dl¢iide kisisel deneyimin

sahneye taginmasi olarak tanimlar.

Akademik tartigsmalarin 6nemli bir boliimii, Strasberg’in bu yaklasiminin
psikolojik riskleri tizerine yogunlagmaktadir. Duygusal bellegin sistematik bicimde
kullanilmasi, oyuncunun bastirilmis ya da travmatik deneyimlerinin tekrar tekrar
sahnede ¢agrilmasina yol acabilmekte; bu durum, oyuncunun psikolojik biitiinliigiini
tehdit eden sonuclar dogurabilmektedir. Bu elestiri, 6zellikle Strasberg yonteminin

pedagojik ortamda uygulanis1 baglaminda dile getirilmektedir (Ball 2012).

Bu noktada Strasberg yaklasimi, Stanislavski’nin olgunluk donemindeki
yontemleriyle belirgin bicimde ayrismaktadir. Stanislavski, duygularin dogrudan

cagrilmasina karsi temkinli bir tutum gelistirerek, su uyarida bulunur:

“Duygular giivenilmezdir; onlart ¢agirmaya calisngmizda sizi terk

edebilirler” (Stanislavski,1996: 301).

41



Strasberg’in yontemi ise, bu temkinli yaklasimi biiyiik ol¢iide goz ardi
ederek, oyuncunun igsel yasantisini sahne gercekliginin ana kaynagi olarak goriir. Bu
durum, Strasberg’i Stanislavski gelenegi i¢inde secici ve indirgemeci bir yorumcu

konumuna yerlestirir (Benedetti 1998).

Strasberg yaklagimina yoneltilen bir diger akademik elestiri, yontemin teknik
ve bigimsel boyutlar1 ikincil plana itmesidir. Oyuncunun bedeni, sesi ve uzamsal
farkindalig1, Strasberg pedagojisinde ¢ogu zaman duygusal siirecin dogal bir sonucu
olarak ele almir. Oysa Meyerhold ve Michael Chekhov gibi yaklagimlar, bedeni
bilin¢li olarak yapilandirilan bagimsiz bir ifade alani olarak konumlandirmaktadir

(Zarrilli 2009).

Bununla birlikte Strasberg yonteminin o6zellikle sinema oyunculugu
baglaminda giiclii bir karsilik buldugu goriilmektedir. Kamera, oyuncunun igsel
tepkilerini yakindan goriiniir kildig1 igin, Strasberg’in savundugu psikolojik
yogunluk ve duygusal siireklilik, sinema performanslarinda yiiksek etki
yaratabilmektedir. Bu baglamda Marlon Brando, Al Pacino ve Robert De Niro gibi
oyuncularin performanslari, Strasberg yonteminin pratikteki etkisine siklikla 6rnek

gosterilmektedir (Hornby 1992).

Lee Strasberg’in oyunculuk yaklasimi, modern oyunculuk tarihinde bireysel
psikolojiyi merkeze alan en radikal modellerden biri olarak degerlendirilebilir.
Ancak bu yaklasim, psikolojik riskler, kuramsal indirgeme ve teknik denge eksikligi
gibi nedenlerle akademik diizlemde yogun elestirilere maruz kalmistir. Bu nedenle
Strasberg yontemi, gilinlimiizde ¢ogu arastirmaci tarafindan tek basina kapsayici bir
sistem olmaktan ziyade, Stanislavski, Michael Chekhov ve Meyerhold gibi
yontemlerle birlikte, baglamsal ve segici bicimde kullanilabilecek bir pedagojik arag

olarak degerlendirilmektedir.

5.1. STELLA ADLER
Stella Adler, 20. yilizyil Amerikan oyunculuk pedagojisi igerisinde,

Stanislavski sistemini dogrudan kaynagindan 6grenmis ve bu sistemi Amerika’da en

42



elestirel ve Ozgiin bigimde yeniden yorumlamis isimlerden biri olarak kabul
edilmektedir. Adler’in oyunculuk yaklagimi, Ozellikle Lee Strasberg’in duygusal
bellek merkezli Method anlayisina yonelttigi sert elestiriler {izerinden bi¢cimlenmis,
oyunculugun temel kaynagini kisisel psikoloji yerine hayal giicii, metin ve dis diinya

gozlemi olarak konumlandirmistir (Adler, 2000).

Adler, 1934 yilinda Paris’te Konstantin Stanislavski ile yaptig1 calismalardan
sonra, Stanislavski’nin erken donem uygulamalarindan uzaklastigint ve duygusal

bellegi pedagojik merkeze yerlestirmedigini acikca ifade etmistir.

“Stanislavski bana duygularimi kullanmami degil, hayal giliciimii kullanmami
ogretti.”

(Adler, 2000: 134)

Bu ifade, Adler yaklasiminin Stanislavski gelenegi icindeki konumunu net
bicimde ortaya koymaktadir. Adler’e gore oyuncunun sahnedeki yaraticiligi, gegmis
yasantilarin tekrarindan degil, oyuncunun kendi deneyim alanini asan bir diinyay1

hayal edebilme kapasitesinden dogar.

Stella Adler pedagojisinin merkezinde imgelem, kosullarin genisletilmesi ve
metne sadakat yer alir. Oyuncunun gorevi, karakterin yasadigi diinyayr kisisel
biyografisine indirgemek degil metnin sundugu kosullar1 zihinsel ve bedensel olarak

genisleterek sahnede yasanir kilmaktir. Adler bu noktada oyuncuya su uyariy1 yapar:

“Oyuncu kendini oynamamalidir; diinyay1 oynamalidir”
(Adler, 2000: 28).

Bu yaklasim, Strasberg’in i¢e doniik psikolojik yontemine karsi, oyunculugu
disa doniik, gozleme dayali ve kiiltiirel olarak genisleyen bir sanat olarak tanimlar.
Adler, oyuncunun entelektiiel donanimini, tarihsel bilgisini ve toplumsal

farkindaligini, oyunculuk tekniginin ayrilmaz pargalar1 olarak gortir.

Akademik tartismalar agisindan bakildiginda, Adler yaklasgimimin en giiglii
yonlerinden biri, oyunculuk egitimi ile psikoterapi arasina net bir sinir ¢ekmesidir.

Adler, oyuncunun kisisel travmalarini sahneye tasimasini hem sanatsal hem de etik
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acidan sakincali bulur. Bu yoniiyle Adler pedagojisi, Strasberg yontemine yoneltilen

psikolojik risk elestirilerine gii¢lii bir alternatif sunmaktadir (Ball 2012).

Bununla birlikte, Adler yaklasimi elestirilerden biitiinliyle muaf degildir. Baz1
akademisyenler, Adler’in imgelem ve entelektiiel hazirhia yaptigi vurgunun,
oyuncunun duygusal derinligini ikincil plana itebilecegini ileri siirmektedir. Ozellikle
duygusal yogunluk gerektiren roller s6z konusu oldugunda, Adler yonteminin
oyuncuyu fazla “Kontrolli” ve “Mesafeli” bir performansa yonlendirebilecegi

savunulmaktadir (Benedetti 1998).

Ancak bu elestiri, Adler’in oyunculugu duygudan arindirdigi anlamina
gelmez. Adler’e gore duygu, sahnede dogrudan cagrilmasi gereken bir hedef degil;
dogru kosullar, giiclii imgelem ve eylem sonucunda kendiliginden ortaya ¢ikan bir
etkidir. Bu yaklagim, Stanislavski’nin ge¢ donem “Fiziksel eylemler” anlayisiyla

biiyiik 6l¢iide ortiismektedir (Stanislavski, 2025: 67).

Stella Adler pedagojisinin bir diger ayirt edici 6zelligi, oyuncunun sanatsal
sorumlulugunu vurgulamasidir. Oyuncu yalnizca kendini ifade eden bireysel bir 6zne
degil metne, yazara ve sahne gercekligine karsi sorumluluk tasiyan bir yorumcudur.
Bu yoniiyle Adler yaklagimi, Meyerhold’un bicimsel disiplini ile Strasberg’in

psikolojik yogunlugu arasinda dengeleyici bir kuramsal konum isgal etmektedir.

Stella Adler’in oyunculuk yaklasimi, Stanislavski gelenegi i¢inde imgelem
temelli, entelektiiel ve etik agidan gilivenli bir pedagojik model sunmaktadir. Adler
yontemi, oyuncunun kisisel psikolojisini mutlak kaynak haline getirmeden, yaratici
stireci zenginlestiren gii¢lii bir ara¢ seti sunar. Bu nedenle Adler pedagojisi, cagdas
oyunculuk egitiminde Strasberg’e elestirel bir alternatif ve Stanislavski’nin olgunluk

donemine sadik bir yorum olarak degerlendirilebilir.

6.1. SANFORD MEISNER

Sanford Meisner, 20. ylizyl Amerikan oyunculuk pedagojisi icerisinde,
Stanislavski kokenli Method Acting gelenegine dahil olmakla birlikte, bu gelenegin
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ice donilik psikolojik yorumlarma karsi gelistirdigi yaklasimiyla 6ne ¢ikmaktadir.
Meisner’in oyunculuk anlayisi, Lee Strasberg’in duygusal bellek merkezli yontemine
acik bir elestiri olarak sekillenir. Oyunculugun temelini i¢sel yasantinin yeniden
iiretimi yerine, sahnede anlik ve diirtiisel tepki verme yetisi lizerine kurmustur

(Meisner & Longwell, 1987).

Meisner yaklagiminin merkezinde yer alan temel ilke, oyunculugun “Kendine
odaklanmak” degil, karsisindaki oyuncuya ve i¢inde bulunulan duruma biitiiniiyle

yonelmek oldugu fikridir.

“Oyunculuk, hayali kosullar altinda diiriistge yasamaktir” (Meisner &
Longwell, 1987: 16).

Yukaridaki tanim, Meisner yaklasiminin Stanislavski’nin ge¢ donem
calismalarina, ozellikle fiziksel eylemler ve dikkat odagi kavramlarina yakinlhigini
gostermektedir. Oyuncu, duyguyu bilingli olarak iiretmeye c¢aligmak yerine,
karsisindaki oyuncunun davranislarina verdigi diiriist tepkiler araciligiyla sahnede

yasar.

Meisner pedagojisinin en bilinen uygulamast olan tekrar calismalari
(repetition exercises), oyuncunun zihinsel kontroliinii azaltmay1 ve sahnede gercgek
zamanl farkindalik gelistirmeyr amacglar. Bu calismalar, oyuncunun kendi i¢
diinyasindan ¢ikmasinit ve sahnedeki iliskiye tam anlamiyla odaklanmasini saglar.
Meisner’e gore: “Duygularimizi oynamaya calistifiniz anda yalan sdylemeye

baslarsiniz” (Meisner & Longwell, 1987: 37).

Akademik agidan degerlendirildiginde, Meisner yaklasimmnin en giiclii
yonlerinden biri, oyunculuk egitimi ile psikoterapi arasindaki smir1 gorece net
bicimde korumasidir. Oyuncunun kisisel travmalarin1 bilingli olarak ¢agirmamasi,
yontemi etik ve pedagojik agidan daha giivenli bir konuma yerlestirmektedir (Ball,
2012). Bu ozellik, Meisner pedagojisinin giiniimiizde pek c¢ok konservatuvar ve
oyunculuk okulunda tercih edilmesinin temel nedenlerinden biri olarak

degerlendirilmektedir.
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Bununla birlikte, Meisner yaklasimi da elestirilerden biitiiniiyle muaf degildir.
Baz1 akademisyenler, tekrar calismalarina uzun siireli odaklanmanin, oyuncunun
metin analizi, dramatik yap1 ve karakter derinligi konularinda sinirli bir donanim
gelistirmesine yol agabilecegini ileri stirmektedir. Bu elestiriye gére Meisner egitimi,
giiclii bir iligki ve anlik tepki becerisi kazandirmakla birlikte, oyuncunun dramaturjik

biling gelistirmesini tek basina yeterince desteklemez (Henschel 2005).

Ayrica Meisner yaklagiminin yogun bi¢imde “Anda kalma” vurgusu yapmasi,
bazi elestirmenler tarafindan oyuncunun bi¢imsel ve estetik denetimini
zayiflatabilecek bir unsur olarak degerlendirilmistir. Meyerhold ve Michael Chekhov
gibi yaklagimlarda goriilen bilingli bigimlendirme, imgesel yap1 ve fiziksel

kompozisyon, Meisner pedagojisinde ikincil konumda kalmaktadir (Zarrilli 2009).

Buna karsin Meisner yaklasimi, 6zellikle kamera oyunculugu ve ¢agdas dogal
performans estetigi baglaminda son derece islevsel sonuglar tiretir. Kameranin anlik
ve mikro tepkileri biiyliten dogasi, Meisner’in savundugu diiriist tepkiselligi ve
iligkisel gercekligi desteklemektedir. Bu nedenle Meisner pedagojisi, giinlimiiz

sinema ve televizyon oyunculugunda yaygin bir uygulama alani bulmaktadir.

Sanford Meisner’in oyunculuk yaklagimi, Stanislavski gelenegini iliski, diirtii
ve anlik tepki ekseninde yeniden yorumlayan giicli bir pedagojik model
sunmaktadir. Ancak bu yaklasim, karakter analizi, estetik yap1 ve imgesel derinlik
gibi alanlarda tek basina yeterli degildir. Bu nedenle Meisner yontemi, Strasberg,
Adler ve Michael Chekhov gibi yaklagimlarla tamamlayict bigimde kullanildiginda,

cagdas oyunculuk egitimi agisindan daha dengeli ve biitiinciil sonuglar iiretmektedir.

7.1. ERIC MORRIS

Eric Morris’in oyunculuk yaklasimi, teknik dogruluktan ziyade psikolojik
aciklik, duygusal 6zgiirliik ve kendiligindenlik kavramlarini merkeze alan bir sistem
olarak degerlendirilebilir. Morris, oyunculugu yalnizca sahnede gerceklestirilen bir
temsil degil, oyuncunun igsel engellerini asarak yaratic1 potansiyelini serbest

biraktig1 bir silire¢ olarak tanimlar. Bu yoniiyle Morris yaklagimi, Stanislavski
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geleneginin ¢agdas psikolojik oyunculuk pratikleri i¢indeki donilisiimiinii temsil

etmektedir.

Eric Morris’in oyunculuk yaklagimi, 20. yiizyilin ikinci yarisinda ozellikle
Amerika Birlesik Devletleri’nde gelisen psikolojik oyunculuk anlayislar igerisinde,
duygusal oOzgiirliikk, kisisel engellerin asilmasi ve yaratict diirtliniin serbest
birakilmas: ekseninde konumlanmaktadir. Morris, oyunculuk egitiminde teknik
yeterliligin tek basina yeterli olmadigini; oyuncunun sahnede ya da kamera
karsisinda tam anlamiyla “var olabilmesi” i¢in psikolojik blokajlardan arinmis olmasi

gerektigini savunur (Morris 1990).

Morris’in yaklagimi, tarihsel olarak Stanislavski sisteminden beslenmekle
birlikte, 6zellikle Lee Strasberg’in duygusal bellek uygulamalarina yonelik elestiriler
tizerinden sekillenmistir. Morris’e gore, oyuncunun kisisel travmalarini ya da ge¢mis
deneyimlerini dogrudan sahneye tasimasi, kisa vadede etkileyici sonuglar
dogurabilse de uzun vadede hem sanatsal hem de psikolojik agidan yipraticidir

(Morris 1990).

7.1.1. Oyunculukta Engeller ve Psikolojik Blokajlar
Eric Morris oyunculuk yaklasiminin merkezinde, oyuncunun yaratici

potansiyelini kisitlayan i¢sel engeller kavrami yer alir. Morris, bu engelleri genellikle
cocukluk doneminde edinilmis savunma mekanizmalari, bastirilmis duygular ve
toplumsal kosullanma bigimleriyle iligskilendirir. Oyuncunun sahnedeki yapaylig1 ya

da “oynuyormus gibi” goriinmesi, bu engellerin dogrudan sonucudur.
Morris bu durumu su sozlerle ifade eder:

“Oyunculuk sorunlarimin biiyiik boliimii teknik degil, psikolojiktir. Oyuncu,
kendisini ifade etmekten korktugu siirece hicbir yontem ise yaramaz” (Morris, 1990:
24).

47



Bu baglamda Morris, oyunculuk egitimini yalnizca estetik bir beceri
gelistirme siireci olarak degil, ayn1 zamanda kisisel farkindalik ve psikolojik ac¢ilim

sureci olarak ele alir.

Eric Morris yaklasiminda duygusal 6zgiirliik, oyuncunun sahnede
“Kontrollii” olmaktan ziyade diirtiisel ve canli olabilme kapasitesini ifade eder.
Morris, asirt kontroliin oyunculukta donukluga yol a¢tigini ve sahne iizerindeki

yasantinin dogalligin1 yok ettigini savunur.
Bu durumu Morris sdyle agiklar:

“Gergek oyunculuk, oyuncunun kendisini korumay: biraktigi anda baslar”
(Morris, 1990: 57).

Ancak Morris’in savundugu kendiligindenlik, bilingsiz ya da kaotik bir
dogaclama degildir. Aksine, oyuncunun psikolojik olarak giivende hissettigi bir
ortamda, i¢sel diirtiilerinin sahne kosullariyla uyumlu bi¢imde agiga ¢ikmasidir. Bu
yoniiyle Morris, oyunculukta psikolojik gilivenlik kavramini sistematik bigimde

vurgulayan ilk egitmenlerden biri olarak degerlendirilebilir.

7.1.2. imgeleme Dayali Calisma ve Duyusal Uyarim
Eric Morris, oyuncunun duygusal yasantisini harekete gecirmek icin imgelem

ve duyusal uyarim tekniklerine 6zel 6nem verir. Ancak bu teknikler, Strasberg’in
duygusal bellek anlayisindan farkli olarak, ge¢mis deneyimlerin yeniden

yasanmasina degil, simdiki anin duyusal olarak zenginlestirilmesine dayanir.
Morris bu yaklasimi su sekilde aciklar:

“Oyuncu ge¢misi hatirlamak zorunda degildir; hayal etmek yeterlidir”
(Morris, 1990: 103).

Bu baglamda imgelem, oyuncunun bilingli olarak yonlendirebildigi ve sahne
gercekligini besleyen yaraticit bir ara¢ olarak konumlandirilir. Duyusal uyarimlar
(ses, dokunma, sicaklik, agirlik vb.), oyuncunun bedensel farkindaligini artirarak

duygusal tepkilerin ortaya ¢ikmasini kolaylagtirir.
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Eric Morris, oyuncunun rol ile kendisi arasindaki sinirlari tamamen ortadan
kaldirmasini1 savunmaz. Ancak bu sinirlarin asir1 kati hdle gelmesinin de sahnede
yapayliga yol ac¢tigimi belirtir. Ona gére oyunculuk, “Rolii oynamak” ile “Rolii

yasamak’ arasinda dinamik bir denge kurma sanatidir.
Morris bu dengeyi sOyle tanimlar:

“Oyuncu roliin i¢inde kaybolmamali, ama ona giivenecek kadar da agik

olmalidir” (Morris, 1990: 141).

Bu yaklagim, Stanislavski’nin “Cift biling” anlayisiyla ortlismekle birlikte,

Morris’te daha ¢ok duygusal agiklik ve savunmasizlik vurgusu tizerinden sekillenir.

7.1.3. Kamera Oyunculugu ve Cagdas Performans Baglam
Eric Morris yaklagimi, &zellikle kamera oyunculugu alaninda genis bir

uygulama alani bulmustur. Morris, kameranin oyuncunun en kiiciik i¢sel tepkilerini

bile goriiniir kildigin1 ve bu nedenle sahte duygularin kolayca agiga ¢iktigini belirtir:
“Kamera, yalan1 affetmez” (Morris, 1990: 189).

Bu nedenle Morris, kamera oyunculugunda teknik jestlerden ziyade, igsel
diirtiilerin gercekligini merkeze alir. Oyuncunun psikolojik olarak 6zgiir olmadig:

durumlarda, kamera karsisindaki performansin yiizeysel kalacagini savunur.

Bu ¢alismada ele alinan oyunculuk yaklasimlari karsilastirmali olarak
degerlendirildiginde, Eric Morris’in yonteminin, Stanislavski geleneginden tiireyen
cagdas psikolojik oyunculuk pratikleri icerisinde 6zgiin bir konuma sahip oldugu
goriilmektedir. Morris yaklagimi, oyuncunun yaratict siirecinde psikolojik engellerin
asilmasi, duygusal aciklik ve kendiligindenlik kavramlarini merkeze almasi
bakimindan, klasik sistematik oyunculuk pedagojisinden belirli 6l¢iide ayrilmaktadir

(Morris, 1990).

Bununla birlikte, Morris yaklasgiminin akademik diizlemde tartismaya
acilmasina neden olan temel mesele, yontemin kuramsal smirlarinin yeterince
belirgin olmamasidir. Stanislavski sisteminde goriilen psiko-fiziksel biitiinliik,

fiziksel eylem, {istiin amag ve kesintisiz eylem ¢izgisi gibi kavramlar agik tanimlara
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ve uygulama ilkelerine sahipken; Morris’te “Igsel dzgiirliik”, “Kendini korumay1
birakmak” ve “Duygusal aciklik” gibi temel kavramlarin daha ¢ok 6znel deneyim

tizerinden aciklanmasi, yontemin akademik ¢6ziimlemesini zorlastirmaktadir

(Henschel, 2005).

Bu durum, Morris yaklasiminin pedagojik etkisini azaltmaktan ziyade, onu
bilimsel olarak sinanabilir bir yontem olmaktan uzaklastiran bir 6zellik olarak
degerlendirilebilir. Nitekim Morris’in oyunculuga iliskin su ifadesi bu sorunu agik

bicimde yansitmaktadir:

“Gergek oyunculuk, oyuncunun kendisini korumay1 biraktigi anda baglar”

(Morris, 1990: 57).

Bu ifade, sanatsal bir i¢gdrii sunmakla birlikte, oyuncunun hangi noktada,
hangi 6lcilide ve hangi giivenlik mekanizmalariyla “Korumay1 birakacagi” sorularina

yanit vermez.

Tartigmali bir diger nokta, Morris yaklasiminin psikolojik riskler icermesidir.
Morris, oyunculuk problemlerinin biiyiik boliimiinii psikolojik kokenli olarak
tanimlamakta ve oyuncunun Kkisisel engelleriyle yiizlesmesini yaratici siirecin
merkezine yerlestirmektedir (Morris, 1990). Bu yaklasim, oyunculuk egitimi ile
psikoterapi arasindaki sinirin bulaniklagsmasina yol agmaktadir. Ball (2012) ve Moore
(2010), bu tiir yaklagimlarin, 6zellikle travmatik ge¢mise sahip oyuncular igin etik ve

pedagojik riskler tagidigina dikkat ¢ekmektedir.

Stanislavski ve Michael Chekhov’un yaklagimlarinda, oyuncunun igsel
diinyas1 yaratici siirecin 6nemli bir bileseni olmakla birlikte, bu siire¢ estetik bigim,
imge, fiziksel yap1 ve teknik mesafe ile dengelenmektedir. Morris’te ise bu denge,
¢ogu zaman duygusal agiklik lehine bozulmakta; bu durum, oyuncunun sahne

tizerindeki sanatsal denetimini zayiflatma riski dogurmaktadir (Barton 2015).

Buna karsin, Morris yaklagiminin 6zellikle kamera oyunculugu baglaminda
giiclii bir karsilik buldugu goriilmektedir. Kameranin mikro tepkileri goriiniir kilan
dogasi, oyuncunun igsel diirtiilerinin gercekligini 6n plana c¢ikarmakta; bu da

Morris’in savundugu psikolojik aciklik anlayisini islevsel kilmaktadir. Morris’in
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“Kamera, yalani affetmez” ifadesi (Morris, 1990: 189), bu baglamda yontem ile

performans ortami arasindaki uyuma isaret etmektedir.

Eric Morris yaklasimi, oyunculuk pedagojisine duygusal farkindalik,
psikolojik ozgiirliik ve kendiligindenlik kavramlarint gii¢lii bigimde dahil etmis;
ancak bunu yaparken sistematik kuramsal yapidan ve teknik gilivenlikten kismen
uzaklagmistir. Bu nedenle Morris yontemi, tek basina kapsayici bir oyunculuk
sistemi olarak degil, Stanislavski ve Chekhov gibi daha yapilandirilmis yaklagimlarla
eklektik bi¢imde kullanildiginda pedagojik agidan daha verimli sonuglar iiretebilecek

bir yontem olarak degerlendirilebilir.
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IKINCi BOLUM
KAMERA ONU OYUNCULUK

2.1. Sinemanmin Ortaya Cikis1
Modern seyirci, tiyatrodan daha fazlasimi beklemektedir: dinamizm, cok

katmanlilik ve farkli alg1 diizeyleri arasinda aninda ge¢is yapabilme yetenegi.

Siireg, oyuncudan yalnizca psikolojik ya da plastik bir yontemi bilmesini
degil, ayn1 zamanda farkli teknikleri organik bir sekilde biitiinlestirme, oyunun iislup
ve teknolojik 6zelliklerine uyum saglama becerisini de talep eder. Medya alaninin
gelismesi, yeni sahne dili bi¢imlerinin ortaya ¢ikmasi, sinema estetigi ve performatif

pratiklerin entegrasyonu, oyunculuk mesleginin bizzat tanimini degistirir.

“Oyuncu eskiden sanatinda hep seslendigi toplumunun 6l¢iitlerine uyuyordu.
Gelecekte ise oyunun iiretim kosullarina uyumlu kilmak zorunda kalacaktir. Ciinkii
calismanin insanin stiine bir ileng gibi ¢Okmedigi, neseli ve yasamsal bir

gereklilik olarak algilanacagi kosullarda yapit verecektir” (Meyerhold, 1997: 317)

Bir filmin izleyici {izerindeki genel etkisinin olusumunda en Onemli
unsurlardan biri oyunculuk performansidir. Ne kadar genis olursa olsun film
yapiminda gorev alanlarin listesi, sonugta perdede sadece oyunculari goriiriiz. Diger
yaraticilarin  katkilar1 ise kamera arkasinda kalir. Bir karakterin sunumu ve
yorumlanist her donemde farklilik gosterir. Bu farklilhik hem déneme 6zgii teknik

imkanlardan hem de farkli kusaklarin diinyay: algilayis bigimlerinden etkilenir.

19. yilizyillm sonunda teknik bir yenilik olarak ortaya c¢ikan sinema,
baslangigta daha ¢ok bir gosteri, yani hareketli goriintiilerin sergilenmesinden ibaret
bir “atraksiyon” olarak algilanir, heniiz karmasik bir dramaturjiye ya da derin bir
psikolojik boyuta sahip degildir. Lumicre Kardesler, Georges Mélies ve diger
onciilerin ilk filmleri kisa skeclerden veya 6zel efektlere dayali sahnelerden olusur ve

oyunculuk da olduke¢a kosullu, abartili ve teatral bir nitelik tasir.
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Gorsel 1: ilk film Lumiere Kardegler'in 1895. “Arrival of a Train at La Ciotat”

Sinema, ilk adimin sessiz sinema ile atar ve anlamini kelimelerden degil,
bedenden, hareketten ve goriintiiden tiretir. Bu donemde konusma yoktur; ama anlati
giigliidiir. Oyuncunun bedeni, yiizii, ritmi ve bakis1 séziin yerini alir. Iste bu noktada
Charlie Chaplin ortaya ¢ikar. Chaplin, sessiz sinemanin insan dilini kuran en giiglii
figlirlerinden biridir. O, konugmadan insan1 anlatir; yoksullugu, yalnizligi, sevgiyi,

acty1 ve umudu bedenle ifade eder (Meyerhold, 1997: 317)

Chaplin’in sinemasi, soze ihtiyag¢ duymadan evrensel bir iletisim kurar.
Ciinkii bedensel anlatim, dili asar. Chaplin’in ilk filmlerinde palyagoluk heniiz
gercek bir mizah giiciine ulasmamustir. Sarlo Ev Tashiyor, Sarlo Cirak, Sarlo Plajda,
Sarlo Diigiinde gibi yapimlarda daha cok ilkel ve kaba bir komiklik goriiliir. Asil
kirilma noktast Sarlo Miizikholde filmiyle baglar. Bu film ile Sarlo Carmen’i
Oynuyoru izleyenler, Chaplin’in sanatindaki doniisiimii agik¢a fark eder. iki film
arasinda Ozellikle Sarlo Miizikholde 6ne cikar. Ciinkii burada Chaplin, palyagoluk
sanatindaki asir1 abartiy1 ve Olgiisiiz grotesk komigi bilingli olarak reddetmeye baslar.
Sarlo Carmen’i Oynuyor daha soyut, trajik ve kendini cezalandirma duygusunun agir
bastig1 bir yapidayken; Sarlo Miizikholde Chaplin’in daha dengeli ve kontrollii bir
komik anlayisina yoneldigini gosterir. Bu yonelim, daha sonra Modern Zamanlar’da
lyice belirginlesecektir. Ancak bu asamada hala ¢ekingen ve temkinli bir baslangic

s6z konusudur. (Meyerhold, 1997: 361)
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Sesli sinemanin gelisiyle birlikte s6z merkeze yerlesir. Ancak Chaplin’in
sanati bize sunu gosterir: insan her ne kadar sdzle var olsa da, sinema Once
sessizlikle konugsmay1 6grenmistir. Ve bu sessizligin giiclii sesi, Chaplin’in bedenidir.
Sessiz sinema, izleyicinin dikkatini “sessiz” isaretlere keskinlestirir: beden diline,

ritme, mizansen diizenine, 151k ve golge tonlarina.

1920’lerin sonunda sesli sinemanin ortaya ¢ikisi, sinema tarihinde devrim
niteliginde bir doniim noktast olmustur. Sessiz sinemadan “sesli” filmlere (talkies)
gecis, senkron diyalog igeren ilk uzun metrajli film olan “Caz Sarkicisi”nin (1927)

biiyilik basarisiyla hiz kazanur.

Sinemaya 6zgii bir hafifletilmis oyunculuk bi¢imi gelisir: yakin plan abartili
beyanlara izin vermez, jestlerde ekonomiyi ve igsel diirtiiniin kesinligini gerektirir.
Anlamin diksiyondan ve sahne projeksiyonundan degil, kadrajin iligkilerinden ve

bedenin tonlamasindan dogdugu yeni bir ekran grameri ortaya ¢ikar.

O donemde oyuncularin gergekten zor bir goérevi vardir; tek bir kelime
sOylemeden yalnizca jestler ve mimiklerle karakterlerini seyirciye aktarirlar.
Giinlimiiz sanatcilari i¢in bile bu son derece zor bir gérevken bazi oyuncular bu

zorlugun tistesinden gelerek sinema tarihinde iz birakirlar.

Sanatcilar, gergege en yakin oyunculugun pesinde degildir. Amaglar
kahramanlarinin duygularint miimkiin oldugunca gosterisli bir sekilde sunmaktir.
Aksi takdirde o donemde, yeni ve garip goriilen bu sanat formuna seyircinin ilgisini
cekmek zor kabul edilir. S6zsiiz oyunculuk, duygularin bakislarla ve teatral, abartili
jestlerle aktarilmasini gerektirir. Ancak giiniimiizde, ¢ogu zaman “Asiriya kagan” ya

da “Dogalliktan uzak” bir oyun olarak algilanabilir.

Sinemanin ilk oyuncular1 sahneden gelmistir ve aliskin olduklar biiylik ve
etkileyici jestler, abartili mimik, net telaffuz gibi yontemleri beyaz perdeye tasirlar.
Sesin olmamasi izleyiciye, anlami yalnizca gorsel yollarla aktarma zorunlulugu
yaratir. Sessiz sinemada beden dili, mimik ve pandomim 6zel bir 6énem kazanir.
Georges Sadoul ve B. E. Zakhava gibi arastirmacilar da ¢alismalarina yansitmustir.

Bugiin hala sinema dilini belirleyen bir¢ok temel ¢cekim ve kurgu teknigi gelistirilir.
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Onlara gore bu donemde, sinema oyunculugunun ilk evresi olusur: dissal

ifade ¢izgisine odaklanan bir oyunculuk bi¢imi.

Ses bandmnin ortaya ¢ikmasiyla birlikte oyunculukta alisilmig araglar yeniden
gbzden gegirilir, asirt mimik ve jestlerden daha 6l¢iilii, Kameraya uygun bir {isluba
gecilir. Bu durum, sinemada ikinci asamanin, psikolojik realizmin baslangici olur.
Sessiz donem, ekran dogalliginin temel parametrelerini sekillendirir. Anlamin
tastyicist olarak mikroplastika; roliin dramaturjik partisyonu olarak montaj ritmi,
bagimsiz bir ifade unsuru olarak duraklama (pauza) 6n plana ¢ikar. Sessizlik okulu
sesin ortaya ¢ikmasiyla kaybolmaz; aksine, sonraki tiim sinema oyunculugu
tekniklerinin - psikolojik minimalizmden belgesel tisluba kadar - gizli temeli haline
gelir. Burada ozellikle K. S. Stanislavski’nin sistemi ve onun takipgilerinin
calismalar etkili olur. Artik sinemada yalnizca digsal bicime degil, karakterin igsel
stireglerine, Onerilen kosullar icinde gercek bir varolusa deger verilmeye baslanir.

(Bordwell — Thompson, 1994: 192).

Ses kaydmin yapilabilmesi, film iiretimini kokten degistirdigi gibi seyircinin
algisin1 da degistirir. Filmler daha fazla diyalog ve monolog igermeye baslar. “Caz
Sarkicisi”’nda sdylenen “Bir dakika bekleyin, daha hi¢bir sey duymadiniz” repligi,
sesli sinemanin ger¢ek sembolii haline gelir ve sahne kurgusuna yeni bir anlam
yiikler (Bordwell — Thompson, 1994: 195).

Filmlerde uzun diyaloglar yer almaya baglasa da teknik yetersizlikler
nedeniyle yapimlar ¢ogu zaman tiyatro sahnelemelerine benzer. Ses kalitesinin diisiik

olmasi, oyunculari birbirine ¢ok yakin durmaya zorlar, bu da olduk¢a yapay goriiniir.

Gorsel 2: Stanislavski provada 1930 (“Sevil Berber” oyunu)
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Sesli sinemayla birlikte artik anlasilir ve temiz bir diksiyona sahip olmak
gerekir. Sahne konugmasi kurslar1 giderek popiiler hale gelir hatta donemin en parlak

yildizlarini dahi bu kurslarda gérmek miimkiindiir.

Seyirci paradigmasindaki degisimler, dogal olarak film yapimcilarinin
yaklasimimi da dondistiiriir. Sinema artik bos bir eglence araci olarak goriilmez,
oyuncular da oyunlarin1 gergekgilige yoOnlendirirler. Bu yalnizca dramatik
oyunculukta degil, komedilerde de kendini gosterir: karakterler giderek daha az

karikatiirize ve abartili bigimde sunulmaya baslanir.

Bununla birlikte, tiyatral teknikleri aktif olarak kullanan oyuncular da hala
vardir ve buna ragmen biiyilk basar1 elde ederler. En c¢arpici ornekler arasinda
Marlon Brando ve Jack Nicholson yer almaktadir. Onlarin erken donem
filmografisine bakildiginda, modern sinemaya 0zgii olmayan bir iislup acik¢a

goriilmektedir.

Oyuncular, karakterleri son derece gercek¢i bir bigimde canlandirmaya
calisir. Kullandiklar1 teknikler, yarattiklar1 tiplemelerin gercek insan ozellikleriyle

benzerlik tagimasina veya dogrudan onlarla 6zdes olmamasina odaklanir.

Oyuncular yalnizca tiyatro sahnesinde degil, kamera karsisinda da ¢aligmayi,

farkl: tiirlerde rol almay1 ve karmasik karakterler yaratmayi 6grenirler.

Gorsel 3: Lumiere Kardesler 1895

Sahneden perdeye gegis bir “Aktarilma” olarak degil, bir yeniden kalibrasyon olarak

goriiliir. Oyunculuk sanati, kamera optigi ve kurgu mantigiyla birleserek sahneden
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goriinmeyen, ancak kadrajda belirleyici olan yeni bir ifade 6lgegi iiretir. Ifade

Olgekleri profesyonel oyuncu egitiminde, entegratif bir yaklagima dayanir.

2.2. MICHAEL CAINE

Ele alinan tiim oyunculuk yontemleri ve teknikleri, i¢csel hakikat ile ifade
giictiniin  birlestirilmesi gerekliligini vurgular. Sinema Kkosullarinda bu yeterli
degildir. Kadraj icinde oyuncunun varolusu, kameranin oniinde karakter imgesini
kurmak i¢in bedenin en kiigiik hareketleri; setteki teknik unsurlarla ¢alisma becerisi
(kamera, 151k diizeni, mikrofonlar ile ¢alisma; isaret noktasina (mark) ¢ikma; fiziksel
eylemleri tekrar etme. Kadrajin siirlarini ve alan derinligini, plan 6lgeklerini ve lens
farklarini anlama. Farkli planlarda oyuncu varlig1 ve 6zellikle yakin planda ¢alisma,

gibi etmenler s6z konusudur.

Bu nedenle, analizin dogal bir asamasi, sinemada oyunun pratik yoniine
odaklanan Michael Caine metodudur. Caine, tiyatro ile sinema oyunculugu
arasindaki ilkesel farki agik¢a ortaya koyan ilk isimlerden biridir. Onun sozleriyle,
tiyatro “Nesterle yapilan bir ameliyat”tir; enerjik bir ifade, genellestirilmis bir imge
ve biylik salona oynama gerektirir. Buna karsilik sinema “Lazerle yapilan bir
ameliyattir”; kusursuz bir hassasiyet, minimalizm ve oyuncunun kadraj i¢inde Oyle
var olmas1 gerekir ki en kiiclik jest, duraklama ya da bakis bile anlamla yiikli

olabilsin.

Michael Caine’in “Acting in Film: An Actor’s Take on Movie Making”
(1990) adli kitabinda, sdz konusu sinema oyunculugu pratigine iliskin kilit
calismalardan s6z eder. Caine, oyunculuk teknigi unsurlarini, sinemaya dair teknik

bilgileri ve meslege iliskin kisisel bir bakisi bir araya getirir.

Caine’in baglica ilkesi sudur: “Kamera her seyi goriir.” Bu ylizden oyun son

derece 6l¢iilii olmalidir; asiriya kacan her ¢aba inandiriciligi bozar. (Caine 2021: 9)

Filmlerde en 6nemli olan gozlerdir. Caine kamerayi, “Her ayrintiy1 goren ve

hafizasina kaydeden bir sevgili” olarak ele alir. Oyuncu kameraya oynamamali ve
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ona bakmamali; tiim dikkatini partnerine vermelidir. Ozellikle gdzler baslica
dogruluk tasiyicisidir. Yakin plan belirleyici hale gelir; ¢iinkii seyirci duygulari her

seyden Once bakis lizerinden algilar.

Bu durum, arkadaslarinin ve meslektaslarinin ona “Yilan Gozleri” lakabini
takmasinin nedenini de agiklar: 6grencilik yillarinda oyuncu tam sekiz yil boyunca
g6z kirpmamaya calismistir. Caine bu teknigi, oyunculukla ilgili bir kendi kendine
Ogretme kitabinda okudugunu sdyler. Bu sayede seyirci daha etkili bigimde ¢ekilir ve
dikkati ekrana kilitlenir. “G6z kirpma. Asla g6z kirpmamalisin” ciimlesiyle bu

yontemin ise yaradigina atifta bulunur.

“Bu yiizden sonraki sekiz yil boyunca sadece gidip gelerek gozlerimi
kapatmamaya ¢alisim. Etrafimdaki insanlar, annem, herkes benim tamamen
delirdigimi diisiindii. Beni bir psikopat sandilar. Insanlar1 6liimiine korkutuyordum,”
Bu ydntemin meselesi, bizzat gdz kirpmamak degil, hareketsizliktir. Ikna edici

oyunun giicli de burada yatar.3

Bu pratik, sinema oyuncusunun giiciliniin hareketten degil, hareketsizlikten ve

bakisin derinliginden geldigine olan inancini vurgular.

Caine, duygularin agir1 “Zorlanmasina” karsidir: “Gereksiz yere biiylik bir sey
yapmaya calismayin, sebepsiz yere bagirmayin. Sinema yogunlasma ve i¢sel derlenip
toparlanma ister. Her hareketi azami hassasiyetle planlayin, ama ayni anda iginize,
role doniin. Kamera en kiiciik ayrintiyr kaydeder. Bu yiizden burada giiriiltiiden ¢ok

sessizlik 6nemlidir” (Caine, 2021: 18)
Caine, teknik disiplin i¢in 6nerilerde bulunur:

» Kadraj disinda bir partnerle iletisim kurarken — bakis1 tek bir goze

sabitlemek ve kagirmamak,

* Annabel Nugent, “Michael Caine says he spent eight years trying not to blink: ‘I used to
frighten the life out of people™ [*Michael Caine sekiz yil boyunca g6z kirpmamaya calistigini
soyliiyor: ‘insanlarin  6dini  patlatirdim™], The Independent, 22 Agdustos 2021,
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/michael-caine-blink-b1906795.html.

[Erigim tarihi 16.08.25]
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» Sette trajektore ve isaretlere (mark) kesinlikle uymak; ciinkii bir

santimetrelik kayma bile oyuncuyu kameranin odagindan ¢ikarabilir,

* Sinema dilinde dogal goriinmeyen asirt mimik ve “Biiyiik” jestlerden

kaginmak,

» Siirekliligi (continuity) korumak: oyuncu sigara igiyorsa, bir nesne aliyor ya
da pozisyon degistiriyorsa, her hareket farkli tekrar ve planlarda tam olarak yeniden
retilmelidir.

Boylece oyuncu yalnizca igsel duruma hakim olmakla kalmamali, ayn1 zamanda

yiiksek diizeyde fiziksel disiplin ve hareket hafizasina sahip olmalidir.

Bu noktada, bedenin bilingli ve hesapli kullanimin1 merkeze alan Vsevolod
Meyerhold’un biyomekanik teknigi Onemi biiyiiktiir. Meyerhold’un ¢aligsmalari,
oyuncunun bedenini salt estetik ya da akrobatik bir arag olarak degil amaglh dl¢iilmiis
bir eylem sistemi olarak ele alir. Biyomekanik alistirmalar, oyuncuya hareket
hesaplamasi, mesafe Ol¢limii, yonelim, amachlik ve partnerle koordinasyon
aligkanlig1 kazandirir. Meyerhold’un bedensel disipline dayali yaklasimi, Caine’in
sinema oyunculugundaki teknik hassasiyet vurgusuyla ortiiserek, bilingli hareket

kiiltiirlintin gelisimine gii¢lii bir zemin olusturur.

Gorsel 4: Michael Caine ve Cristian Bale “The Dark Knight” filmi

Caine’e gore sinema oyunculugunun temeli dinlemek ve tepki vermektir.

Oyuncu gosterisli bir oyuna yonelmemelidir. Tersine, inandiricilik, partneri dikkatle
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dinlemekten dogar. “Eger prova sirasinda disaridan biri, olan1 gercek bir sohbetten

ayirt edemiyorsa, oyuncular her seyi dogru yapiyor demektir” (Caine 2021: 75).

Sinema oyunculugu teknigi, minimalizm ve sahicilik {izerine kurulur. Basat

olan aktif disavurum degil, ince tepkidir.

Caine, sinema oyunculugunun biiyiik kisminin rahatlayabilme becerisi
oldugunu vurgular. “Sinemada oyunculugun ana boliimii gevsemedir. Eger kendinizi
paraliyorsaniz, bir seyi yanlis yapiyorsunuz demektir. Heyecan dogaldir, ama
bedende bile fark edilen kas gerilimi imgeyi bozar. Kastingte ya da denemelerde de
dogrudan kameraya bakmamalisiniz. Oyuncunun gorevi, objektife degil partnerine

ve eyleme yogunlasmaktir” (Caine, 2021: 73).

Heyecan, kas gerilimi, asir1 ifade gibi 6geler kadrajda inandiricilig1 yok eder.
Oyunun giicii oOlgtliiliikte, konsantrasyonda ve partnere ile kameraya duyulan

giivende agiga ¢ikar.
Asagida Stanislavski”den bu yaklasima uygun olarak bazi egzersiz 6rnekleri

verilmektedir:

“Eger su anda sizin fotografinizi c¢ekebilseydik, insanin ¢abayla kendini ne kadar
sagmaliga vardirabilecegine inanmazdiniz. Gdzleriniz, kelimenin tam anlamiyla,

yuvalarindan firlamas.
Bakmak icin bu kadar gerilmek mi gerekiyor?

Daha az, daha az! Cok daha az! Gerilimi tiimiiyle birakin! Yiizde doksan

besi... Gitsin. Daha... Daha...

Neden nesneye bu kadar uzaniyor, ona bu kadar egiliyorsun? Geriye yaslan.
Az, az! Daha, daha! Cok daha fazla!” diye iisteledi bana Arkadiy Nikolayevig.

O, “Daha, daha” sm1 ne kadar israrla tekrar ederse, benim “bakmama ve
gormeme” engel olan gerilim o kadar azalir. Gereksiz gerilim muazzamdir, akil

almazdir; portalin deligi Oniinde biisbiitiin biikiilmiis dururken onun boyutlarim
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tahayyiil bile edemezsin. Stanislavski sahnede oyuncunun bakisinda yiizde doksan

bes gereksiz gerilimden s6z ederken haklidir.

“Bakmak ve gdrmek i¢in ne kadar basit ve ne kadar az sey gerekir.” *

Goriildigi tizere Caine”in yontemi Stanislavski sistemine de temas eder.

Genel planda ¢ekilmis her hareketi mutlak bir kesinlikle ezberlemelisiniz. Her
nefes, duraklama, ellerin konumu veya bakis yonii... Bunlarin hepsi, siireklilik ve
inandiriciligl saglamak igin tekrar tekrar ayni sekilde uygulanmalidir. Duygusal
sunum degistirilebilir, ancak fiziksel hareket degismeden kalmalidir. Aksi halde
yakin, orta ve genel planlar birbirleriyle ¢elisir. Ayni kural diyalog i¢in de gecerlidir:
Metin otomatiklesene kadar ezberlenmelidir ki ¢ekim aninda oyuncu mekanik

bellekten ozgiirlesip duyguyu igsel yasanti tizerinden aktarabilsin” (Caine, 2021: 66).

Yakin, orta, genel plan, Stanislavski’nin kiiciik, orta, biliylik dikkat ¢emberleri ve

onun “Kamusal yalnizlik” kavramuyla iligkilendirilebilir.

“Masanin tizerindeki bu aydinlik yer, Kiiciik bir dikkat Cemberini gosteriyor.
Siz ya da 15181n vurdugu basiniz ve elleriniz, bu ¢emberin merkezini teskil ediyor”
(Stanislasvski, 2025: 105). Bu ¢ember, fotograf makinesindeki dar bir diyaframa

benzer ve nesnenin en kii¢iik parcalarini bile ayrintilandirir.

Caine’e gore oyuncu yalnizca epizodik bir rol oynasa bile, azami disiplin ve
hazirbulunusluk gostermek zorundadir. Sinemada siirekliligin herhangi bir ihlali ya
da ¢ok sayida teknik efekt iceren bir sahnede repligin basarisiz sdylenmesi, maliyetli
yeniden cekimlere yol agabilir. Caine’e i¢in oyuncu, ilk glinden son giine kadar

filmden sorumludur.

Caine, ozellikle kalabalik ya da patlama iceren sahnelerin azami hassasiyet

gerektirdigini ayrintilariyla anlatir.

Onun yonteminde Onemli bir bashik da ifade araglarmi “6diing alma”

anlayisidir:

* Stanislavski, K.S.: ‘Bir aktdr hazirlaniyo’r, Moskova, 2017, s.132
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“Biitliin oyuncular, su ya da bu 6l¢iide bagkalarinin jest ve aligkanliklarini
devralir. Ama en iyiler, bunu kendi 6zlerine doniistiirmeyi bilir. Biiyliklerden alin,
fakat adapte edin; jestler sizin benzersiz ifade araciniz haline gelsin” (Caine 2021:
64)

Tiyatro ve sinemanin ana malzemesi eylemdir. Eylem, insanlar tarafindan
yonetilen amacl bir siirectir. Fiziksel, zihinsel ve ruhsal bigimlere ayrilir. Oyuncu,
sanatinin hem yaraticis1 hem de aracidir; eylem belirli bir imgenin yaratimina hizmet
eder. Sahne ya da kamera Oniinde, eylem yoluyla canli, dogal ve aynm1 zamanda

sanatsal bir yasam ifade edilir.

Ekollerin her biri, yalnizca tiyatro oyunculugunun degil, eckran
oyunculugunun gelisimine 0zgiin bir katki sunmustur. Yaklasimlar, modern
oyuncunun tiyatroda ve sinemada bigimlenmesinde énemli rol oynamistir. Oyuna ya
da ¢ekime hazirlik, 6zel bir konsantrasyon, kesinlik ve dogallik ile tiyatro ve
sinemanin parcali yapisina uyum saglayabilme yetisini gerektirir. Bu ustalarin birgok
teknigi bugiin yalnizca tiyatroda degil, sinema okullarinda, casting egitimlerinde ve
oyuncularla yapilan bireysel caligmalarda da etkin bicimde kullanilmakta; kadrajda

azami ifade gilicii ve inandiricilik elde etmeye yardimer olmaktadir.

Bununla birlikte, oyuncunun sahne iizerinde ya da sette kolayca yeniden
yapilanabilmesi ve oyunculuk araglarini esnek bi¢cimde ayarlayabilmesi i¢in tiyatro
ile sinema siiregleri arasindaki benzerlik ve ayrimlarin daha derinlemesine
incelenmesi gereklidir. Ortak oyunculuk temeline karsin, tiyatro ve sinema
oyuncudan ilkece farkli taleplerde bulunur: birinde sahnede canli eylemin biitiinliigi
ve siirekliligi, digerinde montajin boliik yapist iginde igsel hakikatin korunmasi
esastir. Iste bu 6zellikler, bir sonraki bdliimde tiyatro ve sinemanimn 6zgiilliiklerini

karsilastirmali olarak ele alacak analizimizin konusunu olusturacaktir.
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UCUNCU BOLUM
KARSILASTIRMALI ANALIZ: TIYATRO VE SINEMA

3.1. TIYATRO VE SINEMA

Zamanla sinema ve tiyatrodaki oyun stilleri birbirinden farkli galisma
yontemlerine ihtiya¢ duyar. Sinema ve tiyatro, oyuncudan aymi gergegi farkli yollarla

ifade etmesini ister.

K. S. Stanislavski, sistemini olustururken, oyuncunun yasam kosullarindan
bagimsiz olarak yaratict duruma girmesini saglayan evrensel bir araglar seti
Onermistir. Bu yontem ve diger oyunculuk teknikleri hem tiyatro hem de sinema i¢in
gecerlidir; ancak her iki sanat dalinin meslege 6zgli yapisi, oyuncudan farkli

gereklilikler talep eder.
Mimik ve jestler

Sahne ve sinema oyunculugu arasindaki baslica fark, seyircinin konumudur.
Tiyatroda sahne genellikle izleyiciden hatir1 sayilir bir mesafededir. Tiyatro,
oyunculara canli bir seyirci Onilinde yeteneklerini sergileme olanagi verir. Giigli
vokal ifade, belirgin jestler ve yiiksek enerji gerektirir. Oyuncular, salonun
biiyiikliigiine bagli olarak, en arkadaki seyircinin de olup biteni anlayabilmesi igin
mimik ve jestlerini biiyiitmek zorunda kalabilir. Ornegin sahnede, yalnizca tek bir
gbzyastyla hiiznii ifade etmek yeterli olmayabilir ancak bunu sadece en ondekiler

gorur.

Sinemaya gegis ise performansa yaklasimi degistirir. Kamera bizim
seyircimiz haline gelir ve oyunun en kii¢iik niianslarin1 kaydeder. Burada incelik
egemendir, kasin en ufak hareketi ya da tek bir bakis bile duyguyu aktarabilir.
Dogalci bir oyun sanatina hakim olmak, inandirict ekran karakterleri yaratmak igin
tonlama, mimik ve beden dilini kullanmak 6nemlidir. Sinemada kamera oyuncuya
¢ok yaklasabilir, oyuncu ile seyirci arasindaki mesafe kisalir. Yakin planlar

sayesinde sinema oyuncusunun daha ince, Ol¢iilii ve dogal duygular ve hareketler
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kullanmasi gerekir. Sahneye yonelik performans dili sinemada dogalliktan uzak veya

giiliing goriinebilir.

Oyunculuk stirecinin ¢dziimlemesinde Stanislavski, dramatik metnin birimler
ve analiz siireci iizerinden ele alinmasin1 Onerir. Bu yontem, metni soyut bir biitiin
olmaktan ¢ikarip somut eylemler dizisine doniistiiriir. Her birimin bir amaci vardir ve

bu amaglar oyunun tistiin amacina dogru kesintisiz bir eylem hatt1 olusturur.

Kamera oOniinde ise kesintisiz eylem hattint korumak zordur. Sahne sirasi
bozulur, ayn1 sahne defalarca ¢ekilir ve oyuncunun duygusal siirekliligi sik sik
kesintiye ugrar. Chekhov’un “Psikolojik Jest” kurami kamera onii i¢in daha pratik
bir imkan sunar. Psikolojik Jest’te karakterin 6zii tek bir bedensel harekette
yogunlastilir. Psikolojik jest, duyguyu taklit etmeye calismaz. imgesel bir siirecle,
bedenden yola ¢ikar. Chekhov’un yaklasiminda jest duygudan 6nce gelir, dogru jest
bulundugunda duygu kendiliginden ortaya ¢ikar. Bu nedenle psikolojik jest, kamera
onli oyunculukta hizli kurulabilen, tekrar ¢ekimlerde kolayca geri cagrilabilen ve
duygusal siirekliligi bedensel bir anahtar {lizerinden koruyan bir ydntem olarak

goriilebilir.

Tiyatroda mimik biyiitiliir, sinemada ise oyun mikro-duygular {izerine
kurulur. Michael Caine, kamera 6nii oyunculukta duygunun zorlanmasina karsi
tiyatrodaki gibi biiyiitiilmiis disavurumlar degil, yogunlasma ve igsel denetim ister.
“Gereksiz yere biiyiikk bir sey yapmaya calismayin, sebepsiz yere bagirmaymn”
uyarisi, oyuncunun duyguyu gostermek yerine tagimasini 6giitler. Kamera en kiigiik
ayrinttyt kaydettigi icin, abarti ¢ogu zaman anlami zayiflatir. Sessizlik, bakis ve

mikro tepkiler ise anlami derinlestirir.

Caine’in yaklasiminda her hareket titizlikle planlanir, fakat planlama mekanik
degildir. Oyuncu ayn1 anda hem beden hareketlerinin kontroliinii elinde tutar hem de
i¢sel olarak role bagli kalir. Duygu oynanmaz, dogru kosullar altinda kendiliginden
goriiniir. Bu bakis, kamera Oniinde oyunculugun temel paradoksunu oOzetler: Ne

kadar az gosterirseniz, o kadar cok sey anlatabilirsiniz. Yiiziin mimik kaslar
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tizerinde calisin, genis bir duygu yelpazesini, dogrulugu koruyarak, en az aragla

iletmeyi 6grenin. (Caine, 1997: 18)

Gorsel 5: Michael Caine “Sleuth” filminde 1972

Biiyiik kadrajda oldukca minimal hareket, goz viicut dig mimikleri az ama
icindeki duygunun oldukc¢a yliksek ve oyuncunun goézlerinde yansidigini goriiriiz.
Mimik ve jestler olduk¢a gercekeidir. Ancak kamera ve kadraja gore iist diizeyde her
acidan ezberlenmis netlesmis sekilde tekrar aldiginda mimik ve jestlerin ayni sekilde
yinelendigini goriirtiz. Meyerhold’a gore sahnede gerceklestirilen highbir hareket
rastlantisal olamaz, her fiziksel eylem acik bir amag tasimak zorundadir. Meyerhold,
oyunculuk siirecine Oncelikle duygularla hesaplasarak baglar fakat duygularin
dogrudan aranmasi anlamina gelmez. Oyuncudan hareket diizenini mutlak bir
kesinlikle uygulamasini ister. Bedensel eylemler, duruslar ve viicut acilar teknik bir

dogrulukla icra edilmelidir.

Meyerhold’un yaklagiminda bi¢im belirleyicidir. Dogru bigim kuruldugunda,
dogru igerik, dogru tonlama ve dogru duygular da kendiliginden ortaya c¢ikar.
Oyuncunun bedensel durusu yalnizca fiziksel bir goriintii degil, ayn1 zamanda
duygunun ve ses tonunun kaynagidir. Oyunculuk, i¢sel bir arayistan ¢ok, disiplinli ve

bilingli bir bedensel organizasyon siireci olarak tanimlanar.
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Tiyatroda jest ve hareketler ¢ogu zaman biiyiiktiir, duygunun tiim seyirciye
iletilmesi amaclanir. Tiyatro oyuncusu tiim salona oynar, jestler en yiiksek etkiyi
hedefler. Yiiksek disavurum, abarti (hiperbolizasyon) ve genellestirilmis bigem
anlamina gelebilir. Sahnede hafif bir poz degisikligi bile karakter hakkinda ¢ok sey

anlatabilir.

Kamera en kiigiik jesti yakalar, yasam ger¢ekligini korumak ve kadrajdan
tagmamak icin kiiciik ama anlamli hareketler kullanmak gerekir. Tiirle baglantili

olarak aksiyon ya da bazi komedi tiirlerinde abartili hareketler norm kabul edilebilir.

Gorsel 6: Meyerhold “The Magnanimous Cuckold” oyunu 1922

“Sahnede hareket ¢ogu zaman gereklidir, oysa sinemada anin giicii ¢ogu kez
hareketsizlikte yatar. Duyguyu bakisla aktarmak, gozlerle konusmak oOnemlidir.
Denetimli, anlam yiiklii bir hareketsizlik son derece giiclii bir etki yaratabilir”

(Caine, 1997: 31)

Ayni konu hakkinda Stanislavski: “G6z ruhun aynasidir. Bakan ve goéren

oyuncunun gozii, seyircinin dikkatini iizerine ¢eker ve bdylece bakilmasi gereken
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dogru nesneye yonlendirir. Tersine, bos bakis seyircinin dikkatini dagitir.” der

(Stanislavski, 2025: 133).

Sahnede tiim salonun duyabilmesi i¢in giiglii ses projeksiyonu da dnemlidir.
Oyuncunun sesi kontrol edebilmesi, tinty1 (tembre), ses diizeyini ve temposunu

cesitlendirmesi gerekir.

Tiyatro oyuncusunun rolii dogru icra etmek i¢in bir sans1 vardir. Saglam ve
saglikli bir sese sahip olmak ve metni ezbere bilmek hayati 6nem tasir. Yapima ve
biitceye bagl olarak mikrofonlar (mikroport) olabilir ya da olmayabilir. Iyi diksiyon
ve artikiilasyon sarttir. Miizikallerde sarkiyr ilk ve tek seferde dogru soylemek
gerekir. Sahnede yeniden ¢ekim olanagi yoktur. Sahneden ekrana gegis, sesin daha

oOl¢iili bir ortama uyarlanmasini gerektirir.

Sinemada mikrofon fisiltiyr ve nefesi dahi yakalar. Oyuncularla, sahne
istenilen bigime ulastirilip dogal olana kadar birden ¢ok ¢ekim yapilabilir. Metin
aksarsa ya da sozler anlagilmaz olursa sahne yeniden ¢ekilebilir. Sesin tinisi ve patasi
miimkiin oldugunca yasamdaki dogallikta kalmalidir. Set ortaminda mikrofonlar
cesitli noktalara yerlestirilir. Post prodiiksiyonda ise hatalar1 diizeltmek igin replikler
siklikla. ADR (diyalog yenileme) ile yeniden kaydedilir. Onemli olan, dogal
konusmak ve duygunun sesi asir1 zorlamadan tasimasina izin vermektir (Caine,

1997: 40).

Tiyatroda oldugu gibi kamera oniinde de ses ve konugsma caligmalarinda
Stanislavski metodu temel referans olarak 6ne ¢ikar. Stanislavski’nin yaklasimi,
konusmay1 yalnizca teknik bir beceri degil, eylemle ve alt metinle iligkili canli bir
siire¢ olarak ele alir. Sozciiklerin tonu, temposu, vurgusu ve duraklari, karakterin
icten beslenen hareketlerinden ve sahnedeki amacindan dogar. Bu ilke, mecra fark

etmeksizin gegerlidir.

Uygulama big¢imi tiyatro ve sinemada farklilagir. Kamera Oniinde ses tonu,
gercek hayattaki konusmaya c¢ok yakindir; dogal, sakin ve i¢e doniiktiir. En kiiglik
titresim, nefes ya da durak kamera tarafindan algilanir. Bu nedenle oyuncu, sesini

biiyiitmek yerine yogunlagtirir. Tiyatroda ise konusma dogrudan seyirciye yoneliktir;
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ses daha yiiksek, daha agik ve daha tasiyicidir. Amag bagirmak degil, diisiinceyi ve

duyguyu salonun en arka sirasina kadar anlasilir bigimde ulagtirmaktir.

Sanford Meisner’in oyunculuk teknigi, oyuncunun dikkatini kendi igine degil,
karsisindaki partnere ve o anda olan bitene yoneltir. “Gergekten hayali kosullar
altinda yasamak™ ilkesi, yontemin temelini olusturur. Bu yaklagimin tiyatro ve

kamera 6nii oyunculugundaki etkileri farkli bigimlerde ortaya ¢ikar.

Tiyatroda, Meisner teknigi anlik gerceklik saglar. Oyuncu her temsilin
gercekten o anda yasanmasina izin verir; bu da oyunu taze tutar ve partnerle giiclii
bir etkilesim yaratir. Seyirci sahnede olup bitenin yapay degil, canli oldugunu
hisseder. Ancak bu yogun an odaklilik, bazen metnin ritminin ve yapisinin
dagilmasma yol acabilir. Oyuncu partnerin tepkilerine fazla kapildiginda, sahne

disiplinini ve bi¢cimsel netligi korumakta zorlanabilir.

Gorsel 7: Meisner teknigiyle ¢alisan Diane Keaton’un “Play It Again, Sam” filminden bir sahnesi (1972)

Kamera oniinde, Meisner tekniginin etkili oldugu goriilmektedir. Dinleme,
tepki verme ve dogal davranma iizerine kurulu oldugu icin kamera karsisinda sade,
inandiric1 ve abartisiz bir oyunculuk iiretir. Kiiglik bakislar ve mikro tepkiler giiclii

anlamlar tasir.
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Diane Keaton’un “Annie Hall” filmindeki ¢alismasi, dnceden kesinlesmis bir
rolii oynamaktan ziyade, siire¢ i¢inde olusan bir rol niteligi tasir. Cekimler sirasinda
Woody Allen, sahneleri Keaton’la yaptig1 ger¢ek diyaloglara gore yeniden yazmus,
kat1 bigimde kaleme alinmis repliklerden vazge¢cmis ve dramatik agirlik merkezini
montaj yoluyla sik sik degistirmistir. Bu nedenle senaryo, sabit bir yap1 olmaktan

¢ikip oyuncular arasindaki etkilesimin bir yansimasina doniismiistiir.

Cekimlerin parcali yapis1t Meisner oyuncusu i¢in zorlayicidir. Sahne sirasi
bozuldugunda ya da partner fiziksel olarak orada olmadiginda, anda kalma ilkesini
siirdiirmek gii¢lesebilir. Calisma bigimi, karakterin ekrandaki varolusuna da yansir:
replikler zaman zaman gecikir, diisiince seyircinin gozleri Oniinde sekillenir,
tonlamalar ise kararli ve sabit degildir. Keaton metni tekrar etmez, partnerine ve
icinde bulundugu ana tepki verir. Bu yaklasim, Sanford Meisner’in dikkat — diirtii

— tepki ilkesine dayanan oyunculuk anlayisiyla ortiisiir.

Meisner teknigi, tiyatro ve sinemada oyuncu agisindan siki bir ¢alisma ve
deneyim sunabilir. Ancak yapisal kontrol ve teknik disiplinle desteklenmediginde,

daginik ya da tutarsiz bir oyuna dontisme riski tasir.

Tiyatroda oyun gercek zamanli ilerler. Oyuncular saatlerce provalar,
masabasgi ¢alismasi, yonetmen ve partnerlerle yapilan analizler i¢inde rol ¢izgisini,
karakterin aliskanlik ve tavirlarini gelistirir. Provalar, oyuncuya imgeyi ¢oziimleme,
anlatim araclar1 arama ve duygusal amplitiidii kademeli olarak yiikseltme olanagi
verir. Uzun ve titiz prova siireci sayesinde tiyatro oyuncusu oyunun derinligine
ulagir. Bununla beraber, tiyatroda oyuncular beklenmedik durumlarla karsilasabilir
Atlanan replik, unutulan aksesuar, kostiim aksamasi, 151k ya da miizikteki bir sorun

vs. her sey kontrolden cikabilir. /mprovizasyon ¢ogu kez kurtarir, gosteri devam eder.

Sinemada c¢ekim tek bir zamanda yapilmaz. Prova igin vakit kisithdir,
partnerle akis provast c¢ogunlukla yapilmaz. Oyuncunun kamera karsisindaki
heyecanini agmasi i¢in zaman ve deneyim gerekir. Kamera cansiz bir aygit olsa da
etkisi ve yarattigi gerilim, sahnedeki seyirci kitlesininki kadar gii¢lii olabilir. Oyuncu,

kamera heyecani yiiziinden roliiyle bas edemeyebilir. Coziim olarak, oyuncunun
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kamera Oniinde Ozgiirce hareket etmesi i¢in ilk olarak kuramsal ve pratik

becerilerden yola ¢ikmasi istenebilir.

Lee Strasberg’in gelistirdigi oyunculuk anlayisi, tiyatroda ve sinemada
oyuncuya giiclii imkanlar sunar. Strasberg tekniginin merkezinde, oyuncunun kendi
yasantisindan ve duygusal belleginden yola c¢ikarak role ulasmasi vardir. Bu

yaklasim, 6zellikle i¢sel gercekligi yiliksek karakterler yaratmada etkili olur.

Tiyatroda Strasberg tekniginden yola ¢ikan oyuncu, gercekten hissettigini
oynayabilir. Ancak her aksam ayni oyunu oynamak zorunda olan tiyatro oyuncusu
icin bu yontem zamanla yorucu olabilir. Siirekli kisisel duygulara ve gecmis
deneyimlere donmek, oyuncunun hem psikolojik dengesini zorlayabilir. Sahnedeki
stirekliligi olumsuz etkileyebilir. Ayrica asir1 ige doniik bir oyun, seyirciyle
kurulmasi gereken canli iliskiyi zayiflatabilir. Ses, beden ve sahne enerjisi geri

planda kalabilir.

Sinemada Strasberg teknigi ¢ogu zaman daha avantajlidir. Kamera, en kiigiik
duygu degisimini bile yakalayabildigi i¢in oyuncunun duygulanim calismasi etki
yaratir. Dogal, sade ve abartidan uzak bir oyun, kamera 6niinde son derece inandirici
goriiniir. Ancak burada da tiyatrodaki gibi soyle bir risk vardir: Oyuncu duygulara
fazlasiyla kapildiginda, teknik gereklilikleri gézden kagirabilir ya da ayni sahneyi
tekrar tekrar ayn1 yogunlukta oynayamayabilir. Bu da ¢ekim siirecinde sorunlara yol

agabilir.

Strasberg metodunun bir baska dnemli sakincasi, oyunculugu kliselestirme ve
mekaniksellestirme tehlikesidir. Yontem yanlis veya tek basma kullanildiginda,
oyuncu her rolde benzer duygusal yogunluklari, benzer tepkileri tekrar etmeye
baslayabilir. Ozellikle ayn1 rolde ya da benzer karakterlerde calisan oyuncular
arasinda, aci ¢ekerek oynama, ice kapanma ya da yapay duran gergeklik gibi ortak
bir ifade bi¢imi ortaya cikabilir. Her ne kadar ilk bakista derinlik kazandirmis

goriinse de zamanla tekdiize bir oyunculuk diline doniisiir.
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Gorsel 8: Al Pacino “The Godfather” filminde (1972)

Omek olarak Lee Strasberg metoduyla calisan oyunculardan biri Al
Pacino’dur. Pacino, Strasberg’in 6grencisi olarak duygusal bellek ve duygusal
yogunluk temelli bir oyunculuk gelistirmistir. “The Godfather” serisinde
canlandirdig1 Michael Corleone karakteri, neredeyse tamamen bastirilmis duygular,
minimal mimik ve oyuncunun i¢ gerilimi ilizerine kuruludur. Film i¢inde oyuncu
acisindan etkileyici bir sonu¢ verir. Karakterin evrimini sessizlikler, bakislar ve
kontrollii duruslar iizerinden izleriz. Pacino’nun sonraki yillarda bazi rollerine
bakildiginda, benzer bir tonun ve benzer bir duygusal yogunlugun tekrarlandigi
goriiliir. Igsel gerilim, sert bakislar, ani patlamalar ya da bastirilmis 6fke hali, farkli
karakterlerde dahi tamdik bir oyunculuk kalibina doniistir. Strasberg metodunun
oyuncuya baslangigta derinlik kazandirirken, tek basina kullanildiginda oyunculukta

klise ve mekaniklesme riski tasidigin1 gosterir.

Sinemada isin biiyiik kism1 dogrudan sette gergeklesir ve oyuncu, ¢ekilen
sahneye uygun duygusal duruma aninda girebilmek zorundadir. Sahneler pargali ve
kronolojik sirayla ¢ekilmez. Buna ragmen oyuncudan yiiksek toparlanmislik ve roliin
biitiinligiinii koruma becerisi istenir. Uzun masa basi donemleri ve senaryo/rol
tizerine detayli miizakereler c¢ogunlukla yapilmaz. Cekimler sikisik takvimlerle
yapilir ve oyuncular genellikle hizli tempoda kendileri tizerinde daha ¢ok c¢alismak

zorunda kalirlar.
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Oyuncu sasirirsa, senaryoya bakip ¢ekimi tekrarlayabilir. Ancak kronolojik
olmayan ¢ekim diizeni oyuncuyu duyguya girmekte zorlayabilir. Bir an ¢igliklarla
dolu dramatik bir sahne oynanir, hemen ardindan kahkahali neseli bir bdliim
oynanabilir. Gegis i¢in neredeyse zaman yoktur. Senaryo set lizerinde degisebilir ve
oyuncular yeni replikleri hizla 6grenmek zorunda kalabilir. Tekrarlar oyuncuyu
tiiketebilir. Once genel plan, sonra orta, sonra yaki, sonra partnerin plani, bir
digerinin, tgilinciiniin vs. her seferinde sanki simdiymis gibi oynamak gerekir.
Ozellikle duygusal sahnelerde, oyuncu tekrarlardan fiziksel ve psikolojik olarak

ylpranir.

Natalie Portman  “Black Swan” g¢ekimleri sirasinda roliin yogunlugu
nedeniyle karakterden ayrilmakta zorlandigini, oyunculuk disinda da siirekli egitim
ve prova yapmasi gerektigini sdylemistir — Verilen ornek, duygusal tekrarlarin

oyuncu iizerinde nasil etkili oldugunu géstermektedir. >

Stella Adler’in oyunculuk teknigi de duygusal bellekten ¢ok hayal giicii,
metin analizi ve eylem fizerine kuruludur. Tiyatro ve sinemada belirgin avantajlari

vardir, ancak bazi sinirliliklar1 da vardir.

Tiyatroda, Adler teknigi oyuncuya siirdiiriilebilirlik kazandirir. Oyuncu her
temsil i¢in kendi duygusal ge¢cmisini zorlamaz, uzun siireli oyunlarda psikolojik
yipranmayi azaltir. Ses, beden ve metin ¢alismasi giigliidiir. Seyirciyle agik bir iligKi
kurulur. Buna karsilik, yontem bazen fazla kontrollii kalabilir ve duygusal derinlik

yeterince hissedilmeyebilir.

Sinemada, Adler teknigi oyuncuya denge ve tutarlilik saglar. Parga parga
cekimlerde role hizli girip ayni ¢izgiyi korumak kolaylasir. Ancak Olgek

kiiciiltiilmezse, oyun kamera icin fazla teatral goriinebilir.

Michael Caine’in uygulamalar1 da tiyatro okullarindan ayrigir. Onun yontemi
sinema alaninda ¢alismak i¢in tasarlanmistir. Yakin planda oyun, kamera ve

mikrofonla ¢alismak, duygusal duruma aninda giris gibi, ¢ekim siirecinin 6zgiil

> https://www.ndtv.com/entertainment/natalie-portman-could-not-detach-from-black-swan-role-
618159?utm_source
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kosullarin1 hesaba katar. Tiyatroda kesintisiz oynanan sahnelerin aksine, sinemada
¢ekimler parcalidir oyuncunun duygusal duruma aninda girip ¢ikabilmesi gerekir.
Caine, duygunun prova sirasinda tiikketilmesini degil, kameranin kayit aldigi anda
ortaya ¢ikmasini savunur. Bu yonleriyle yaklasimi, tiyatro egitiminin sahne merkezli

estetik anlayisindan ayrilarak sinemanin teknik ve gergekci dogasina uyum saglar.

Tiyatro sahnesinde oyun sahnede kesintisiz ilerler. Oyuncunun repligini
tekrar etme ya da hatayir diizeltme imkani yoktur. Tiyatronun en onemli 6zelligi,
oyuncuya hiz kazanma olanag1 vermesidir. Amag yavas yavas temperamente girmek,
Oykiiyii bastan sona tek bir akis i¢inde yasamak ve doruk noktasina ulagmaktir. Her
temsil, roliin yeni bir denemesi, yeni bir yasantist olur. Hatalar1 diizeltme, imgenin

yeni tonlarini bulma, yeni ince numaralar kesfetme firsati demektir.

Sinemada oyuncu, kamera, motor komutuyla aninda istenen duruma girmek
zorundadir. Burada duygularin kademeli yiikselmesi yoktur, anlik seferberlik gerekir.
Avantaji ise bir¢ok tekrar c¢ekilebilir ve en iyi kadraj segilebilir. Goriintii yonetmeni
oyuncuyu farkli agilardan c¢ekebilir, kamerayr yaklastirip wuzaklastirabilir. Y
Konstantin Stanislavski sisteminde tempo-ritim, hem tiyatroda hem de sinemada
oyunculugun temel yapi taslarindan biridir. Her iki alanda da farkli 6lg¢eklerde
uygulanir. Stanislavski’ye gore bir oyunun bastan sona eylem ¢izgisi, ayn1 zamanda
onun hiz ve tartim ¢izgisidir. Bu ¢izgi iki bakis agisin1 birlikte gerektirir: Oyuncunun
kendi dogal temposu ve canlandirdig1 karakterin ic¢sel temposu. Oyuncu, tipki bir
ressamin renkleri dengeyle dagitmasi gibi, oyunun tamaminda hiz ve tartimi bilingli

bicimde diizenlemek zorundadir.

Sinemada ise tempo—ritim yogunlasir ve kiigiiliir. Kamera, en kiiciik i¢sel
degisimi yakalayabildigi i¢in oyuncunun igsel temp ve ritimi daha belirleyici hale
gelir. Nefes, bakis, mikro duraklar ve sessizlikler, ritmin temel tasiyicilari olur.

Burada digsal hareket azalir, i¢gsel tempo—ritim 6n plana ¢ikar.
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Gorsel 9: Vsevolod Meyerhold, oyunculukta hareketin yalnizca dramatik bir gereklilik degil, ayni

zamanda ritmik ve gorsel bir yapt oldugunu vurgular.

Meyerhold’un yaklasiminda oyunculuk sanati, gorsel sanatlarla da gii¢li bir
bag i¢indedir. Oyuncularina, hayvanlarin hareketlerini, dogadaki ritmi ve resim ya da
heykel gibi sanat eserlerindeki figiirlerin duruslarini inceletir. Amag, bu hareketlerin
ve bi¢imlerin ardindaki enerjiyi, agirlik merkezini ve yon duygusunu kavramaktir.
Oyuncu, sahnede yalnizca duygusal degil, bigimsel olarak da anlamli ve net bir

varlik kazanir.

Tiyatroda, islevsel sayilan bu yaklasim, genis sahne alani ve seyirciyle
kurulan dogrudan iligki, bedenin ritmik ve gorsel giiclinii 6ne ¢ikarir. Meyerhold’un
disiplinli, net ve miizikal hareket anlayisi, sahnede giiclii bir stil ve yiiksek bir

fiziksel ifade yaratir. Oyuncunun bedeni, anlatinin ana tasiyicisi haline gelir.

Sinemada ise Meyerhold’un ilkeleri daha smirli ama bilingli bi¢imde
uygulanir. Kamera karsisinda biiyiik ve stilize hareketler kiigiiltiillmek zorundadir.
Ritim, kesinlik ve beden farkindalifi gegerliligini korur. Oyuncu, bu kez biiyiik
jestler yerine mikro hareketler, net duruslar ve kontrollii gecislerle ayni biyomekanik

bilinci strdirr.

Sinemada oyuncu, istenen sonuca ulasilana kadar ayni sahneyi bircok kez
oynar. Oyuncudan yogun konsantrasyon ve duygulart “Anahtarla acip kapatma”
becerisi istendigi i¢in oyuncu agisindan psikolojik olarak daha gii¢ olabilir. Temel

fark suradadir: sinemada tekrar (duble) olanagi vardir. Oyuncu sahneyi birkac kez
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oynayabilir ve nihai sonucu yonetmen ile kurgu belirler. Oyunculuk teknigi,
oyuncunun bastirtlmis duygularini, engellerini ve psikolojik blokajlarint agiga
cikarmay1 amaglayan terapotik agirlikli bir yaklasima dayanir. Bu yaklagimi kullanan
Morris teknigi, tiyatro ve sinemada gii¢lii olanaklar sunarken, beraberinde bazi

riskler de getirir.

Tiyatroda Eric Morris tekniginin en Onemli yarari, oyuncunun duygusal
acikligimi ve cesaretini artirmasidir. Oyuncu sahnede kendini sansiirlemeden var
olabilir, yogun bir duygusal gerceklik yaratabilir. Ancak bu yaklasim, tiyatronun
stireklilik gerektiren yapisiyla her zaman uyumlu degildir. Her aksam sahneye
cikarken derin psikolojik katmanlar1 yeniden zorlamak, oyuncuyu zamanla
yipratabilir. Ayn1 zamanda roliin bigimsel netligi, ses ve beden disiplini geri planda

kalma riski tasir.

T
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Gorsel 10: Jack Nikolson “The Shining” filminde Eric Moris metodundan hareketle ¢alistigi 6fke duygusunun
yansimasi

Sinemada Morris teknigi, kamera igin etkili bir gerceklik saglar. Minimal
tepkiler, dogal davranislar ve filtresiz duygular kamera 6niinde giiclii bir inandiricilik
yaratir. Oyuncu kisa siirede derin bir ruh haline ulagabilir. Buna karsilik, yontemin
kontrolstiz uygulanmas1 teknik sorunlara yol acabilir. Duygusal tagkinlik, tekrar
cekimlerde tutarsizliga neden olabilir ve oyuncunun psikolojik smirlarim

zorlayabilir.

Eric Morris teknigi, oyuncuya yiiksek diizeyde duygusal agiklik kazandirir.

Ancak tiyatroda siirdiiriilebilirlik, sinemada ise teknik kontrol gerektirir. Diger
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oyunculuk yontemleriyle dengelenmediginde, hem sanatsal hem de psikolojik agidan

oyuncu i¢in riskli bir hal alabilir.

Eric Morris, Lee Strasberg’in yaklasimi tiyatro ve sinema o6zelinde belirli
noktalarda kesisir. Her ikisi de oyuncunun i¢ diinyasiyla dogrudan temas kurmasini
onemser. Eric Morris ¢alismalarinda temel fark, yalnizca duygusal bellegi harekete
gecirmek degil, oyuncunun kendi psikolojik travmalarini, giiclii ve zayif yonlerini,
“Iyi” ve “Kotii” taraflarin1 agik¢a kabul etmesine odaklanmasidir. Kabul siireci,

oyuncuda bir rahatlama ve 6zgiirlesme hissi yaratir.

S6z konusu rahatlama, 6zellikle yeni projelerde, biiylik oyuncularla ya da
giicliit yonetmenlerle calisirken ortaya c¢ikan gerginlik, korku ve performans
kaygisinin azalmasina yardimer olur. Oyuncu, kendini oldugu gibi kabul ettiginde,
sahnede ya da kamera 6niinde yargilanma korkusundan uzaklasir ve daha dogal bir
performans sergileyebilir. Bu yoniiyle Morris teknigi, yalnizca bir oyunculuk

yontemi degil, ayni zamanda oyuncunun sahne tlizerindeki varligimni giiclendiren bir

Ozgliven galigmasi niteligi tasir.

Ancak bu noktaya ulasabilmek i¢in oyuncunun psikolojik agidan kendini ¢cok
Iyl tanimasi, smirlarinin farkinda olmasi ve bunlari kabul edebilmesi gerekir. Aksi
halde bu tiir calismalar, doniistiiriicii olmaktan ¢ok zorlayici olabilir. Bu nedenle Eric
Morris yontemi, oyunculuk yolunun bagindaki isimler i¢in baslangigta agir ve
karmagik gelebilir. Yontem, daha ¢ok belirli bir deneyim ve farkindalik diizeyine

ulagmis oyuncular icin etkili ve glivenli bir ara¢ haline gelir

Tiyatroda oyuncu yillarca aym  karakteri yasayabilir, karakteri
derinlestirebilir, yeni niianslar agar. Her temsil, roliin gelisiminin yeni bir evresidir.
Sinemada ise role girmenin derinligi, ¢ogu kez ¢ekim doneminin simnirlariyla
kisithdir. Yukarida s6z edildigi gibi, ¢ekime az bir siire kala verilmesi, metin
tizerinde uzun c¢alisma imkaninin olmamasi Ve oyuncunun imgeyi uzun siire
calismaya zamani olmamasi gibi nedenlerle sinema oyunculari, tipaj geregi benzer
rolleri ¢ok sik oynar, karakter analizi ve doniisiim i¢in zaman ¢ogu kez yok denecek

kadar azdir.
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Bununla birlikte sinema oyuncusu i¢in en 6nemli nitelik, karakteri hizla ve
isabetle hayata ge¢irme becerisidir. Oyuncu, roliine azami Ol¢iide niifuz etmeli,

kendini karakterin yerine koymali ve onun duygularini hissederek aktarmalidir.

Sinemada, tipaj1 (dig goriiniis ve hal tavri) sanatsal amaca uygun diisiiyorsa
profesyonel olmayan kisileri oynatma pratigi vardir. Bazi durumlarda fiziksel
goriinim O6nem tastyabilir; kimi roller belirli bir bedensel tipe ihtiyag duyar. Tip
oyuncu olarak bilinen pek c¢ok {inlii vardir: Jackie Chan, Jason Statham, Bruce Lee
gibi isimleri ¢cok genis bir tiir yelpazesinde gérmezsiniz, kendilerinden koklii bigimde
farkli bir imge yaratmalar1 beklenmez. Ancak unutulmamalidir ki yetenek ve
karizma, dis gorlinlisten daha degerlidir. Birgok tiyatro oyuncusu basariyla sinemaya
gecis yapar. Bunun icin sinemanin 6zgiil kosullarina uyum saglamak, yani tiyatro

oyuncularina filmde oynamay1 kolaylastiran nitelikleri edinmek gerekir.

Gérsel 11: Meryl Strip “into The Woods” filminde

Meryl Streep’in filmlerinde, psikolojik ¢izginin inceligi ve yakin planda en
kiigiik bakis ya da duraklamanin dahi anlatim araci haline gelisi 6zellikle dikkat

ceker.

Bu tiyatro kosullugundan sinematografik hakikate gecis, Stanislavski’nin
isaret ettigi gibi, oyuncunun evrensel olmasi gerektigini, fakat her sanat dalinin 6zgiil
taleplerini de gbzetmeyi bilmesi gerektigini gosterir. Streep, tiyatro egitiminin temel,
sinemanin ise karakterin i¢ yasam derinliginin acildigi bir uzam olabilecegini

kanutlar.
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Sinema ise anlatim araglarmin ekonomisini ve anlamim mikro hareketler,
duraklamalar, “Sessizligin oyunu” i¢inden dogdugu yakin plan becerisini 6gretmistir.
Bu iki ortamin ekleminde Streep’in taninan teknigi sekillenmistir: Psikolojik hakikat,

refleksif mesafe ve ekranda hassas dozajin birlesimi.

Trajik kayitta (“Sophie’nin Sec¢imi”) aktris, yalnizca duygu bellegine degil,
tasarlanan/varsayilan kosullara da bagvurarak kahramanin biitiinliiklii bir psikolojik

portresini kurar.

Bu filmde oyuncunun aksanli bir ¢alisma yapmis olmasi, yalnizca teknik bir
tercih degil, karakterin ge¢misini ve psikolojik koklerini goriiniir kilan 6nemli bir
aractir. Streep aksanlar ve ses modiilasyonlari lizerinde virtiiéz bir denetime sahiptir.
Bu beceri yalniz vokal hazirligim1 degil, sesi psikolojik ve duygusal ifadenin araci
kilma yetisini de gosterir. Oyununda bedensel ¢izime olan - durus, yiirliyls, jest -
dikkat belirgindir; oyuncunun bedeni, anlamin es-iticisi olur ki bu yaklasim onu
Avrupa tiyatrosu gelenegiyle akraba kilar. Streep ¢ogu zaman role sesten girer: Tini,
aksan, nefes; bunlar roliin ritmini ve enerjisini belirler; ardindan plastik ve bedensel
faktor kurulur. Sahne titizligi, ekranda mikro-ayara doniisiir. Kamera kesinligi
odiiller; aktris fazla olan her hareketi ayiklamay: bilir. Boylece sahnede edinilmis

bicim duygusu, sinemada sasmaz dozaj olarak karsilik bulur.

Streep, sanki elle tutulur bir tutku serimlerken, terapotik bir mesafeyi de
korur. Seyirci, deneyimin fazla ytikseldigi anlarda “gerilimi alip bosaltmaya” hazir
olgun bir sanat¢cinin varhi@ini hisseder. Bu etik incelik, sahne sorumlulugunun

sinemaya taginmis halidir.

Satirik ve grotesk rollerde (Seytan Marka Giyer, Death Becomes Her, She-
Devil) sakanin psikolojik gerekgesini korur: Giiliing olan, karakterin asagilanmasi
degil, oyuncunun kadraji dogru kurmasidir; gozlem, abarti ve 6z-ironi. Bu, sahneye

ait tiir kiiltiiriiniin ekrana ince ayarla aktarilmasidir.
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Rolinde “Babast hakkinda” konustugu sahnede bedenin kapanmasi,
omuzlarin diismesi ve basin 6ne egilmesi, Stanislavski’nin i¢sel eylem — dissal eylem
iligkisinin somut bir 6rnegidir. Karakter anlatmak istemedigi bir gergegi saklamaya
calisir, istek bedende eyleme doniisiir. Eller huzursuzdur, bakislar yere kagar. Bu

davraniglar “Oynanmis” degil, karakterin amacindan dogan eylemler olarak goriiniir.

Bu noktada Chekhov’un psikolojik jest anlayisi devreye girer. Bedenin asagi
dogru kapanmasi, karakterin igsel istegini tek bir bedensel formda yogunlastirir. Bu

jest, i¢sel durumdan dogan organik bir sonuctur.

“Higbir ¢ocugun bu kadar iyi anne ve babasi yoktur” repliginde, aci bir
giiliisle giilmektedir. Dediklerine inanmadig1 ama tiim olay: inandirict sekilde anlatir.
Gergek dogal oyunuyla gercek olmayan olayr gercek gibi anlatp bedeni ve mimigiyle
gercek olmadigini ¢ok az belirtir. Ayn1 zamanda bu konugmadan kagmak i¢in miizige
ve piyanoya konuyu degistirir. “Hicbir cocugun bu kadar anne ve babasi1 yoktur”
repliginde goriilen giiliis, Stanislavski’nin alt metin kavramini agik¢a ortaya koyar.
Soylenen soz ile igcsel gerceklik celisir. Giiliis vardir ama nese yoktur; bu, seyirciye
alt metni tasiyan temel unsurdur. Oyuncu, kelimeleri degil, kelimelerin altindaki igsel

hareketi oynar.

Etki tepki partnerle etkilesim 18. dakikada ve oldukg¢a dogal yasamak, dogal
noktalama durma burda Stanislavski. Partnerle kurulan iliskide Sanford Meisner’in
yaklasimi belirginlesir. Oyuncu, metni ezberlenmis bir yap1 gibi sunmaz;

karsisindaki oyuncunun bakisina, sessizligine ve varhigina tepki verir. Bu,
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Stanislavski’nin “Dinleme” ve “An i¢inde olma” ilkesinin Meisner tarafindan daha

da sadelestirilmis halidir

26 dakikasinda aglik sahnesinde basi donmeyi haraketleriyle ¢ok minimal
yutkuma gozli donme haraketleri goriiriiz. Caresizligini elliyle basini kapatma
pozisyon psikolojik jest. A¢lik sahnesinde goriilen yutkunma, géz kararmasi ve basi
ellerle kapatma hareketi, Stanislavski’nin igsel tempo—ritim anlayisiyla okunabilir.
Karakterin igsel temposu diisiiktiir; beden de buna uyum saglar. Caresizlik biiyiik
jestlerle degil, minimal eylemlerle ifade edilir. Burada Chekhov’un psikolojik jesti

ve Strasberg’in i¢sel yogunlugu, Stanislavski’nin denge arayisi i¢inde birlesir.

Filmin 30 dakikasinda biyolog diistiigiinde eve getirildiginde genel planda;
yorgun haliyle, hasta hali, biiyiikk plan gézlerini kapatmis yataga yorgun uzandigi
goriiliir. Kamera agilart degisir. Kamera agis1 degisip Sofiye geldiginde onu daha
canli goriiriiz. Kameranmn her acidan ayni sahne gektiginde oyuncunun yiiziinde
yorgunluk hissinin kayboldugunu, gézlerinin daha canli oldugunu goriiriiz. Tiyatroda
ise bu akis kesilmeden devam ederken filmdeki tekrar ¢ekimlerin duygu ve hissin

tilkenmesine neden oldugu sdylenebilir.
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Filmin 44. Dakikasinda Sofi’nin Stingo’yla konustugu sahnenin tiyatroda
sahnelendigi diislintiliirse  birbirine bakarak konusmazlardi. Yiiksek sesle
konusurlardi, bakislar seyirciye yonelik, daha uzaklara bakiglar1 da olabilirdi. Daha

biiyiik jestler kullanirlard.

Stinge ailesi hakkinda anlattigi sahnede yasanmis olayr ¢ok sakin anlatir.
Acisini daha ¢ok haraketleriyle gosterir, gézyaslar1 akar, biyolojik agidan seste hafif
titreme olusur. Duygularini bastirmaya calisir, ses tonu olduke¢a sakin ve degismez.
Yasadig1 baska bir aciyken gostermeye calistigi baska bir acidir. Anlattig1 hikayenin
yarisi yalan oldugu igin ne sdylemesi gerektigini 0 anda uydurur. Her iki durumu da

basaril1 bir sekilde yansitir.

Filmin 2.19. dakikasinda kamera onu biiyiik kadrajda g¢ekerken aglamak
tizeredir. “Cocuklar1 alin” repliginde kamera agisi degisiyor fakat orda aglama

duygusu ¢izgisini kaybettigini gérmekteyiz
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1.24 dakikasinda gergek olaymn anlatildigi sahnede kamera uzun siire
ylizdedir. Minimal mimik, durgun tempo ve sessizlik, Stanislavski’nin tempo-ritim
anlayisin1 dogrudan yansitir. I¢sel tempo agirdir; konusma yavastir, duraklar anlam
tagir. Bu sahnede oyuncu, karakterin gercek acisini artik saklamaz. Stanislavski’nin

hedefledigi gibi, sahnede “ger¢cekten yasanan” bir an ortaya ¢ikar.

Meryl Streep William Shakespeare’in ‘The Taming of the Shrew’ oyununda .

Bu oyunda Meyerhold biyomekanigi olduk¢a baskindir: hareketler biiyiik ve
abartilidir, ses yiiksek, tepkiler nettir. Meyerhold yaklagimina uygun bi¢imde beden
on plandadir. Streep’in sahneye girisinde hareketlerin gdosterisli ve disavurumcu
oldugu goriiliir; bu, karakterin seyirciye ilk anda gii¢lii bir fiziksel imgeyle

sunulmasini saglar.

Soyleyis boliimiinde ise karakter analizinin derinlemesine yapildigi anlasilir.

Bu noktada Stanislavski yonteminin 6ne ¢iktigimi sdyleyebiliriz. Ozellikle yaklasik 9.
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dakikasinda, oyuncunun yalnizca partneriyle degil, ayn1 anda tiim seyirciyle iletisim

kurdugu dikkat ¢eker. Bu ¢oklu odak, anlatici-oyuncu tavrini giiclendirir.

12.57 dakika civarinda Meryl’in beden kontroliiniin son derece gelismis
oldugu goriilir. Sandalyeyle kurdugu fiziksel iliski, Meyerhold’un “Amagli ve
mekaniklesmis beden” anlayisina yakindir. Meryl Streep, bedeni bilingli bir arag

olarak kullanir; hareketler rastlantisal degil, dramaturjik olarak islevseldir.

Petrucio ile yaklasik 15 dakikasinda sahnede etki—tepki iliskisi oldukca
giicliidiir. Tokat sahnesinde elin ¢ikisinin 6zellikle gosterilmesi, tiyatroya 6zgii bir
abart1 tasir; kamera 6niinde bu denli acik ve genis bir jest tamamen farkl algilanirdi.
Bu durum, oynanan seyin sinemasal bir i¢sellestirmeden ¢ok sahneye yonelik bir
anlatim oldugunu gésterir. Oyuncu, karakterin “I¢inde olmak” tan ziyade, karakterin

nasil biri oldugunu seyirciye aktaran bir anlatic1 gibi davranir.

Bu baglamda once hareket, sonra duygu gelir. Duygu, fiziksel eylemin
sonucunda ortaya c¢ikar. Duygu bellegi kullanilsa bile, sahnede hem oyuncunun
kendisi hem de karakter ayni anda goriiniir. Bu yaklasim, Michael Chekhov’un
oyuncunun kendini tamamen yok etmeden, karakterle bilingli bir mesafe kurmasina

dayanan teknigiyle de Ortiistir.

Streep’in sahne okulu, imgeyi “Distan ige” kurma - sesten ve plastikten
baslayip en ince psikolojik hallere ulasma - yetisinde belirgindir. Bu nitelikler, ekran
islerinde de goriiniir: Araclar en aza inse bile sahnenin tasinan nefesi ve igsel
dayanak hissi korunur. Kamera karsisinda Streep, sahne amplitiidiinii mikro 6lgege
cevirir: ton kaymasi, dokunus, bakisin gecikmesi anlamin baglica tasiyicilarina
dontigiir. “Madison County Kopriileri” adli melodramda bu minimalist ifade, her
tiirlii s6zden daha giiclii isler; anlami, mercege yakinlik icin titizlikle hesaplanmis
duraklar ve jestler yaratir. Boylece sahne titizligi, kameraya Ozgii ictenlik ve

mahremiyete doniistir.

Streep’in ayirt edici Ozelligi - kahramanini kiiciimsemeden, rol iginde

kendisiyle ince ince alay edebilmesidir. Bu tiir bir meta-mesafe teknigi, karaktere
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saygiyl korurken seyirciye de ustanin varligini hissettiren bir “Koruyucu gergeve”
birakir. Biyografik rollerde (6rnegin Demir Leydi) komik ton, prototiple alaydan
degil, yildiz maskesiyle oynamadan dogar: Streep, gercek kisiye yonelik empatiyi

bozmadan, icraci olarak kendisiyle ironik bir iliski kurar.

Streep’in oyunculuk yonteminde Oncelikle Stanislavski sisteminin etkisi
goriiliir. Rolleri, “Sihirli eger” ilkesine yaslanarak, onerilen kosullara inanma ve

onlarin i¢inde organik olarak var olma arzusunu gosterir.

Streep aksanlar ve ses modiilasyonlari lizerinde virtiioz bir denetime sahiptir.
Bu beceri yalniz vokal hazirligin1 degil, sesi psikolojik ve duygusal ifadenin aract
kilma yetisini de gosterir. Oyununda bedensel ¢izime olan - durus, yiiriiyls, jest -
dikkat belirgindir; oyuncunun bedeni, anlamin es-iticisi olur ki bu yaklagim onu
Avrupa tiyatrosu gelenegiyle akraba kilar. Streep ¢ogu zaman role sesten girer: Tini,
aksan, nefes; bunlar roliin ritmini ve enerjisini belirler; ardindan plastik ve bedensel
faktor kurulur. Sahne titizligi, ekranda mikro-ayara doniisiir. Kamera kesinligi
odiiller; aktris fazla olan her hareketi ayiklamay: bilir. Boylece sahnede edinilmis

bicim duygusu, sinemada sasmaz dozaj olarak karsilik bulur.

Meryl Streep, ¢ifte mesleki yetkinligin gliglii bir 6rnegidir. Sahne egitimi ona
derinlik, amplitiid ve ansambl bilinci kazandirirken; sinema pratigi ekonomi, mikro-
hakikat ve yakin planla son derece hassas bir ¢alisma disiplinini zorunlu kilar. Bu iki
alanin kesisiminde ortaya ¢ikan oyunculuk teknigi, psikolojik hakikati, refleksif 6z-

ironiyi ve teknik kesinligi bir araya getirir.

Streep’i trajediden komediye, biyografik dramdan tiir sinemasina kadar genis
bir yelpazede tutarli bicimde taninir ve sanatsal olarak ikna edici kilan temel unsur,
tiyatro ile ekran arasindaki bu dengedir. Performanslarinda ne yalnizca
igsellestirilmis bir psikolojik realizm ne de salt bigimsel bir teknik gosteri vardir;

aksine, baglama gore ayarlanan bilingli bir 6l¢ii ve kontrol s6z konusudur.

Streep’in oyunculugu, ¢agdas oyuncunun tek bir yontemle sinirli kalmamasi
gerektigini acik bi¢imde dogrular. O, farkli teknik ve yaklagimlar1 arastirarak,

ogrenerek ve deneyerek kendine 6zgii bir oyunculuk sistemi kurar. En etkili yontem,
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evrensel olarak “Dogru” kabul edilenden ziyade, oyuncunun kendi Dbireysel
ihtiyaglarina gore segip sentezledigi yontemdir. Bu nedenle Streep’in kariyerinde,
farkli oyunculuk tekniklerinin bir arada var oldugu, siirekli bir arayis ve kendini

gelistirme siirecinin bilincinde olan dinamik bir oyunculuk anlayis1 goriliir.
3.2. KENDI DENEYIMIM

Dinamik oyunculuk anlayisinin goriildiigii bir bagska ornek ise “Umami”
(Disney+, yayinda) filminde tiyatronun canli ve kesintisiz siiregelen yapisi ile
sinematografik dille bir araya gelen tek planli yapisidir. Yaklasik iki saat boyunca tek
sekansta ¢ekilen film, diinya sinemasinda nadir rastlanan Orneklerden biri olup,

Tiirkiye’de ilk kez bu dlgekte gerceklestirilmistir.

Bu yapi, aym1 anda tiim oyunu siirdiirmeyi ve kamera agisini da bilingli
bi¢imde kontrol altinda tutmayr gerektirir. Kamera siirekli hareket ederken,
oyuncular tek bir kopukluk yasamadan sahneyi devam ettirmek zorundadir.
Streep’in farkli teknik ve yaklasimlari arastirarak kurdugu 6zgiin oyunculuk bi¢imi
gibi oyuncular da bu filmde kendi stilllerini farkli arayislarla tamamlar. En {ist
diizeyde konsantrasyonun yani sira, oyunun tiyatral dogasiyla sinemanin teknik

gereklilikleri arasinda son derece hassas bir denge kurma becerisini zorunlu kilar.

Kendi deneyimlerimi paylastigim “Umami” filmi i¢in tezde adi gegen
oyunculuk tekniklerinden Stanislavski, Meyerhold, Chekhov, Strasberg, Moris,
Meisner ve Cane kullanilmistir. Bu tekniklerin sinemadaki oyunculuk performansima

etkisi ve iglevleri lizerine gézlemlerim alttaki ektedir:

Tiyatrodaki gibi uzun siiren yogun provalar yaptik, 22 giin siirdii ve provalar
kamera karsisinda gergeklesti, toplamda 3 giinde, 7 kayit alindi, en iyisi yayina ¢ikt1.
Sef ag¢ilardan egitim aldik ve her fiziksel hareketi incelikle ¢alisip cilaladik. Oyuncu
olarak roliimle birlikte kadraj, ritim ve kamerayla kurdugum iligskiyi de aym1 anda

tasidim.
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“Umami” filminde Berno Taskenova karakterini ¢aligirken, Konstantin
Stanislavski sisteminden yola ¢ikarak 6zellikle “Eger (Magic If)” ilkesini merkeze
aldim. Aseilarla ilgili aragtirmalar1 yaptim, filmleri izledim, nasil haraket ettiklerini,
fiziksel etmenlerini gozlemledim. Bu ilke, karakteri digaridan tanimlamak yerine,
beni onun yasam kosullarinin igine yerlestiren temel ara¢ oldu. “Eger ben gercekten
Berno olsaydim, bu mutfakta, bu hiyerarsi i¢inde, bu baski ve sorumluluk altinda ne
yapardim, nasil davranirdim?” sorusu, oyunun basindan sonuna kadar kesintisiz
bi¢imde ¢alistigim ana eksen haline geldi. Berno karakteri Ozbekistanli oldugu igin o
tilkeye ait bilgiler edindim. Ancak ilk sefin gelip durduk yere bana bagirma
sahnesinde duygu arayisinda “Ne hisseder,” sorusuna kendim ilk Tirkiye’ye
geldigim ve caligmaya basladigim andaki duygularimi aldim. Lee Strasberg’in
yonteminde improvizasyon ve duygusal hafizanin, oyunculuk siirecinin temel
araglar1 olmasindan hareketle yaklasimi yukaridaki sahnede sdyle kullandim: Ilk
bagirma sahnesinde, sahnedeki kosullarla ortiisen giiclii bir duygusal kaynaga
ulagmak i¢in kendi yasamimdan bir aniy1 bilingli olarak ¢cagirdim. Yabanci bir tilkeye
gelip calismaya basladigim ilk donemde yasadigim yabancilik, baski ve kendini

kanitlama duygusu, sahnedeki dramatik durumla dogrudan ortiisiiyordu.
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Strasberg’in 6nerdigi bi¢cimde, bu aniy1 birebir yeniden yasamaya caligsmak
yerine, onun duygusal 6ziinii sahneye tasidim. Bu sayede tepki, disaridan zorlanmis
bir ifade olmaktan ¢ikti; igsel olarak tetiklenen, organik bir davranisa doniistii.
Teknik olarak planlanmis bir hareketten ziyade, verilen kosullar altinda ortaya ¢ikan

kac¢inilmaz bir tepki haline geldi.

Giinlik hayatta sezgisel olarak ortaya ¢ikan bir tepkiyi, sahnede bilingli
bicimde yeniden iirettim ve olusturulan ¢izgi eylemin, kamera baska sahnelere
gectiginde de siirdiirdiim, olup biten durumdan kopmadan “Ne olacak? Beni
kovacaklar m1? Ben ne yaptim? Gergekten basarsiz bir sekilde lilkeme donecek
miyim? Ben suclu degilim ki? Eve para lazimdi?” onceden karakterim igin
olusturdugum biografisine gore sorular1 sorarak diisiincelerimi devam ettirdim.
Kendi duygusal hafizamdan beslenen bu yaklagim, sahnedeki canlilifi ve ger¢eklik

hissini belirgin bi¢imde artirdi

Bu soruya verilen yanitlar, Stanislavski’nin 6nerdigi gibi metni birimler ve
gorevler iizerinden ¢oziimlememi sagladi, ancak belli bir sahne i¢in Strasbergin
psikolojik duygu hafizasini kullandim. Her sahnenin, hatta her anin kendi somut
amaci vardi ve bu gorevler, karakterin istiin amacina dogru ilerleyen kesintisiz bir

eylem hatt1 olusturdu.

“Eger” calismasi, Berno’nun oyunda acikg¢a gosterilmeyen ge¢misini, mesleki
reflekslerini ve i¢ ritmini hayal giicli yoluyla kurmami sagladi. Bu noktada fiziksel
kisilendirme belirleyici oldu. Yiiriiyiis bigimim, bedendeki gerginligim, basimin

durusu, ellerimin kullanma bigimim ve mutfak i¢indeki hareket ekonomisi; dissal
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efektler olarak degil, karakterimin yapisinin dogal sonuglari olarak ortaya ¢ikti.
Digsal bicim ve igsel kisiligi seyirciye aktaran bir ara¢ olarak da Chekhov’un
‘psikolojik jest’ c¢alismalarindan faydalandim (omuz pozisyon, bas egilme v.b)
Stirekli hareket eden kameray1 kontrol altinda tutarken, ayni anda hem duyguyu hem
de fiziksel eylemleri dengede tutabilmemde Chekhov’un yaklasimi benim igin
belirleyici oldu. Tek planli yapida oyuncu, yalmizca karakterin i¢ diinyasinda
kalamazdim. Kadrajin farkinda olmali, mekénla iliskimi korumali ve fiziksel
eylemlerimi bilingli bi¢imde yoOnetmeliydim. Bu noktada Chekhov’un kuramu,
oyuncu olarak bana hem 6zgiirlik hem de sanatsal denetim saglayan giiglii bir arag

sundu.

Analitik 6z biling ile yaratict imgelemi kesin bir bicimde birbirinden ayri
kaldi.
“Oz biling pargalar, analiz eder ve durdurur; hayal giicii ise birlestirir ve harekete
gecirir.” (Chekhov, 2014: 23) Anlayisi dogrultusunda ¢ekim aninda “Ben” ile “Rol”
arasinda bilingli bir mesafe kurdum. Oyuncunun karakterle tamamen 6zdeslestiginde,
duygusal olarak yogunlassa bile sanatsal denetimini kaybetme riskiyle kars1 karsiya
kaldig1 disiincesiyle kamera Oniinde, 6zellikle tek planlt ve kesintisiz bir yapida,

denetimin gerekli oldugunu fark ettim.

Bu nedenle sahnede, karakterin duygusal akigini yasarken ayni anda kendimi
disaridan izleyebilen bir biling halini korumaya calisttm. Chekhov’un imgelem

temelli yaklasimi sayesinde, duyguyu bastirmadan fiziksel eylemleri ve kamerayla
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olan iligkimi kontrol altinda tutabildim. Hayal giicii, duyguyla teknik arasindaki gegis

alan1 haline geldi.

Berno Taskenova’nin sinirlenme sahnesini olustururken, 6fkeyi dogrudan
tiretmeye calismak yerine, onu eylem iizerinden ¢agirmayi tercih ettim. Sahne,
elimdeki istiridyeleri bigakla agmaya ¢alismamla basladi. Kamera beni takip ederken,
ayni anda istiridyelerin agilmamasiyla ortaya ¢ikan kontrol kaybi ve kriz halini
oynamak zorundaydim. Hem kadrajin farkinda olmak hem de eylemin ritmini
bozmamak durumundaydim. Kamerayr siirekli takip ettigim icin bu sahnede
duygusal dogallikta kalmak miimkiin degildi. Duygunun, fiziksel eylem ve kamera

hareketiyle ayni anda insa edilmesi gerekiyordu.

A

Meyerhold’un anlayisindaki gibi duygu, psikolojik bir baslangi¢c noktasi
olarak degil, bedensel aksiyonumunn dogal sonucu olarak ortaya ¢ikti. Kamera bana
dogru donmeye basladig1 anda, bedenimde biriken gerilim sinir patlamasina doniisti.
Istiridyeleri firlatip atmam, disaridan tasarlanmis dramatik bir hareket degil, eylemin
kagiilmaz devamiydi. Sinir duygusu gercekten beni ele gegirdi. Bagirma, bedensel

aksiyonun dogal uzantis1 olarak ortaya ¢ikti.

Bu sahnede ritmik, keskin ve kontrollii hareketlerle bedeni belirli bir gerilim
haline soktugumda, sinirlenme duygusu kendiliginden olustu. Bdylece sinirlenme
ani, planlanmis duygusal cagrisim degil bedensel eylemin yardimiyla gelen

duyguydu.
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Vsevolod Meyerhold’un yaklasimi, sahnede kamera ile calisirken hareketi
hesaplama konusunda bana biiyiik 6lgiide yardime1 oldu. Ornek olarak tirnak kesme
sahnesi, ayn1 anda kameray1 takip etmemi ve bir yandan da tirnak kesmemi
gerektiriyordu. Dogru zamanda kamera goriir gérmez tirnagimin kesilmesini oynayip
birkag saniye iginde alttaki c¢ekmeceye konulmus kana parmagimi batirmam

gerekiyordu. Ayni zamanda tirnagim nerde oldugunu aramaya baslayacaktim.

Meyerhold’un “Bedenimi Oyle iyi tanimaliyim ki, hangi durusu alirsam o
anda nasil goriindiigimi tam olarak bilmeliyim” sozleri, sahnedeki eylemlerimi

yapilandirmamda biiyiik 6lciide etkili oldu.

Biyomekanikteki, oyuncuya kendi oyununu bilingli bigimde ydnetme,
partnerleriyle ve seyirciyle koordinasyon kurma, mizansenleri, hareketleri ve bakis
acilarini ifade etmesi i¢in sunulan olanaklar bu sahnedeki performansim {izerinde
belirleyici oldu. Eylemlerimi gerceklestirirken kadraj i¢indeki varligimi yoneten aktif

bir yaratici haline geldigimi diigiindim.

Konusma c¢alismalar1 da karaketer biitlinliiglimiin 6nemli bir parcasiydi.
Sozciiklerin temposu, vurgusu ve akist Berno’nun i¢ hiz-tartimiyla uyumlu olacak
sekilde belirlendi. Karakterin i¢ ritmiyle oyunun genel temp ve ritim birlestiginde,
konusma yalnizca anlam aktaran bir ara¢ olmaktan ¢ikarak, karakterin i¢ diinyasini

goriiniir kilan canli bir ifade bi¢cimine doniistii.

Rt A ) e A

Sinirlenme sahnesinde, prova sirasinda dogal olarak Rusga bir kiifiir ortaya

cikt1. Aslinda bu sahneyi daha 6nce diistinmiistiim. Karakterin, 6zellikle baski ve kriz
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anlarinda, kendi ana diline donerek konusmasinin dramatik olarak anlamli olacagina
kanaat getirdim. Ancak bu fikri bilingli olarak planlamamis, metne eklememistim.
Provalarin birinde, istiridyeleri yere atarken ve sefin bana bagirmasina
sinirlenmisken, durumu i¢imde tartarak —“Bunun i¢in mi buradayim?”

diistincesiyle— bu tepki kendiliginden ¢ikti.

Prova sonrasinda yonetmen, bu sahne i¢in “Ekle, ekle, giizel oldu” dedi. Ben
ise 0zellikle bunun bir kiifiir olmast nedeniyle tereddiit edip “Kiifiir ettim, sorun olur
mu?” diye sordum. Yo6netmenin yaniti netti: “Hayir, ger¢ek hayatta da boyledir.” Ve
sahne bu haliyle kald1.

Bu an, Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk anlayisinin sahne {izerinde
bilingsiz bir sekilde ortaya ¢ikabilecegini, ancak bu bilingsizligin aslinda daha 6nce
kurulmug bilingli bir hazirligin sonucu oldugunu acgik¢a gosterdi. Karakterimin
gercekligi, verilen kosullar i¢inde dogal olarak yilizeye ¢ikti. Konusma, teknik bir

karar degil karakterin yasamsal refleksi olarak sahnede yerini aldu.

Biitiin ¢ekim boyunca anda kalmak zorlayiciydi. Ozellikle diyaloglarda,
onceden planlanmig tepkiler yerine o anda karsimdaki oyuncudan gelen etkilere
odaklandim. Bu noktada Sanford Meisner teknigi benim igin belirleyici oldu. Gergek
dinleme ve anlik tepki, tek planli yapimin siirekliligi i¢cinde diyalogun canli, akiskan

ve inandirict kalmasini sagladi.
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Biitiin ¢aligmalarima ragmen Berno Taskenova karakterinde baslangigta eksik
olan bir sey vardi. Kamerali provalar boyunca her giin farkli denemeler yapiyor,
yonetmenin yonlendirmeleriyle karakterin sinirlarini artyordum. “Bu olur,” “Bu
uygun degil” geri bildirimleri esliginde, Berno’nun disaridan giigsiiz goriinen ama
icinde hayata tutunma iradesi ve miicadele giicli tastyan halini nasil ince bir dengede

gosterecegimi bulmam gerekiyordu.

Arayis slirecimde Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Michael
Chekhov ve Eric Morris gibi farkli yaklasimlardan gelen egzersizleri kullandim.
Nesneyle iligki kurma, nesnenin agirligini ve durumunu hissetme, beden—eylem—
duygu baglantilarini arastirma gibi ¢alismalar yaptim. Ancak karakterin 6zl hala tam

olarak agiga ¢ikmamusti.

Bir prova giinii, Kirgiz milli sapkamla sete geldim. Sagim engel olmasin diye
sapkay1 ¢ikarmadim bir yandan kendimi o sapkayla iyi hissediyordum. Bu kiigiik
ama somut degisiklik, oyuna fark edilir bir renk katti. Sonugta oyuncu olarak
mekanla, kostiimle, aksesuarla ve partnerlerle kurdugumuz iligski, dogrudan
oyunumuza yansidi. Prova sonrast yonetmen, “Bu sapka kalsin, karakterine bir

yaramazlik ve hedefinin pesinden gitme duygusu katiyor” dedi.

Basta bunun kiiltiirel olarak farkli bir aidiyete ait oldugunu diisiindiim ancak
yonetmenin yaklagimi netti: “Kirgizistan’a gitmis, oradan almis olsun.” Bdylece
sapka, yalnizca bir aksesuar olmaktan ¢ikip, Berno’nun disariya yansiyan
gligsiizliigliniin i¢inde sakli olan direng, kararlilik ve hayatta kalma ¢abasini1 goriiniir
kilan bir O6geye doniisti. Bu noktada karakterle aramdaki bosluk kapandi ve

Berno’nun “gii¢siiz goriinen ama gii¢lii kalan™ haline nihayet ulagmis oldum.
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Daha onceki ilk film projelerimde, tiyatral oynama ve mimiklerin biiyiik
olmasi yoniinde uyarilar almistim. Geri bildirimler, bu film igin ¢alisirken kamera
onlinde nasil bir oyunculuk sergilemem gerektigini yeniden arastirmami sagladi.
Michael Caine’in kamera Onii deneyimleri ve yaklagimi benim i¢in yol gosterici
oldu. Cane’in vurguladigi gibi, kamera en kiigiik ayrintiyr yakalar. Duygunun,
biiyiitiilmiis mimiklerle degil, minimum hareket ve i¢sel yogunlukla aktarilma
diisiincesi mimik diizeyimi bilingli olarak ayarlamami sagladi ve kamera karsisinda

daha sade, kontrollii ve gerceke¢i bir oyunculuk kurmama yardimeci oldu.

Bu film, hepimiz i¢in ¢ok biiyiik bir deneyim alaniydi. Siire¢, daha ilk okuma
provasinda basladi; o giin bize bicaklar dagitildi ve ellerimizin aletlere aligmasi
hedeflendi. Ardindan ascilarla birlikte kesme teknikleri, yemek hazirlama, siisleme,
son dokunuslar ve kendi ¢aligma alanimizi kurma {izerine yogun pratikler yaptik.
Farkli mutfaklardan yemekler denedik; her sahneyi birlikte arastirdik, inceledik ve
detaylandirdik. Kolektif siire¢, giiclii bir ensemble (topluluk) calismas1 ortaya
cikardi.

Birbirimize siirekli yardim etmek ve destek olmak zorundaydik. Ciinkii film,
canli bir oyun gibi, bastan sona kesintisiz oynanan bir yapiya sahipti. Bu da tiyatro
disiplinini, sinemanin teknik kurallartyla birlikte yiiriitmeyi gerektiriyordu. Oyuncu

olarak kameraya bakmamak, dogru kadrajda kalmak, dogru anda oyuna girmek;
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partnerle iletisimi koparmadan figiiranlarla sahne takibini silirdiirmek ve tiim bunlari

yaparken duygu ¢izgisini bastan sona korumak zorundaydik.

Oyunculukla birlikte dikkat, sorumluluk ve karsilikli giivene dayali ortak bir
yaratim1 amagladik. Ensemble olarak kurdugumuz bu denge, filmin canliligini ve

sahnedeki ger¢eklik duygusunu belirleyen en 6nemli unsurlardan biri oldu.

Tek planli gekimde teknik aksakliklar dahi bu siirecin pargastydi. Ornegin tek
planda 50. dakikada yasanan bir mikrofon arizasi nedeniyle tiim sahneyi bastan
¢ekmek zorunda kaldik.

Deneyimlerimiz bize dayanikliligi, sorumluluk almayi ve kolektif bilingle
hareket etmeyi 0gretti. Zamanla yalnizca bireysel performanslar sergileyen oyuncular
olmaktan ¢ikip, sahneleri birlikte tartisan, birbirini destekleyen ve her anin dengesini

birlikte arayan gergek bir topluluga doniistiik.
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SONUC

Tez c¢alismasi, tiyatro oyunculugu ile kamera Onii oyunculugunu
karsilastirmali bir perspektifle ele alarak, her iki alanda kullanilan oyunculuk
tekniklerinin ortak ve ayrisan yonlerini ortaya koymayir amaglamistir. Aragtirma
stirecinde, oyunculuk sanatinin tarihsel gelisimi ve kuramsal temelleri incelenmis;
Konstantin Stanislavski’nin sistemi basta olmak tizere, Michael Cehov, Vsevolod
Meyerhold, Lee Strasberg, Sanford Meisner, Stella Adler ve Eric Morris gibi 6nemli
kuramcilarin yaklagimlari tiyatro ve sinema baglaminda degerlendirilmistir. Bu
baglamda oyuncunun bedeni, sesi, duygu diinyas: ve psikofizik biitiinliigii, her iki

mecranin gerektirdigi kosullar ¢ercevesinde analiz edilmistir.

Calismada ulasilan temel sonuglardan biri, tiyatro ve sinema oyunculugunun
Oziinde ayni oyunculuk ilkelerine dayanmasina ragmen, bu ilkelerin uygulanig
bicimlerinin mecra kosullarina gére 6nemli dlgiide farklilik gostermesidir. Tiyatroda
oyunculuk, stireklilik, canlilik ve seyirciyle dogrudan etkilesim iizerinden
sekillenirken sinema oyunculugu, pargali ¢ekim yapisi, kamera kadraji ve mikro
diizeyde davraniglarin 6n plana ¢ikmasiyla tanimlanmaktadir. Bu durum, oyuncunun
dikkat, konsantrasyon ve duygusal siireklilik becerilerini farkli bigimlerde

kullanmasini zorunlu kilmaktadir.

Arastirma, oOzellikle Stanislavski sisteminin hem tiyatro hem de sinema
oyunculugu icin ortak bir temel sundugunu ortaya koymaktadir. Psikofizik yaklasim,
fiziksel eylemler yontemi, verilen kosullar, iistiin amag¢ ve kesintisiz eylem ¢izgisi
gibi kavramlar, her iki alanda da oyuncunun rolii organik ve inandiric1 bi¢imde insa
edebilmesine olanak tanimaktadir. Bununla birlikte, sinema oyunculugunda bu
ilkelerin daha yogun, ice yonelik ve minimal bir bi¢cimde uygulanmas1 gerektigi,
tiyatroda ise mekansal genislik ve seyirci algisi nedeniyle daha disavurumcu

araclarla desteklendigi goriilmektedir.

Tez kapsaminda incelenen ¢agdas oyunculuk yaklagimlari, kamera onii
oyunculugunun gerektirdigi dogallik ve igsel diirtlilerin, yalnizca teknik bir
sadelikten ibaret olmadigin1 géstermektedir. Aksine, dogallik, yiiksek diizeyde teknik
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biling, bedensel kontrol ve psikolojik farkindalik gerektirmektedir. Ozellikle Eric
Morris ve Meisner yaklasimi gibi  yontemler, oyuncunun anlik tepkilerle,
bastirllmamis diirtiilerle ve ger¢ek zamanli farkindalikla g¢alismasinin, kamera

oniinde inandiriciligr artirdigini ortaya koymaktadir.

Karsilastirmali analizler sonucunda, tiyatro oyunculugunda gelistirilen sahne
enerjisinin sinema oyunculugu icin bir dezavantaj olmadigi, dogru bigimde
doniistiiriildiiglinde kamera Oniinde derinlik ve yogunluk yaratabildigi sonucuna
ulagilmistir. Buradaki belirleyici unsur, oyuncunun ifade araglarini bilingli bicimde
dozlayabilmesi ve mecra farkindaligi gelistirebilmesidir. Ayni1 sekilde, sinema
oyunculugunda edinilen i¢sel yogunluk ve minimal ifade becerileri, tiyatro

sahnesinde dramatik dogrulugu giiglendiren bir unsura doniisebilmektedir.

Bu c¢alisma, tiyatro ve sinema oyunculugunu birbirine karsit alanlar olarak
degil, ayn1 oyunculuk bilgisinin farkli ifade bigimleri olarak ele almanin gerekliligini
vurgulamaktadir. Oyuncunun her iki alanda da yetkin olabilmesi icin, tek bir
yonteme bagli kalmak yerine, farkli teknikleri anlayan, sentezleyebilen ve duruma
gore doniistiirebilen esnek bir oyunculuk bilinci gelistirmesi gerektigi ortaya
konmustur. Tez, oyunculuk egitiminde disiplinler arasi ve biitiinciil bir yaklasimin

onemine dikkat cekmektedir.

Arastirma, hem kuramsal hem de uygulamaya doniik bulgulariyla, tiyatro ve
sinema alaninda ¢alisan oyuncular, egitmenler ve arastirmacilar i¢in yol gosterici bir
cerceve sunmayl amaglamaktadir. Oyuncunun sanatsal gelisimini destekleyen,
yaratict 0zgiirliiglinii koruyan ve mecra farkindaligimi gii¢lendiren bu yaklagimin,

cagdas oyunculuk pratigine katk1 saglayacagi diistiniilmektedir.
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