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KONSTANTIN STANISLAVSKI VE VSEVOLOD
MEYERHOLD'UN OYUNCULUK YONTEMLERININ
KARSILASTIRMALI INCELEMESI

FUAD CAVADZADE

Oyunculuk yontemleri hem egitime dair fiziksel ve psikolojik yeniliklerden
hem de yonetmenlerin i¢inde bulunduklar1 sosyal kosullara gore farklilagabilmektedir.
Bununla birlikte oyunculuk yontemlerinin degisen tiyatro anlayislarina bagli olarak da
yenilendigi gozlemlenmektedir. Dolayisiyla oyunculuk yontemlerinin gelistirilmesi ve
yeni yaklasimlarin ortaya cikarilmasi onem kazanmaktadir. Arastirma bu Onem
baglaminda Konstantin Stanislavski ve Vsevolod Meyerhold'un oyunculuk
yontemlerinin karsilastirmali incelenmesini amaglamaktadir. Rus tiyatrosunun 6nde
gelen yonetmenlerinden olan Meyerhold ve Stanislavski sadece Rus tiyatrosunu degil

diinya tiyatrosunu hem sahne hem de oyunculuk yontemleri agisindan etkilemistir.

Stanislavski’nin oyunculuk yonteminde igerik ve icerige bagl olarak gelisen
teknikler 6ne gikmaktadir. Igerige bagh bir yontem gelistiren Stanislavski’ye gore
oyuncu oncelikle metni ¢ok 1yi 6ziimsemelidir. Oyuncu metni sadece canlandiracagi
karakter 6zelinde degil o karakteri etkilemesi yoniiyle diger karakterlerin de bir biitiin
olarak analiz edilmesi olarak ele almalidir. Dolayisiyla oyuncunun ilgili duyguya ve
psikolojiye girmesi Stanislavski sisteminde 6ne ¢ikan en temel vurgudur. Stanislavski,
oyuncularin karakteri anlayabilmesi i¢in “ben olsam ne yapardim” gibi empatik ve
psikolojik tekniklerin kullanilmasi gerektigini ifade etmektedir. Ciinkii oyuncunun bir
karakteri canlandirabilmesinin yolu ilgili karakterin psikolojisine girmektir. Igerik bu

yiizden 6nemlidir.

Meyerhold diisiincesinde ise igerik degil bi¢im ©ne cikmaktadir. Bigim
baglaminda Meyerhold’un yaklasimina ise biyomekanik sistem adi verilmektedir.
Oyuncunun oncelikle bi¢im olarak kendisini gelistirmesini gerektigini vurgulayan
Meyerhold i¢in oyunculuk yontemlerinde de oyuncunun fiziksel davranislar

ogrenmesi saglanmalidir. Oyuncularin karakterin psikolojisine girmesini ya da metne



olmasi gerektiginden fazla zaman harcamasii yiik olarak degerlendiren Meyerhold
icin oyuncu kendisini her seyden evvel fiziksel ve bigimsel olarak gelistirmelidir. ki
onemli yonetmenin oyunculuk yontemleri bakimindan sentezlenmesinde ise bigim ve
icerik yaklagimlarinin birlikte ele alinmasi1 6ne ¢ikmaktadir. Oyuncular oyunculuk
yontemleri bakimindan degerlendiklerinde ruhsal ve bedensel tekniklerin sentezi

saglandigindan oyunculara komple bir yontem havuzu da sunulmus olmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Stanislavski, Meyerhold, oyunculuk yontemleri,

psikolojik gercekeilik, biyomekanik.



ABSTRACT

A COMPARATIVE REVIEW OF THE METHODS OF ACTING
BY KONSTANTIN STANISLAVSKI AND VSEVOLOD
MEYERHOLD

FUAD JAVADZADE

Acting methods can differ both from physical and psychological innovations
in education and according to the social conditions of the directors. However, it is
observed that acting methods are renewed depending on the changing understanding
of theater. Therefore, it is important to develop acting methods and reveal new
approaches. In the context of this importance, the research aims to analyze the acting
methods of Konstantin Stanislavski and Vsevolod Meyerhold comparatively.
Meyerhold and Stanislavski, one of the leading directors of the Russian theater,
influenced not only the Russian theater but also the world theater in terms of both stage

and acting methods.

In Stanislavski's acting method, content and techniques that develop depending
on the content come to the fore. According to Stanislavski, who developed a contextual
method, the actor must first assimilate the text very well. The actor should consider
the text not only in terms of the character he will portray, but also as an analysis of
other characters as a whole in terms of affecting that character. Therefore, the actor's
entry into the relevant emotion and psychology is the most basic emphasis in the
Stanislavski system. Stanislavski states that empathic and psychological techniques
such as "what would I do" should be used in order for the actors to understand the
character. Because the way the actor can portray a character is to enter the psychology
of the relevant character. That's why content is important.

In Meyerhold's thought, the form, not the content, comes to the fore. In the
context of form, Meyerhold's approach is called the biomechanical system. For
Meyerhold, who emphasizes that the actor must first develop himself as a form, it
should be ensured that the actor learns physical behaviors in acting methods. For

Meyerhold, who considers it a burden for the actors to get into the psychology of the
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character or spend more time on the text than it should be, the actor should develop
himself physically and formally first of all. In synthesizing two important directors in
terms of acting methods, it is important to consider form and content approaches
together. When the actors are evaluated in terms of acting methods, a complete method
pool is presented to the actors as the synthesis of spiritual and physical techniques is
provided.

Keywords: Stanislavski, Meyerhold, acting methods, psychological realism,

biomechanics.



ONSOZ

Stanislavski ve Meyerhold’un oyuncu yontemlerini karsilastirmali bir sekilde
analiz etmeyi amaclayan bu ¢alisma ii¢ ana bdéliimden olusmaktadir. Birinci boliimde
Konstantin Stanislavski’nin oyunculuk yonteminin genel incelemesi yapilmistir. Bu
cergevede Stanislavski sisteminin gelisim evreleri detayli bir sekilde incelenmistir.
Ikinci ana boliimde ise Vsevolod Meyerhold'un oyunculuk yéntemi analiz edilmistir.
Ucgiincii boliimde ise her iki yonetmenin fikirlerinin karsilastirmali incelemesine yer

verilmigtir.

Arastirmanin bu asamaya gelmesinde katkilarin1 esirgemeyen degerli hocam

Prof. Tufan KARABULUT ’a tesekkiir ederim

Fuad Cavadzade

ISTANBUL, 2023
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GIRIS

Tiyatro sanatlar arasindaki en kadim tiirlerden birisi olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Antik Yunan felsefesinde de 6nemli bir yer tutan tiyatro sanati toplumsal alanda
sagaltic1 etkiler yapmakla birlikte diger yandan da insanlarda estetik haz vermesi
bakimindan 6ne c¢ikmaktadir. Tiyatronun bir¢ok farkli degiskeni (sahne, dekor,

aksesuar vs.) olmakla birlikte temel olarak oyunculuk {izerine bina edilmektedir.

Tiyatro sanatinin merkezinde yer alan oyunculuk en basit anlamiyla psiko-
fiziksel eylemdir. Psiko-fiziksel eylemler oyuncu yontemlerinin hem psikolojik hem
de fiziksel yoniiniin oldugunu gostermektedir. Oyuncular bir yandan sahnede
canlandirmis oldugu karakterlerin psikolojisine girmekte diger yandan ilgili
psikolojiye yonelik fiziksel davranislar1 sergilemektedirler. Her ikisi de oyunculugun

yontemsel bir parcasi olarak degerlendirilmektedir.

Stanislavski ve Meyerhold oyunculuk yontemlerini hem kuramsal hem de
pratik baglamda iiretmis yonetmenler olarak ©One ¢ikmaktadir. Stanislavski’nin
Ogrencisi olmasina ragmen Meyerhold hocasinin igeriksel yontemine kars1 bi¢cimei bir
model ortaya koymustur. Stanislavski’nin oyunculuk yonteminde oyuncular dncelikle
metne ve metinde canlandiracag karaktere yonelmedir. Oyuncu metni bir biitiin olarak
ele almali ve kendisini canlandiracag: karakterin yerine koyarak onun psikolojisine
girmeye c¢alismalidir. Bu teknikle Stanislavski oyuncunun roliine hazirlanmasin

gerektigini ifade etmektedir.

Meyerhold ise oyuncunun karakterin ve metnin psikolojisine girmekten daha
cok bicimci sekilde ele alinmasi gerektigini vurgulamaktadir. Sahnenin de oyuncu
davraniglari baglaminda tasarlanmasini amaglayan Meyerhold sahneyle izleyici
arasindaki mesafenin kaldirilmasini da hedeflemistir. Biyomekanik sistem adi verilen
yontemin de oyuncularin davranissal olarak gelismesini 6n géren Meyerhold’un bu
yontemi benimsemesinin altinda sanatin toplumsallagmasi kaygisi da yer almaktadir.
Her iki yonetmenin oyunculugun farkli yerlerini 6ne ¢ikarmasi iki yontem arasinda
sentez yapilabilecegini ve bdylece daha komple bir yontemim ortaya konmasi

saglanacaktir.



BIiRINCi BOLUM
KONSTANTIN STANISLAVSKI’NIN OYUNCULUK YONTEMININ GENEL
INCELEMESI

1.1. Stanislavski Kimdir?

Yirminci asir tiyatrosuna yon vermis kisilerin basinda gelen ve oyunculukla
ilgili yontem gelistirebilen ilk kisi olan Stanislavski, 1863 yilinda Moskova’da
diinyaya gelmistir (Candan, 2003: 32). Varlikli bir ailenin ¢ocugu olarak dogmus, iyi
bir egitim gdrmiis ve hayati siiresinde ¢agin getirmis oldugu pek ¢ok degisime sahitlik
etmistir. Kendi yasamini yazdig1 “Sanat Yagamim” adli eserinde su sozlere yermistir:
“Elektrik projektorlerinin, ekspres trenlerin, demiryollarinin, buharli gemilerin,

otomobillerin, telgrafin, denizaltilarin, radyonun ve 16inglik toplarin gelisini gordiim”.

Babasit tliccar olmasina ragmen ailesinin sanata olan diiskiinligi
Stanislavski’nin zaman ig¢inde tiyatroya olan ilgisini arttirmistir. Oyunculuk sanatina
olan ilk deneyimlerini temellendirdigi genglik ve c¢ocukluk senelerinden sonra
hayatinin 6nemli bir boliimiinii baba meslegini devam ettirmek ile saglamis olsa da
tiyatroya olan alakasi her gegen giin yiikselmis ve hatta zaman igerisinde biitiin ticari
islerini birakip kazancinin ve vaktinin 6nemli bir boliimiinii tiyatroya vermistir.
Stanislavski, gen¢ bir oyuncuya oyunculuk sanatiyla alakali tiirlii Onerilerde
bulundugu ve biitiin isini giiclinii birakarak neden tiyatro ile alakadar oldugunu
anlatmakta olan bir mektup yazmistir. Bu mektupta, tiyatronun Kkitaplardan ve
gazetelerden bile daha etkin bir ara¢ olabildigini ve toplumun elinde nasil yok
oldugunu ifade etmistir. Hedefinin, oyuncular1 cahilliklerden, hamliklardan ve sanat
istismarciligindan arindirarak, giiniin oyuncu nesline bir aktoriin giizelliklerinin ve
gercegin 0gretmeni olabildigini biitiin giicii ile gosterebilmek oldugunu belirtmistir

(Stanislavski, 1996a: 28).

Stanislavski hayatin1 adamis oldugu oyunculuk macerasina ¢esitli olusumlar
icerisinde devam edebilmistir. ilk olarak 1877 yilindan 1887 yilma kadar amatdr
oyunculardan meydana gelen bir grup igerisinde yer almis, sonrasinda ¢aligmalarini
1888 yilindan 1898 yilina kadar kuruculugunu iistlenmis oldugu Edebiyat ve Sanat

Dernegi’nde devam ettirmistir. Stanislavski, 1889 yilinda Nemirovish-Danchenko ile

2



kuracaklart Moskova Sanat Tiyatrosundaki oyunculuk kariyerlerine baslayana kadar
nerdeyse 30 senelik bir tecriibesine sahip olmustur (Magarshack, 1980: 13).
Belirtilmekte olan Moskova Sanat Tiyatrosunun kurulusu ile beraber bu tiyatroya bagh
olan 1. Stiidyoyu 1913 senesinde kurmustur. Islerine ve ¢alismalarina 1916 yilinda
Vakhtangov ile kurmus oldugu 2. Stiidyoda devam etmis olan Stanislavski, 1920
yilinda 3. Stiidyoyu ve son olarak da 1922 yilinda 4. Stiidyoyu kurmustur. Rusya
bolgesinde yasanmis olan devrim sonrasinda Bolsay Tiyatrosunda operalar da
sahnelemis olan Stanislavski, 1922-1924 seneleri arasinda Moskova Sanat
Tiyatrosuyla Amerika Birlesik Devletleri’'nde (ABD) turnelere gitmistir. 1936
yilindaki Oliimiine kadar tiyatro caligmalarini devam ettirmis ve Sovyet Rusya

tarafinca halk sanatg¢is1 unvani ile onurlandirilmistir (Calislar, 1993: 245).

Stanislavski’nin oyunculuk ve sanat anlayisi ile ilgili perspektif donemin
bilimsel, sanatsal ve siyasi niteliklerine gore c¢esitli donemler kapsaminda
incelenmektedir. Sanatla alakal1 fikirleri siire¢ i¢inde ne kadar ¢esitlilik gosteriyor olsa
da tiyatro ile ilgili degismeyen perspektifinin temelini derin bilgi, etik kurallar ve

yiiksek bir sanatsal ifade sekli olusturmaktadir (Moore, 2011: 30).

Stanislavski’nn c¢alismalar1 siiresince benimsemis oldugu ve istikrarli bir
sekilde tekrar ettigi temel etik kuralsa su climle olmustur “Kendinde sanati sev, sanatta
kendini degil”. Bu etik kural kapsaminda izlemis oldugu yolda Moskova Sanat
Tiyatrosunun kuruldugu tarihlerden beri biitiinii ile profesyonel orgiitlenme igerisinde
devamlilik gostermistir. Sanat Tiyatrosu tiyatral ¢alismalara onem vermis ve dolayisi
ile 6teki bagimsiz tiyatrolardan farkli bir yapilanmay1 benimsemistir (Brockett, 2000:
505). Tiyatro sanatinin bir ekip isi oldugunu, tiyatrolarda gorev alan, seyircilerle
alakali i¢ine girebilen herkesin bu sanata katkilarda bulunabildigini ve hepsinin temel
amaglarmin tiyatro sanatina hizmet edebilmek oldugu ifade edilmistir (Stanislavski,

1996b: 305).

Stanislavski’nin tiyatro ile ilgili yapmis oldugu caligmalar1 iki dénem de
inlemek miimkiindiir. 18 87 ve 1906 seneleri arasinda bulunan siiregcte Moskova
Sanat Tiyatrosunda basta Cehov olmak iizere Dostoyevski, Tolstoy, Gorki gibi Rus

yazarlarin eserlerini gercekei bir perspektif ile sahnelemistir. 1907 yilindan sonraki



stirecteyse gercekei perspektiften siyrilarak masalimsi fantastik tarafa kaymis ve daha

cok yabanci1 yazarlarin eserlerine yonelmistir (Candan, 2003: 38).

Sahnelemis oldugu baslica oyunlar: Materlinck — Mavi Kus (1908), Olii Canlar
(1932), Bulgakov — Turbin’lerin Yasadig1 Giinler (1927), Tolstoy — Yasayan Oliiler
(1911), Dostoyevski Stepancikov Koyt (1917), Moliere — Hastalik Hastas1 (1913),
Shakespeare — Hamlet (1911), Othello (1932), Gorki — Kii¢iik Burjuvalar (1902),
Ayaktakimi Arasinda (1902), Ibsen , Hedda Gabler (1899), Bir Halk Diisman1 (1900),
Cehov — Visne Bahgesi (1904), Vanya Day1 (1899), U¢ Kiz Kardes (1901).

1.2. Stanislavski ve Tiyatro

Yasamis oldugu donemin devrim uygulamalar1 ve onun sonucunda ortaya
cikan sanat eserleri Stanislavski’nin tiyatroya olan durusunu etkileyen baglica
etkenlerdendir. icine dogmus oldugu sanatin gelismelerini olduk¢a yakin bir sekilde
izleyen Stanislavski’nin yedi yasinda seyretmis oldugu bir Italyan operasiyla miizige

olan ilgisi de artmistir. Oyunculuk sanatinin temellerini de bu opera ile ateslemistir:

“(...) Bununla birlikte operadan aldigim izlenimler bugiin bile i¢cimde
canliliklarini koruduklar: gibi, sirkten aldigim izlenimlerden daha acik
se¢ik, daha etkili, daha yiicedir diyebilirim. Bunun nedeni, sanirim,
izlenimlerin kendilerindeki gizli giiciin olgiilemeyecek kadar biiyiik
olmasindandir. Soz konusu giiciin biiyiikliigiiyse, bu izlenimlerin,
bilin¢li olarak degil, organik yoldan ve sadece ruhsal olmayp ayni
zamanda fiziksel yoldan edinilmis olmalarindan ileri gelmektedir. Bu
izlenimleri anlamaya ve yerli yerine oturtmaya basladim. (...) O
villarda seyrettigim operalarin ¢ogunu ve operalarda rol alanlari
animsarim. Italyan operasindan aldigim izlenimler, yalmzca gorme ve
isitme yoluyla bellegimde yer etmis degildir; ¢iinkii bu izlenimler biitiin
sinir sistemimde hadld fiziksel olarak etkilerini stirdiirmektedirler”

(Stanislavski, 2011:30).

Stanislavski ¢ocukluk déneminde evlerinin yakininda bulunan eski bir binada
kardesleri ile beraber kiigiik etkinlikler diizenlemistir. Binayla ilgili “Baskalarim

rahatsiz etmeden danslar edip sarki sdyleyebildigimiz, istedigimiz gibi bagirip
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cagirabildigimiz biricik yerdi oras1” demistir (Stanislvaski, 2011: 56). Binanin
clriiylip yikilmasi sonucunda Stanislavskinin duymus oldugu {iziintiiye kayitsiz
kalamayan babasi, buraya tiyatro salonu islevinin de goriilebilecegi yeni bir bina
yaptirmistir. Bu binada gosterilecek olan Bir Bardak Cay temsilinde ilk yonetmenlik
denemesini yapar fakat oyunculuk arzularindan Otiiri bu gorevi Ogretmenine
devretmistir. 14 yasinda heyecanli ge¢mekte olan sanat kariyerine bu sahne ile
baslamistir (Benedetti, 2012: 19). Stanislavski’nin ger¢ekei ve dogal oyunculuga karsi
meraki bu oyun ile gerceklesmistir. Provalar sirasinda Bir Bardak Cay oyunlarinda
daha dnce seyretmis oldugu ve hayranlik besledigi bir oyuncuyu biitiin jest, mimikleri
ve tavirlayr ile birebir takliy eder ve yoOnetmenin onunla goriilecek higbir isi
olmadigindan her seyi korli koriine yansitmanin en dogru karar oldugunu
diistinmektedir. Stanislavski anilarinda, bu temsil siiresince hazdan ve temsil sonunda

yasamis oldugu hayal kirikliklarini su sekilde ifade etmistir:

“Salon seyirciyle dolunca kendimi daha iyi hissettim. Makyaj, temsil ve
bir rolle seyirci karsisina ¢ikma diistincesi, icimde hosnutluk, heyecan
ve haz titremeleri uyandirdi. Bu duygu, sahneye adimimi attigim anda
on katina yiikseldi ve ben artik kendimi denetleyemez duruma geldim;
bana oyle geldi ki, biri beni itekleyip duruyor, heyecanlandiriyor,
viireklendiriyor; bense gemi aziya almis bir halde, roliimiin bir
ucundan girdim, oteki ucundan ¢iktim. Beni coskulandiran séyledigim
tiimceler, o tiimcelerden ¢ikan anlam degildi. Ciinkii ben bu anlamin
farkinda bile degildim. Beni coskudan tir tir titreten artistik eylemdi,
seyirci karsisinda oynamakti. Ben seyirciden, seyirci karsisina
ctkmaktan, kalabaligin ve bu kalabalik éniine c¢ikip kendimi
gostermenin bilincine varmaktan dolayt heyecanlanmigtim. Oynamak,
birini temsil etmek, gordiigiim biitiin sahne becerilerine basvurarak
ogrendiklerimi yinelemek olanagini buldugum icin heyecanlanmistim.
Zaman zaman solugumu kesen, icimde hissettigim o delilik
temposundan, ritminden dolayt heyecanlanmigtim. Sozler, jestler
simsek hiziyla yayilyyordu havaya. Tikandim, solugum tiikendi,

konusamaz oldum. Sonra, iirkekligim ve kendime egemen olamayigim



yiiziinden de dogru esinden sapmis oldum. Oyun sirasinda seyircinin
dizginlerini yakaladigimdan emindim. Bir perdelik oyunumuzun
sonunda zayif bir alkis aldik ve ben sahne gerisine gittigimde ne

ovgiiyle ne de candan kutlamayla karsilagtim” (Stanislavski, 2011:59).

Akl1 bir siirii soru ile dolup tagsmaktadir. Sahnede bu kadar iyi hisler yasarken
nasil bu kadar kotii oynanabilir sorusu iizerine yogunlasmistir. COoziim arayisi ile
tecriibelerini kaydetmis oldugu bir defter tutar ve yazma aligkanligin1 da bu sekilde
edinir. Tiyatro sanatini tiim y6nleri ile detayli bir sekilde incelemek ve bu sanatin icra
edilmesinde yasanmis olan zorluklar1 ¢oziimleyebilmek adina hayati boyunca
calismalar yapmistir. Bu siire¢ sahnede yasamis oldugu bireysel tecriibelere bir ¢oziim
olusturma kaygisi ile baglamis hem teoride hem de pratikte evrensel bir oyunculuk
sisteminin kurulmasia kadar devam etmistir (Kandemir, 2014). Stanislavski’nin ilk
profesyonel yonetmenli tecriibesi 1891 senesinde Tolstoy’un Bilginin Meyveleri
oyunu ile gergeklesmistir. Yonetme kismindaki tecriibesizliginin bilincinde olan
Stanislavski yalin bigimde ve hatasiz sekilde oyunun iistesinden gelmek i¢in miicadele
vermistir. Temsilin provalari siiresince en fazla iizerinde durdugu seyse oyunculuktaki
gerceklik arayislaridir. Tiim yapayliklardan uzak bir hayat olusturma ve bunun ile
beraber hikayenin olusmasinda canlilik meydana getirme arzusu ona bu yolculugunda
rehberlik etmistir. Ona gore yonetmenin biylilii bir bakist ve sahnedeki tiim
yapayliklar1 fark edebilen bir bakis a¢is1 bulunmalidir. Yonetmen sahnede yalnizca
sahtelikleri gorebildigi zaman gercegin yoluna girebilir ve oyunculara 1s1k olabilir.
Yonetmenlikle ilgili ilk tecriibelerini kazanmis oldugu yaslarinda heniiz yaratim
olaylarmin i¢ kismimi bilmedigini diisiinmekte olan Stanislavski, abartilara gitmeden
sahnede igten ve yalin bir oyunculugun gegerli olabildigi goriisiinde yogunlagmistir.
Sezgilerin kullanilabildigi sahnelerin daha canli olmasindan, yetersiz kaldigi
durumlarinsa kuruluklarindan bahsetmektedir. Kuruldugunda Moskova Sanat
Tiyatrosunun oyuncusu olabilecek belli bagh aktorler ile calisilmis olan oyun,
Tolstoy’un kendi yurtlugunda sahnelenmistir. Temsilin seyircileri arasinda
bulunmakta olan Tolstoy da oyun sonrasinda begenilerini hatta bazi rollere olan
hayranliklariyla ilgili soylemlerde bulunur (Stanislavski, 2011: 208). Stanislavski ise

ilk yonetmenlik deneyimini olmasi1 gereken otoriteden uzak bulmustur:



“Bu temsil bana yonetmenligin idarecilik yoniinii 6gretti. Bir oyuncu
toplulugunu heyecan ve gerginlik aninda yénetmek kolay degildir.
Oyuncunun organizmasi tuhaftir, kaprislidir. Provada oyuncuya nasil
davranilacagini bilmek gerekir. Yonetmenim diye ortaya ¢ikan kigide
vonetmenlik otoritesi bulunmalidir. Bendeyse o zamanlar yoktu bu
otorite” (Stanislavski, 2011:208,209).

Yonetmenlik tecriibesini kazanmis oldugu Bilginin Meyveleri oyunundan
sonra profesyonel oyuncular ile ¢alismis oldugu ilk oyunsa Rus edebiyatinin en degerli
yapitlar1 arasinda kabul edilen Gogol’iin Miifettis eseri olmustur. Provanin ilk giiniinii
geleneksel oyunculuk iislubunun sanattan uzak, yaratici, sikici, havasini igneleyen bir

konusma yaparak sonlandirmigtir:

“Prova, sanki oyuncular bu piyesi yiizlerce kez birlikte
oynamislarcasina bir rahatlik iginde, diimdiiz siiriip gitti. Ne
konusmalarda bir renk ne de oyunda suncacik bir yaratma ¢abasi. Her
sey kaskat1 bir kalip, bir klise icinde donup kalmis. (...) Provayt kasith
olarak kesmedigim gibi, birinci perdenin bitiminde oyunculara bir
hayli 6vgii dagittiktan sonra, bana temsile gelip alkislamaktan baska
vapacak bir sey kalmadigini, oyunun hazir hdle gelmis oldugunu,
yvalnizea afiglerin asilmaswni, seyircinin salonu doldurup perdenin

agimasini beklemek gerektigini soyledim” (Stanislavski, 2011:247).
1.3. Stanislavski Oyunculuk Teknigi ve Genel Ozellikleri

Oyunculuk, en yalin anlatimi ile psiko-fiziksel bir davranmistir. Oyuncularin
psikolojik yapilarinda var olan duygu, his, diislince ve heyecan gibi durumlarin sahne
ustiindeki fiziki yansimalari, bu psiko-fiziksel davraniglari meydana getirmektedir.
Oyuncu sahne iistiinde bir karakter veya bir durumu olusturabilmek adina, metnin ve
yonetmenin kendine sunmus ve tavsiye edilmis olan sartlar1 psiko-fiziksel davraniglar
biitliniine doniistiirmektedir. Bunun i¢in metnin kendine sunmus oldugu sartlar1 analiz
etmesi ve analizler neticesinde sahne yasami ve onun igerisinde yer almakta olan

karakterle ilgili edinmis oldugu verileri igsellestirmektedir (Kandemir, 2014).

Psiko-fiziksel davranisi, biitiinliiklii bir metot ile farkina varabilmek, bir
oyunculuk sorunsal olan genellemelerden veya gelisigiizellikten uzak bir sekilde

gercek bir sahne izlencesi saglamaktadir. Stanislavski’nin kendi yonteminde, gergcek
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psiko-fiziksel aksiyonlarda gereken c¢evresel etkenlerin, tavsiye edilmis sartlarin

ayrintilarina yonelik analizler bulunmaktadir (Merlin, 2001: 19).

Stanislavski, sahnede yasamin gizli gerilimini ve dirimini yansitabilmek adina
bir oyunculuk yontemi gelistirmektedir, bu yontem ile oyunculara oyun kisilerinin,

canlt 6zlerini aktarabilmenin yolunu 6gretmek hedef edinilmistir.

Bu yontemin temel kurali, oyuncularin yaratici diis giiglerini harekete
gecirebilmek ve canlandirmis oldugu oyun karakterini kendi igerisinde duyup onu
icten kavrayabilmesini saglamaktir. Caligsmalar kapsaminda oyuncunun, canlandirmis
oldugu karakterin fikirlerini, diirtiilerini, hislerini, davranislarini derin bir sekilde
anlamasi calisilmaktadir. Bunu yapar iken hazir bilgilerden kagiilmaktadir. Oyuncu
kendi imgelemiyle dnce somut gerceklerden yola ¢ikar ve onlardan hi¢ ayrilmaksizin
i¢ goriintiiler yaratmaktadir (Bulut, 2021). Bunlar oyun karakterinin belirli sartlarda
hangi sekilde eyleme gececegini gostermekte olan goriintiilerdir. Oyuncu bu
goriintlileri kendi hayal diinyasinda olustururken, kendi oyun karakterinin gercegine
katmig, bir rol-ben olusturmustur. Bu oyuncunun diislere dalmasi anlamim
tasimamaktadir. Rol-ben oyuncunun roliinii yasamasi, ayn1 zamanda onu aklinin
kontroliinde tutmasidir. Bu kontrol, oyun karakterinin seyircinin de anlayabilecegi bir
davranig igerisinde canlandirilmasii saglamaktadir. Oyuncu bir taraftan da bunu
seyirciye dogru iletmektedir. Bu bilingli bir miicadeledir ve yiirekle beynin isbirligini

gerektirmektedir.

Stanislavski, oyuncularin bu 6lg¢lide yaratici bir oyunculugu basarabilmesi
adina kendisine 6zgl bir egitim yontemi ger¢eklestirmistir. Stanislavski yontemlerinin
temelinde norofizyoloji ve psikoloji bilimlerinin bilhassa, Pavlov’un bulgulari

bulunmaktadir (Dikilitas, 2009).

Pavlov, sinir sistemlerinin islevi {iistiine yapmis oldugu arastirmalarinin
neticesinde, sinir merkezi olan beyin ile insanin tiirlii tepkileri arasinda baglantilara
ulasmustir. Insan belirli uyaranlara belirli tepkimeler vermektedir. Bu tepkiler beynin
kontrolii dahilinde bulunmamaktaydi. Eger bu uyarilar belli harici sartlar ile beraber
geliyorsa, i¢ tepki, uyariyla birlikteki sartlara da kosullaniyordu. Pavlov buna

kosullandirilmis tepkiler ismini verdi ve bu tepkimelerin yasalarini1 saptamak i¢in



calismalar yapt1 (Ozdemir, 2021). Pavlov giderek merak etme, grenme, anlama vb.

biitiin davranislar1 kosullandirilmis tepkiler olarak aciklamistir.

Stanislavski, Pavluv’un yontemlerini zit bir sekilde uygulamaya koymustur.
Oyuncular, oyun karakterini sahnede tekrardan var edebilmek adina irade, akil ve
hislerini ¢alistirmaliydilar. irade ve akil bilincin kontroliindedir. Ancak hislerini
uyarilmast adina bunlart olusturabilecek fiziki sartlarin  olusturulmasit da
gerekmektedir. Bilingalti1 denen kontrol haricindeki dahili mekanizma belli fiziki
eylemlerle etkilenmektedir. Bu sekilde oyun karakterini canlandirmada rastlantilara
yer verilmemekte, fiziki eylemler yontemiyle oyuncularin kontrol diginda olan
yaraticilik hali tetiklenebilmektedir. Bu sistem ile egitim almis ve roliine ¢alismis olan
oyuncular, gereken sartlar1 bilinciyle saptadiktan sonra kendi kontrol harici
yaraticiligimi eyleme gecirmekte oyun karakterini tekrardan yaratmaktadir. Oyun
karakterinin eylemleri digaridan taklit edilmis olmuyor, i¢ten ruhuna inilerek ruhun
eylemleri olarak tiretilmis olmaktadir. Stanislavski yontemiyle ¢alismakta olan oyuncu
insanlarin dis gercekligini degil, 6ziinii, 6ziiniin gercegini tekrardan olusturmayi ve
sahnede seyircilerin  anlayabilecekleri  sekilde canlandirmayr  basarmayi

amaglamaktadir.

Stanislavski yontemlerinde oyuncularin bilingalt1 yaraticiliklarini eyleme
gecirebilmek adina kullanilan eylemlerin neler olabilecegi “biiyiilii eger” formiiliiyle
saptanmistir. Oyuncular, canlandirdiklar1 oyun karakterinin tiirlii sartlarda, tiirlii yer
ve zamanlarda nasil eyleme gececegini alistirmalar yaparak analiz etmeye
caligmaktadir. Deneme yanilma yontemi ile gelistirilmis olan bu calismada oyuncu
kendi dahili gercegiyle eyleme ge¢cme arasindaki baglantiyr once kendince
incelemekte, sonrasinda canlandirmis oldugu karakterde gozlemlemeye caligmaktadir.
Bu caligma tiirii ok gelismis bir hayal giicii gerektirmektedir. Bunun yani sira bilingli
ve ¢ocuksu bir diiriistliik ile ¢alismakta elzemdir (Kandemir, 2014). Bu, oyuncunun
kendi kuvvetini ortaya ¢ikarabilmesi ve isletmesi demektir ve oyuncunun iyi bir 6n
egitimden ge¢cmis olmasinmi biling ¢evresinin gelismis olmasini gerektirmektedir.
Calismalar esnasinda dikkatli olunmali ve yogunlasma gosterilmeli ve akil uyanik
kalmalidir. Oyuncu ¢alismalar esnasinda, yasama kars1 giivenli, korkusuz ve yanli bir

ruh durumu i¢erisinde bulunmalidir.



Stanislavski oyunculugu psiko-fiziksel bir davranig olarak tanimlamaktadir.
Yani oyunculuk aktorlerin psikolojik yapilarinda meydana gelen diisiince ve
duygularin, sahne {istiinde fiziki yansimalaridir. Psikolojik yasamin ii¢ esas kaynagi
bulunmaktadir. Duygu, irade ve akil. insan aklin1 ve iradesini kontrol edebilmektedir.
Fakat hislerini kontrol altinda tutmak epey zor olmaktadir. Stanislavski bu kontrol
edilemeyen duygusal yapiya “bilingalt1” demistir. Bir aktdr i¢in nem arz eden hususta

bilingaltin1 kontrol edebilecek yollar1 6grenebilmektir (Dikilitas, 2009).

Asil olarak psiko-fiziksel aksiyon Stanislavski sisteminde bulunan tiirlii pek
cok etkenin dahili aksiyonunu barindiran, hedeflerin ve c¢alismalarin organik bir
karisimidir. ifade edilmislerin arasinda kiigiik olan harici dogallik ile basarilan
gorevler ve dahili dogalliklardir. Fiziki aksiyon ile alakali 6nem arz eden bir sey vardir

ki daima partnere yoneltilmistir veya partner iistiinde anlam ve etkiler olusturulmustur

(Merlin, 2001: 28).
1.4. Stanislavski Sistemi’nin Gelisim Evreleri
1.4.1. i¢sel Uygulama

Stanislavski’nin sisteminin gelisim evrelerinden i¢sel uygulamalar kapsaminda
aksiyon alma, zihinsel tasarlama, duygusal bellek ve iistiin amag siniflandirmalari alt

bagliklar dahilinde ele alinacaktir.
1.4.2. Aksiyon Alma

Stanislavski sahne iizerinde dogal oyunculuktan yanadir. Onun bu anlayisi
yasamis oldugu donemde yanlis yorumlanmis ve bu kez de dogal oynamak,
oynamamak ile bir tutulmustur. Oysaki sahne {istiinde hareketsizligin bile belirli bir i¢
sebebi bulunmaktadir. Yani hareketsizlik bile bir eylemdir. Sahne iistiinde hareketsiz
duran veya oturan bir oyuncunun dis durgunlugu hareketsizlik anlamina
gelmemektedir. Hareketsiz bir sekilde oturarak da aktor eylem igerisinde
olabilmektedir. So6ziin 6zii, ¢ok sevilen birinin 6lmesi durumunda, kisinin hig
reaksiyon vermeden durmasi, hareketsiz kalmasi karsilasilabilen bir durumdur. Burada
bu kisinin hareketsizliginden s6z edilememektedir. Bu durum fiziksel hareket
dontismeyen bir dis hareketlilik olarak yorumlanmaktadir. Bu bahsedilmekte olan

rolin “i¢ aksiyonudur” ve kisinin i¢ yapisi eylemle doludur. Sahne {izerinde de
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oncelikle aktorlerde, i¢ davraniglarin meydana gelmesi ve bu davranisin gercekten
duyulmast gerekmektedir. Fakat daha sonra bu i¢ aksiyonun digariya hangi sekilde
yansitilacagi, yani fiziki dis aksiyona hangi sekilde doniisecegi, hangi estetik sekiller

igerisinde meydana getirilecegi dnemli olmaktadir (Bulut, 2021).

Bu hususta olduk¢a ince bir ¢izgi bulunmaktadir. Aktor, sahne iistiinde
abartidan uzak ve samimi oynamalidir. Kullanilacak olan eylem sekillerini oldukga iyi
sekilde analiz etmek ve bu davraniglart meydana getiren sartlar1 dikkatli bir sekilde
incelemek gerekmektedir. Ancak dogal hayatta ilgi uyandirici bulunmayan belli basli
davranig sekillerini veya eylemleri de sahneye getirmek 6nemlidir. Tiim yapilanlar
belli bir estetik biitiinliik icerisinde yapmasi gerekmektedir. Bilhassa dikkat edilmesi
gereken husus, icerisinde gergekten ortaya cikmayan bir hissi, olmus gibi

gostermemesi gerekmektedir.

“Hangi sartlar olursa olsun, sahne iizerinde duygu icin, duygunun

dogmasi ile hemen yon alan eylem olamaz.” (Stanislavskiy, 1992: 67).

Aktoriin sahne lizerinde canlandiracagi karakteri kapsaminda davranis sekilleri
belirlenmistir. Sahne iistiinde de bu ilkelerin gegerli olabildigi gbzlemlenmektedir.
Oyunun herhangi bir sahnesinde aglamak gerekli ise oyuncu o sahne geldiginden
birdenbire aglayamaz. Mutlaka aglanmasi gereken birtakim durumlar meydana gelmis
ve rol karakterin gelisimi, o sahnede bu sekilde bir eylemi gerekli kilmistir. Oyuncu
roliinii bir biitlinliik igerisinde degerlendirmektedir. Fakat bu biitiinliik igerisinde
gerekli olan durumlarda belli davranis sekilleri segilebilmekte ve mantikli bir temele

oturtulmaktadir.

“Cevrenizde oynayan ¢ocuklari izlemelisiniz. Gercek oyun kisileri
olmadiklar: halde o oyun kisilerinin karakterlerine nasil kolaylikla
biirtindiiklerini gozlemlemelisiniz. Biitiin bu eylemleri yaparken ne

kadar sade ne kadar ustaca davranwrlar.” (Stanislavskiy, 1992: 72).

Cocuklar oyun oynadiklarinin farkindadirlar ve onlar1 oyun oynamaya mecbur
birakan harici bir kuvvet bulunmamaktadir. Oysa sahnede aktdrii oynamayan zorlayan
kuvvetler, zorlamalar mevcuttur. Bu zorlamalari, bilingli bir sekilde role odaklamak

oyunculugun zor ve temel kisimlarindandir. Bu da sadece oyuncunun oynayacagi rol
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karakterini gercekten iyi bir sekilde analiz etmesi, onun hislerini yeterli sekilde
tanimlayabilmesiyle miimkiindiir. Iste bu hususta Stanislavski, bu zor isin basariya

ulagabilmesi adina ¢aligmalarini gelistirmis ve sistem olusturmustur.
1.4.3. Zihinsel Tasarlama

Glinliik hayatta az veya ¢ok belli basl seyler hayal edilmektedir. Cevreden
gelen etkiler, okunanlar, goriilenler, yasananlar insanlar1 daima bir yerlere gotiiriir ve
bu hususlar bir seyler ¢agristirmaktadir. Yani dogal olarak her insanda hayal giicli
bulunmaktadir. Fakat herhangi biriyle oyuncularin hayal giicii arasinda 6nemli farklar

bulunmaktadir.

Zihinsel tasarlama genel olarak var olan veya var olabilecek seyleri
yaratmaktadir. Oysa bir oyuncunun en fazla ihtiyag hissettigi sey, var olmayan veya
olmasi miimkiin bulunmayan seyleri tasarlamaktir. Bir aktoriin belki de temel olarak
sahip olmas1 gereken en 6nemli 6zelligi sonsuz hayal giictidiir. Aktoriin yaratici olmasi
ancak genis bir hayal diinyasina sahip olmasiyla paralellik gostermektedir.

Stanislavski bu hususta oldukca kesin ve kati davranmaktadir:

“Hayal giiciinden yoksun bir aktor icin ne diistiniirsiiniiz? Bir aktor ya

hayal  giiciinii ~ gelistirmeli  yahut tiyatrodan  ayrilmalidir!”

(Stanislavskiy,1992: 90).

Hayal diinyas1 kararmis ve bu giicli kullanmayan bir oyuncu, isin sonunda
bagkalarinin diisiinceleri altinda yasayacak, yaratici kuvvetlerini kaybedecek ve
kendisini yenilemekten baska higbir sey yapmayacaktir. Stanislavski oyuncu olarak
insanlarda mutlaka genis hayal giiciiniin olmasini1 ifade ederken, var olan zihinsel

tasarlamay1 da su sekilde agiklamaktadir:

“Kendine ozgii giriskenligi olan tiirden bir imgelem (muhayyile),; ozel
caba gostermeksizin gelisebilir, siz ister uykuda, ister uyanik olun, bu
imgelem durup dinlenmeden, bikip usanmadan c¢alisir. Bir de
giriskenlikten yoksun ama hareket ettirici kuvvet ile kolayca uyaniveren
ve ¢alismasim siirdiiren tiirden bir imgelem vardwr. Hareket ettirici
giiclere hi¢ aldirmayan tiirden olan imgelem ise daha gii¢ bir sorun

ortaya koyar. Bu tiirde aktor, sadece disa ait bigimci bir yoldan hareket
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ettirici kuvvetler edinir. Boylesi bir donatimla, geligimi saglamak ¢ok
glictiir, aktor tistiin ¢aba géstermedikce basart umudu da ¢ok azdir.”

(Stanislavskiy, 1992: 90).

Oyuncular, meslek hayatlarinin hangi asamasinda bulunursa bulunsun zihinsel
tasarlamay1 ve imgelemleri istikrarli bir sekilde gelistirmek zorundadirlar. Bunu
gelistirmenin temel sartlarindan birisi de iyi gdzlem yapabilmektedir. Yasam siiresince
oyuncular ¢evrelerini, ¢cevrelerinde yasamakta olan insanlar iizerinde gozlem yapmalk,
bu kisilerin davraniglarini belleklerinin bir kosesine not etmektedirler (Kandemir,

2014).

Zihinsel tasarim ve imgelemi gelistirme konusunda gézlemin haricinde ikinci
bir hususta bulunmaktadir. “Belli durumlar i¢inde gozlemledigimiz kisilerin yerinde
bir baskasi olsa ne yapardi?”’ veya mutlu bir insanin gozlemlenmesi durumunda “su an
bir yakinin 6liim haberi gelse ne olurdu?” vb. sorular1 da kendisine soran oyuncu bu

sekilde kendisini gelistirebilmektedir.

Zihinsel tasariyr ve imgelemi gelistirme konusunda onem arz eden husus
aktoriin kendi i¢ goriisiinii kullanabilmesidir. Ister harici etkenler olsun isterse dahili
uyarilarla olsun imgelemi acgik secik, canli sekilde ortaya c¢ikarabilmek,
oynayabilmenin temel kosullarindan birisidir. Bir imgelem ne kadar pasif olursa olsun,
ne kadar zorlanirsa zorlansin, agik bir hale getirilebilirse, en 6énemli engelde ortadan
kalkmus olur. Artik zihinsel tasarmin kuvveti her gegen giin gelisecek ve aktoriin her
rolde en biiylik destekgisi olacaktir. Stanislavski bu hususla ilgili olarak asagidaki

ifadelerde bulunmustur:

“Aktoriin imgeleminin her bulusu, tiimiiyle eksiksiz olmall ve olaylarin
temeli tistiine sapasaglam kurulmalidir. Aktér, uydurma varliktan, daha
belirli bir tablo olusturmak amaciyla icad yetenegini zorlayip
dururken, kendi kendine soracag biitiin sorulara (ne zaman, nerede,
nigin, nasil?) karsilik verebilmelidir. Bazen bu bilingli, zihni ¢abaya
gereksinim duymayabilirde. Imgelem, sezgi yoluyla calisabilir.
Gelgelim bu yola giivenemeyiz. Sumirt iyice belirlenmemis, ac¢ik segik

ortaya konmams sekilde hayal etmek, sikintiya kiirek cekmektir. Ote
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vandan bilingli, karsilagtirmali bir yoldan hayal kurma da, cogu zaman,
hayatin  cansiz,  yapmacik  bir  goriniigiinii  olusturur.”

(Stanislavskiy,1992: 109).
1.4.4. Duygusal Bellek

Stanislavski herhangi bir zaman diliminde igerisinde bulunan tiirlii kiigiik
davraniglarla ne zaman mesgul olunsa duygularin agiga c¢ikmasi gerektigini
diistinmektedir. Stanislavski hakli olsa da olmasa da 0znel his tecriibelerinin, su an
adina, sesten, yiizden eylemlerden ya da mimik hareketlerinden etkilenebildigini

destekleyen belli basli kosullar bulunmaktadir (Dikilitas, 2009).

Oyuncularin  kendi hislerini  kullanabilmesi hususunda bir problem
bulunmaktadir. Diinyadaki tiim roller i¢in gereken hisleri oyuncularin arastirmast,
gerekli olan durumlarda bunlar1 ortaya ¢ikarmasi beklenemeyecek derecede imkansiz
bir istir. Demek ki bir oyuncunun kendi i¢ 6zelliklerinden meydana gelen, bazi rolleri
hi¢bir zaman oynayamamasi sdz konusu olmaktadir. Fakat unutulmamasi gerekiyor ki
rol karakterinin Gzellikleri ne olursa olsun, bir insanin simgesidir. Aktér de bir
insandir. Insanlara has olan biitiin hisler ister istemez hem aktdrlerde hem de yazarin
olusturmus oldugu kisilerde bulunmaktadir. Oyuncuya diisen goérev, sanatini ve
teknigini kullanmak kaidesiyle, roliinii gelistirebilmek adina gereken unsurlari
arastirmak ve bulmaktir (Bulut, 2021). Bu sekilde canlandirmak istedigi kisilerin
ruhunu, kendi varliklarinin canli unsurlarindan meydana gelen bir bilesim meydana
gelebilecektir. Oyuncular, hayatlar1 boyunca sayisiz karakteri, hisleri, tutkular1 ve
ruhlarindan  bilesimler olusturma sistemini bulmak mecburiyetindedir. Iste
Stanislavski’nin burada {izerinde durdugu, bu bilesimlere ulagabilmenin yolunu,
duygu bellegini kullanabilmeyi 6grenmektir. Dogaldir ki, bir oyuncunun duygu bellegi
ne kadar zengin olursa, i¢ yaraticilik malzemelerinin de o denli zengin olacagi

agikardir.

“Deponuza durup dinlenmeden yeni giicler katmak zorunda
oldugunuzu hatirmmizdan ¢ikarmamasiniz. Kusku yok ki, bu amagla,
herseyden  once, kendi intibalarimizi, kendi  duygularinizi,

deneyimlerinizi gozden gecireceksiniz. Sonra ger¢ek yahut hayali,
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cevrenizde ki, yasayistan, hatiralardan, sanattan, bilimden, her tiirlii
bilgiden, gezilerden, miizelerden, hepsinin iizerinde olarak da oteki
insanlarla  kuracaginiz iliskilerden malzemeler edinmelisiniz.”

(Stanislavskiy,1992: 277).

Oyuncular yasamis olduklar1 donemle alakali, donemin insanlari ile alakali
oyunlar oynayabilmek adina genis bir perspektife sahip olmak zorundadirlar. Onlara
yerylizlindeki biitlin insanlarin yasamlarini yorumlama gorevleri verilmektedir. Bir
aktor sadece kendi yasamis oldugu donemi degil, ayn1 sekilde gelecek ve gecmis
donemlerin yagsamlarini da olusturabilmelidirler. Go6zlemleme, tasarlayabilme,
deneyler yapabilme, hislerini tanimlayabilme ve kontrol etme ihtiyaglarini i¢lerinde
bulundurmanin sebebi de bu olmaktadir. Cagdas oyunlar oynanirken oyuncu i¢in fazla
problem c¢ikmayabilir ama ge¢mis, gelecek veya hayali bir ¢agin yorumlanmasi
istendiginde diinya goriisiiyle beraber, kendi imgeleminden ¢ikarmis oldugu hisler ve
fikirleri yeni bastan olusturmak, yeni kiiltiir anlayislarin1 tanimlamak veya baska bir

ifadeyle bastan olusturmak mecburiyetindedir (Ozdemir, 2021).
1.4.5. Ustiin Amac

Sahnede olusan duruma ‘eylem’ denilebilmesi i¢in amagli bir hareket
olmalidir. Sahnedeki eylemin siradan yasamda karsilasilan eylemden bir farki vardir.
Yasamda amagsiz bir eylem yoktur fakat insan bunun hakliligi i¢in siirekli ¢abalamaz.
Oyuncu roliinii haklilagtirmanin yolunu her zaman aramalidir ve sahnede bu eylemler
amaclarinin bilinmesiyle haklilagir. Stanislavski’ye gore sahnede amagsiz eylem
olmaz. Eylemin yonii hep amaca doniik olmalidir. Ciinkii eylem amacin anlagilmasiyla
gerceklik kazanir. Amacin olugsmasinin temeli ihtiyaclardir. Oyunda ihtiyag ne ise rol
ona yonelik amaglar belirler ve bu amaclarin itkisiyle ihtiyaclarini karsilamak i¢in
eyleme gecger. “...eylem, hareket, aktoriin ardindan kostugu sanatin temelidir”
(Stanislavski, 1996a: 57). Stanislavski sahnede eylemin hatir1 i¢in oynanmamasi

gerektigini belirtmektedir.

Stanislavski oyunun kii¢iik birimlere ayrilmasi gerektigini sdyler. Oyuncu
birimlerin birlesmesiyle olusan sahnelerde eylemleri neden yaptigina odaklanir.

Oyuncu eylemin nedenini bilirse duygular1 harekete geger. Giiglii amaclar giicli
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eylemleri dogurur. Eylemlerin giicii aktif amaclarla ve sahnede partnerin eylemlerine

dogru tepkilerle saglanmaktadir.

“(...) oyuncunun gorevi uygun bir eylem bulmak i¢in metni analiz etmek
ve sonrasinda da oyunun kurmaca gsartlari altinda biitiintiyle ve
gercek¢i bir sekilde yasamaktir...eylemi canlandirmanin  giicliigii
sahnedeki diger kiside olan bitene gore davranmakta yatar. Eyleminizi
genel bir ¢er¢evede canlandiramazsiniz; karsidan aldiginiz tepkilerle
uyumlu hareket etmeniz gerekir. Bu da biiyiik bir cesaret ve irade
gerektirir ¢iinkii bir sonraki anda tam olarak ne olacagini hi¢hir zaman
bilemezsiniz. Her bir ami kucaklamayi ve onun iizerinden eyleminizin
gerektirdigi sekilde davranmayr ogrenmeniz gerekir” (Stanislavski,
1996a: 84).

Amagclar ne kadar spesifik hale gelirse eylemlerin giicii o oranda artar.
‘Restorana gitmek isteme’ nin yaninda, ‘sevgilimle lezzetli bir aksam yemegi yemek
icin restorana gitmek isteme’ nin uyandirdig: psikolojik temel daha giigliidiir. Amag
detaylandirilmis bir psikolojik temelle daha giiglii hale gelir (Oziiaydin, 2011: 132-
133).

Insan her zaman istek ve amaclar1 dogrultusunda iliski kurar. Ihtiyaglar,
istekler ve bunun karsilanmasi i¢in yapilan eylemler oyuncunun her zaman ben
merkezci noktadan hareketini saglar. Istekler insanlar1 ¢evresindeki her seyle iliskili
tutmaktadir. Istek ve amaglar insanlar belirli sézleri sdylemeye ya da belirli eylemleri
yapmaya zorlamaktadir. Tek bir eylemle amacina ulasamayan bireyin eylemleri
devam etmektedir. Bununla birlikte soziin devamliligi da ihtiyacin karsilanmasina
yoneliktir. Karsilanmamis ihtiyaclarla karakterler oyun boyunca ardisik s6z ve
eylemler dizisi olusturmaktadir. Stanislavski, insanin her an g¢evresiyle iliskili
oldugunu ileri siirer ve “Herhangi bir nesne ile herhangi bir yoldan ilginiz olmadigini

gosteren bir tek saniye bulmaya galisin” (Stanislavski, 1996a: 260) der.

Oyunda eylemler ardisik bir bicimde devam eder. Karakter amacina ulasmak
icin eyleme gectiginde bu eylem hep bir engelle karsilasmaktadir. Klasik dramatik

metinlerde oyun siiklinet ile baslar ve bu siiklinet bir 1hlal ile son bulur ve karakterler
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oyunun basindaki dinginligin arayisiyla oyun boyunca alt amaclara ulagmak ic¢in
eylemin ardindan kosmaktadir (Arici, 2020: 99). Karakteri eyleme yonelten biitiin bu
amagclarin toplami da {istiin amaca hizmet eder. Stanislavski yaraticilig1 iistiin amaca

ulagma ¢abasi ile oyuncuda ifade bulan eylemin giiciinde aramaktadir (Moore, 2006:
80).

Stanislavski metodunda amacin ve istiin amacin kesfedilmesi Onemlidir.
Oyuncu roliin alt amaglarinin oyunun iistiin amacina hizmet ettigini, bunun da
kesintisiz eylem ¢izgisinin hedefe yonelik yapisiyla tutarlilik, ardigiklik ve siireklilik
gosterdigini bilmelidir (Kandemir, 2021).
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IKINCi BOLUM
VSEVOLOD MEYERHOLD'UN OYUNCULUK YONTEMININ
INCELEMESI

2.1. Vsevolod Meyerhold Kimdir?

1874 yilinda Rusya’nin Penza bolgesinde diinyaya gelen Vsevolod
Meyerhold’un tam ismi Karl-Teodor- Kazimir Meyerhold’tur. Ancak 1895 yilina
gelindiginde gerek arkadas cevresinde gerekse de tiyatro cevrelerinde Vsevolod
ismiyle anilmaya baslanmistir. Anne ve babasi egitimli kimseler olan Vsevolod’un
biiyiidiigii evde hem edebiyat hem de miizige dair eglencelerin yapildigi
aktarilmaktadir. Dolayisiyla Vsevolod edebiyata kiiciik yastan itibaren asina olarak

biliylimiistiir (Braun, 1998: 12).

Heniiz kiigiik yaslardayken piyano ve kemal ¢almayi 6grenen oyuncu siire¢
icinde babasinin kendisi i¢in tuttugu O6gretmen aracilifiyla sosyalist diisiinceyle de
tamsmustir. Ik ve orta egitimi sonrasinda hukuk egitimine baslamis olsa da hukuk
egitimini yarida birakarak 1896 yilinda Moskova Filarmoni Cemiyeti Miizik ve Drama
Enstitiisii'niin sinavina girdi. Bu sinavda basarili olan Vsevolod Meyerhold enstitiiniin

dogrudan ikinci sinifindan baglamistir.

1898 yilina gelindiginde Moskova sanat tiyatrosuna katildig1 goriilmektedir.
Bu sirada Moskova sanat tiyatrosunda hem Stanislavski’nin toplulugundan iiyeler hem
de Nemirovi¢ Dangenko'nun Filarmoni Cemiyeri'ndeki o6grencilerin yer aldig
gozlemlenmektedir. Bu temas Vsevolod Meyerhold’un Stanislavski ekibiyle de ilk
temas1 olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda Vsevolod Meyerhold’un Moskova
sanat tiyatrosunda farkli oyunculuk tekniklerini de gérme imkani olmustur (Aydogdu,
1997: 44).

Moskova sanat tiyatrosunda bir¢ok oyun oynayan oyuncu kisa zaman ig¢inde
grubun 6nde gelen oyunculari arasinda yer almaya baslamistir. Vsevolod Meyerhold

Moskova sanat tiyatrosunda Cehov’dan Shakespeare’e genis bir oyun aginda yer almis
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ve farkli oyunlarda yer almistir. Bu durum onun oyunculuk becerisini gelistirdigi gibi

farkli karakterleri gorme ve yazma becerisinin de tetiklenmesini saglamistir.

Moskova Sanat tiyatrosundaki oyunculugu ile g6z doldurmus olsa da Vsevolod
Meyerhold kisa siire i¢ginde yonetmenlige evrilmeye baglamistir. Nitekim 1902 yilimda
sanat tiyatrosunda ayrilmis ve kendi 6zgiin yonetmenlik anlayisini olusturmanin ilk
denemelerini  baglatmistir.  YoOnetmenlik  deneyimine  Oncelikle  Bayan
Komisaryevskaya'nin tiyatrosunda baslamistir. Ancak Vsevolod Meyerhold’un
buradaki yonetmenligi de 1908 yilinda son bulmustur. Bayan Komisaryevskaya'nin
tiyatrosundan ayrildiktan sonra Carlik tiyatrosun katilan Vsevolod Meyerhold bu
stiregte hem tiyatro hem de operalar sahneler koymustur. Bununla birlikte Vsevolod
Meyerhold’un Carlik tiyatrosunda yonetmenlik yaptig1 sirada dergilere de yazilar
yazmustir (Leach, 1989: 21).

1917 yilina gelindiginde ise Ekim Devrimi ger¢eklesmistir. Bu devrim
sonrasinda devrimcilerin ¢agrisina yanit veren ilk sanatgilardan birisi olmustur.
Gengliginde de sosyalist diisiinceyi 1yi 6grenen Vsevolod Meyerhold devrimi de
coskuyla karsilamistir. Nitekim Vsevolod Meyerhold’un aslinda i¢ savas devam
ederken de devrimcilerin yaninda yer almistir. Bu donemin diger onde gelen
isimlerinden olan Evrenov, Tairov ve Stanislavki gibi isimlerin daha politik tutum
sergiledikleri goriiliirken Vsevolod Meyerhold’un devrimci tutumu daha belirgin
olmustur. Dolayisiyla sanatin devrimsel bir yaklasimini savunmaya baglamistir.
Meyerhold bu donemde kitlesel tiyatro faaliyetlerine de yonelmistir (Toprak, 2006:
45). Devrim sonrasinda yeni bir seyirci kitlesinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte Vsevolod
Meyerhold’ta yonetmenlik tutumunu daha cok toplumsal gercek¢i tarza dogru

evirmistir (Striict, 2019: 12).

Devrim sonrasinda sanata yonelik tutum da sanatin igerigi de farklilagmaya
baslamistir. Devrim dncesindeki radikal elestiriler yerini daha ¢ok komedi unsurlarina
birakmistir. Cilinkii devlet artik proletaryaya gecmis oldugundan elestiri nedeni olarak
burjuva da ortadan kalkmistir. Ancak Vsevolod Meyerhold’un eserlerinde devam eden
elestire] tutum zaman zaman devrimci diisiince tarafindan benimsenmemeye

baslanmistir. Eserlerindeki elestirel tutumun bedeli 1940 yilinda infaz edilmesiyle
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O0deyen Vsevolod Meyerhold ayni zamanda konstriiktivizminde kurucusudur.
Konstriiktivizmi sahne tasarimi ve faaliyetlerinde etkin bir sekilde kullanan Meyerhold
seyirci ve sahne arasindaki mesafeleri azaltmaya ¢alismistir. Oyunculuk 6zelliklerinin

temellerinin olugsmasinda da konstriiktivist etkiler 6ne ¢cikmistir (Caliglar, 1995: 373).

Vsevolod Meyerhold’un eserlerinin elestirilmesinde onun eserlerinde Trogkist
bir yan bulundugunun iddiasiyla baslamistir. Tiyatroya ayrilan 6deneklerin
azalmasiyla da sorunlar yasamaya baslayan Meyerhold esinden ayrilarak tiyatro
grubundan Zinayda Rayh ile evlenir (Musski, 2008 :57). Eserleri Trogki ile yan yana
anilmaya baslaninca bu siire¢ onu yargilamaya ve dliimde gotiirmiistiir. Volkov (1992:
114)’un aktardiklar dikkate alindiginda Meyerhold’un Torgki’ye yaklagmasinda esi
Rayh etkili olmustur. Trogki’ye yaklastikca da Stalin tarafindan dislanmaya
baslanmistir. Nitekim Volkov’a gore Meyerhold eserlerinden birisini de Trogki’ye

adamustir.

Meyerhold’un tiyatrosu donemin diger edebi eserleri iizerinde de etkiler
yapmustir. Ozellikle de siir ve romanlar {izerinde etki yapan Meyerhold tiyatrosunda
sahneleme teknikleri ve oyunculuk 6ne ¢ikmaktadir. Ancak bunlarla birlikte kurgu,
Oykiileme ve kullanilan metaforlar da siir sanatinin etkilenmesine neden olmustur.
1928 yilina gelindiginde Stalin tarafindan baskilar artsa da bu donemde Meyerhold
tiyatrosu Japonya’dan teklif almistir. 1928 yilinda Moskova’ya gelen Kabuki
tiyatrosu® Meyerhold’u ve ekibini Japonya’ya tasimay: teklif etse de Meyerhold bunu
teklifi reddeder (Leach, 1989 :25).

1930°lu yillara gelindiginde ise baskilar artar ve Meyerhold’un bazi
oyunlarmin sergilenmesi yasaklanir. Bu oyunlarm basinda “Intihar Eden Adam”
gelmektedir (Berktay, 1997 :65). 1936 yilina gelindiginde ise iyice gozden diisen
Meyerhold’u koruyan arkadaslar1 (Sergey Mironovi¢ Kirov ve Mihail Nikolayevig

Tukagevski) da oliirler. Daha sonra Meyerhold da diger bircok sanat¢1 ve diisiiniir gibi

1 Kabuki, bir Japon halk tiyatrosu tiiriidiir. On yedinci yiizyilin baslarinda dogmustur. Bu oyunun ilk
temellerini aralarina giildiiriicii skegler eklenen dans ve pandomim temsilleri olusturuyordu. Kabuki
oyunlarmi ilk kez sahneye koyan kisi antik Japon sintoist tapmaginda danscilik yapan Okuni'dir.
Ayrmntili bilgi igin bkz. Ozdemir Nutku, Dram Sanati: Tiyatroya Giris, Istanbul, Kabalc1 Yayinevi,
2001.
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halk diismanligi ile suglanir. Meyerhold’un yaninda yer alan en 6nemli isim ise
Stanislavski olmustur. 1940 yilinda oldiiriilen Meyerhold’un 6ldiiriilme nedeni
Trogkist olmasi ve Sovyet diismanlig1 yapmasidir. 1955 yilinda Meyerhold’a iade-i
itibar yapilmistir (Berktay, 1997 :84).

2.2. Vsevolod Meyerhold’un Tiyatro Anlayisimin Ozellikleri

Vsevolod Meyerhold’un tiyatro anlayisi diger sahne sanatlariyla i¢ ice gegcmis
durumdadir. Kendisi tiyatro yonetmenligi ve oyunculugu ile 6ne ¢iksa da sahne sanati
olarak opera ve miizikten de anlayan bir sanat¢i olarak 6ne ¢ikmaktadir. Nitekim
Vsevolod Meyerhold 1920 yilinda miizik ve opera lizerine de ¢alismistir. Farkli sahne
sanatlar1 ilizerine egilimi olmasi Vsevolod Meyerhold’un tiyatro anlayiginin da
cagdaslarindan farklilasmasini saglamistir. Bu farklilasmanin basinda bedenin
kullanimi, miizigin sahneye eklemlenmesi ve dekor gelmektedir. Ozellikle kendi
yonettigi oyunlarinda oyundaki anlamin ve temanin seyirciye gegmesini dnemseyen
Vsevolod Meyerhold miizigi de bu baglamda da one ¢ikarmistir. Amaci anlamin

tesirini gliglendirmek duygunun gegisinin kolaylagsmasini saglamaktir (Meyerhold,
2014: 12).

Tiyatro, sinemadan farkli bir sanat olarak canli olarak oynanan ve sergilenen
bir sanat oldugundan duygu gecisinin saglanmast ¢ok daha Onemli bir hale
gelmektedir. Ciinkii oyuncular her seyiyle ordadir. Dolayisiyla gergeklik yasayan bir
kimlikle sunulmaktadir. Vsevolod Meyerhold miizigi de usta bir sekilde kullanarak
oyuncularin hareketlerine, jest ve mimiklerine de eklemlemistir. Buna gdére oyuncu
kendi hareketlerini de miizige uygun hale getirmektedir. Bu durum aslinda oyundaki

anlamin giiclenmesini saglamak i¢in yapilmaktadir (Cetin, 2022: 304).

1930 yilinda “Kamelyal1 Kadin” adli miizikali yoneten Vsevolod Meyerhold
gorsel ve isitsel Ogelere One ¢ikararak eserdeki anlamin pekismesini saglamistir.
Miizik ve tiyatro iliskisini etkili bir sekilde kullanan Vsevolod Meyerhold devrim

oncesi donemde sahneleme faaliyetlerini miizige bagli kilmayr hedeflemistir. Bu
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baglamda libretto? miizigin arkasindan gelmistir. Sahnelemeye dair ¢dziimleri de yine
orkestra ig¢inden ¢Oziimlemeye ¢alisiyordu. Devrim o©ncesinde zaman zaman
oyuncularin dahi oniine gecen miizik ve partisyonu® ve devrim sonrasi donemde
azaltmis ve oyuncular1 miizik kaynakli sorunlardan kurtarmistir. Devrim Oncesi ve
sonras1 birlikte incelendiginde devrim sonrasinda miizikle oyuncularin hareketi

arasindaki nerdeyse birebir olan ritmik de kalkmistir (Roy, 2002: 12).

Devrim sonrasinda miizigin etkisinin azalmasi ile tiyatro grotesk bir lisluba
gecis yapmustir. Ancak grotesk anlayist da kendi penceresinden degerlendiren
Vsevolod Meyerhold i¢in tiyatrodaki grotesk tutum celiskiler yaratmalidir. Geleneksel
tiyatroda ise grotesk tutum komik ve trajik Oykiiniin birlikte yiiriimesini ifade
etmektedir. Vsevolod Meyerhold ise geliskilerin ¢ok daha belirgin olmasi {izerinde
durmaktadir. Dehget ve giilmece unsurlarini birlikte isleyen Vsevolod Meyerhold

teatral unsurlari farklilagtirmigtir (Tian, 1999: 239).

Sahneleme unsurlar1 6nemseyen Vsevolod Meyerhold i¢in oyun dncelikle 6n
sahneye yerlestirilmelidir. Sahnedeki pano kullanimi da {i¢ boyutlu gorselleri de
onemseyen Vsevolod Meyerhold tiyatrosunda amag¢ seyircinin etkilenmesini
saglamaktadir. On sahne kavrammi 6ne siiren Vsevolod Meyerhold, 6n sahne

kavramini s0yle tanimlamaktadir:

“On sahne dedik, nedir bu 6n sahne?

On sahne, bir sirk arenasi gibi her yandan seyirci ¢emberi ile kusatilan bir oyun
alanidir ki, bir tek jestin, bir tek hareketin, bir tek yiiz ifadesinin bile kulislerde
kaybolmasina meydan vermeyecek kadar halka yaklastirilmistir. O jestlerin,
hareketlerin, duruslarin, ifadelerin nasil inceden inceye planlanmis olduguna da
dikkat edin. Aksi takdirde, eski Ingiliz, Ispanyol, Italyan ve Japon tiyatro 6n

sahnelerinin gerekli kildig1 aktor-seyirci yakinliginda, oyun sirasindaki tumturakli

2 Libretto, opera, operet, oratoryo, bale, miizikal, mask gibi miiziksel sahne eserlerinin metinlerine
verilen ad. Hristiyan dini ayinlerinde sesle sarki seklinde sdylenen dua, ilahi, kantata vb. i¢in yazilan
metinlere de libretto denilmektedir

3 Partisyon orkestra, oda miizigi toplulugu, koro, bando gibi topluluklar icin yazilan eserlerin bir biitiin
halinde goriilmesini saglayan notadir. Partisyonda bulunan bir ¢alginin tek bir ¢alginin ya da grup olarak
calman bir enstriimanin notasina parti denir.
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gosteriler, beden hareketlerindeki odunsuluk o saat goze batar, seyredenleri
rahatsiz ederdi.” (Meyerhold, 1967: 73).

On sahne seyirci ile oyuncunun yakinlasmasimi saglarken seyircilerin icinde
bulunduklar1 toplumsal gerceklikten baska bir gerceklige geg¢mesini de saglar. Bu
bakimdan oyuncularin teatral hareketlerini de ustaca isler. Teatral hareketler hem
metinle hem de metne eklemlenen dekor ve miizikle birlikte hareket etmelidir. Bu
hareketler biitiiniine biyomekanik adini veren Vsevolod Meyerhold i¢in aslinda biyo,
yasam anlamina gelmektedir. Biyomekanikteki mekanik ise kaba tabirler hareketi ve
dengeyi igermektedir. Buradaki hareket ise yagsamdaki harekettir. Meyerhold ‘un amaci

yasamdaki reel hareketliligi tiyatro sahnesine tagimaktir.

Hareketliligi beden iizerinden oldukc¢a ustaca kullanan Meyerhold’un tiyatro
anlayisina gore beden en temel anlatim araglarindan birisidir. Tiyatrodaki en temel
anlatim aracint metnin kendisi olusturur ancak metni izleyiciye ulastiran kisilerse
oyunculardir. Oyunculara ise dekor ve kostiim gibi aksesuarlar eslik etmektedir.
Meyerhold’un oyuncular1 sadece basit birer anlatici olarak gérmemesi miizik ve

bedenin kullanilma alanlarin1 zenginlestirmektedir (Meyerhold, 1989).

Bedeni; mekan, kostim ve miizikle biitiinlesmis bir sekilde kullanan
Meyerhold ayni zamanda beden {izerinden anlatimin pekismesini de saglamaktadir.
Bununla birlikte eserlerinde karsitlik unsurlarmi da belirgin bir sekilde kullanan
Meyerhold anlatim1 bu yonden de pekistirmek istemektedir. Karsit unsurlar ve zitlik
sadece yazili metin tizerinden degil oyunculuklar {izerinden de sergilenmektedir. Bu

sergileme siireci zaman zaman abartil bir sekilde alabilmektedir (Law, 1997: 173).

Meyerhold’un tiyatro anlayisina goren bir tiyatro oyuncusunun en Oneli
argiimani kendi bedenidir. Oyuncu bedenini hem jest ve mimikleri ile hem de
hareketleri ile etkili bir sekilde kullanmalidir. Tiyatro metinlerde yer alan “sasirma,
lizlilme” gibi duygusal durumlarin kargiliklar1 bedende bulunmaktadir. Bu duygularin
bedensel olarak ¢ok iyi temsil edilmesi gerekmektedir. Bu durum hem eserin sunumu

acisindan hem de izleyiciye ilgili duygu gecisinin verilmesi agisindan 6ne ¢ikmaktadir.
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Meyerhold’un tiyatro anlatisinda 6ne ¢ikan bir diger etmeni ise sahne dekoru
olusturmaktadir. Sahnenin yapilanmasinda da kendi stilini ortaya koyan Meyerhold bu
baglamda konstriiktiv sistemi ortaya koymustur. Sahnede de oyunculukta yapmis
oldugu gibi yenilikleri yapmaya baslar. Bu ¢cercevede sahneyi siirekli hareketli bir hale
getirmeye diistinerek perde, fon perdesi, kulisler kaldirilir ve yavas yavas hareketli

panolar, yiiriiyen kaldirimlar yerini alir (Okus, 2020: 28).

Halka degen bir tiyatro anlayisini savunan Meyerhold i¢in sosyal ve toplumsal
gerceklik son derece 6nemli bir ilke olarak 6ne ¢ikmustir. Sahne, dekor ve oyunculukla
ilgili yenilikleri de izleyici daha ¢ok ulagmak i¢in degistirmistir. Her ne kadar sosyalist
gercekeilikten uzaklastigi igin itham edilse de Meyerhold i¢in toplumsal gergeklik her
zaman On planda kalmistir. Aristokrat bir yapiy1 degil halka yonelik bir tiyatroyu
ortaya koyan Meyerhold ayni zamanda kitle tiyatrosunu da olduk¢a dnemsemistir.
Ozellikle devrim 6ncesinde halk tiyatro ile bulusturan Meyerhold igin sanatin kitlelere
ulastirilmasi sadece estetik bir deneyim agisindan degil bilinglenme agisindan da son

derece dnemli bir rol oynamistir (Kandemir Sahin, 2021: 51).

Genis meydanlarda oldugu gibi fabrikalarda da oyunlar oynamistir. Gelistirmis
oldugu biyomekanik teknik ve oyunculuk Sovyetlerdeki miizik ve sinema diinyasini
da yakindan etkilemis sahne ve oyunculukla izleyici arasindaki mesafeler kapanmaya
baslamistir. Rasyonel bir oyunculuk yontemi ortaya koyan Meyerhold i¢in oyuncunun
hareketleri ve bedeni de boliim boliim islenmistir. Oyun sahnesini izleyicilerin oldugu
boliimlerin iglerine kadar sokan Meyerhold bu sekilde izleyici de oyunun bir pargasi

yapmay! istemistir.

Konstriiktivist yapiy1 sahnede de ustaca kullanan Meyerhold sahneyi adeta bir
yap1 iskelesine c¢evirmistir. Oyuncularin, izleyicilerin arasindan gegerek sahneyi
cikmast da izleyici ve oyuncu arasindaki mesafeyi yok etmek adina 6zel olarak
tasarlanmistir. Sahnenin genis bir alana yayilmasi, oyuncularin izleyicilerin bulundugu
yerden ¢ikarak gelmesi tiyatro sanatinin yasamsal gerceklige vurgu yapmasi agisindan

onemlidir (Karagam, 2021: 204).
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2.2.1. Anlatim Araci Olarak Beden

Meyerhold’un tiyatro anlayisinin temelinde sahne unsurlarinin yeniden
yorumlanmasi bashigr one ¢ikmaktadir. Sahne unsurlarinin basinda ise oyunculuk
teknigi gelmektedir. Oyunculukta ise hareketi ve bedeni 6ne ¢ikaran Meyerhold i¢in
teatral olan durum giindelik durumlardan her zaman daha fazla 6nemsenmektedir. Bu
cergevede degerlendirildiginde Meyerhold eserlerin temsilinde hareketi kullanilan
sOzciiklerden fiziksel aksiyonlart da psikolojik aksiyonlardan her zamandan ¢ok daha

dazla 6ne ¢ikarmistir.

Meyerhold i¢in tiyatro bir yandan giindelik gercekligi ve yasamsallig1 temsil
ederken diger yandan da kendi i¢ gercekliginden uzaklagmamalidir. Tiyatro kendi i¢
gercekliginde ise temel bir anlatim araci olarak beden ve hareket one ¢ikmaktadir.
Hareket tiyatrodaki tiim diger teatral etmenlerden daha 6nemlidir (Meyerhold, 1989:
116).

Tiyatronun temelinde oyuncu yer aldigindan oyuncu iizerinden ise hareketi ve
dinamizmi merkeze alan Meyerhold beden ve hareketin 6nemi su ciimlelerle ifade
etmektedir.

“Tiyatrodan sozii, kostiimii, sahne yiikseltisini, kulisleri, hatta tiyatro binasinin

kendisini ¢ikarsak, oyuncu ve onun ustalik dolu hareketleri kaldikea, tiyatro tiyatro

olmaya devam eder. Seyirci, oyuncunun diigiincelerini ve niyetlerini onun

hareketlerinden, jestlerinden ve mimiklerinden anlar. Sahnesel hareketin rold,

tiyatronun diger dgelerinin rollerinden daha 6nemlidir.” (Vallin, 1997: 322).

Meyerhold’un buradaki ifadelerinde temelinde ‘‘seyirci, oyuncunun
diisiincelerini ve niyetlerini onun hareketlerinden, jestlerinden ve mimiklerinden
anlar” diisiincesi yer almaktadir. Izleyiciye eserdeki duygunun ve anlamin
gecirilmesinde oyuncunun kendi bedenini kullanma yetenegi en temel 6gedir. Clinkii
Meyerhold’un tiyatro anlayisinda oyunculuk ve beden sadece var olan metnin basit
aktaricilar degildir. Beden lizerinde metindeki her tiirlii duygunun da en iyi bir sekilde
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temsil edilmesi gerekmektedir. Dolayisiyla bedenin kendisi tipki metin, sahne ve dekor

gibi anlatim aracinin bir pargasi olmaktadir (Karaboga, 2011: 13).

Bedenin kendisinin teatral bir anlatim araci kullanilabilmesi i¢in oyuncular
hareketlerine sahneye 6zgii nitelikler kazandirmalidir. Bu kazanim siirecinde ise
oyuncunun Oncelikle kendi bedenini tanimasi gerekmektedir. Bedenin enerji
dongiisiinii kavramali ve ilgili enerjiyi sahneye dogru aktarilmalidir (Barba, 2002
:223).

Bedensel hareketin sahne {izerinden anlatilmasi Meyerhold’un burada klasik
bedensel hareketlerden bahsetmedigini gostermektedir. Sahnedeki hareket giindelik
gerceklige gore degil sanatin kendi i¢ dinamiklerine belirlenmelidir. Bu baglamda
Meyerhold dogalci tutumlarin oyuncu hareketlerini sahicilik adina yapaylastirdigini
diisiiniir ve oyunculari bu baskidan kurtarmak ister. Tiyatro sahnesine 6zgii hareketten
istedigi sey de budur. Ciinkii Mayerhold diisiincesine gore dogalci (natiiralist) tutum
oyuncular1 kotii taklit¢ilere doniistiirmiistiir. O ise hem oyuncu hem de oyuncuyu bu
durumdan kurtarmak ister. Dogalci yaklagiminda metin ve yonetmen one ¢ikarken
Meyerhold oyuncunun kendi yaratimini gérmek ister. Yonetmenlik yaptig1 oyunlarda

da oyunculari bu baglamda serbest birakmaktadir (Tekin, 2017: 41).

Meyerhold diislincesinde tiyatro metin merkezli degil oyuncu merkezli
ilerlemelidir. Metin merkezli oyun tekniginde olmus bitmis bir metnin izleyiciye
aktarilmast s6z konusudur. Bu baglamda Meyerhold i¢in oyuncu ve seyirci olmus
bitmis bir sey ilizerinden degil ortak yaratim iizerinden degerlendirilmelidir.
Oyuncularin sahnedeki bedenleri lizerinden kurduklar: dil seyircilere yonelik ortak bir
dildir. Daha oncede ifade edildigi lizere Meyerhold izleyici ve oyuncu arasindaki
mesafeyi sahneyi de izleyicilere yakinlastirarak agmak ister. Bu agsma siirecinin bir
diger pargasini ise oyuncularin bedenlerini bir anlatim araci olarak kullanmasi

olusturmaktadir (Karaboga, 2011: 41).

Meyerhold metnin  merkeze alindigt  oyunlar1 natiiralist  olarak

degerlendirmektedir. Ciinkii metin merkeze oldugundan oyuncunun tek amaci ilgili
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metnin sunumuna doniismektedir. Oyuncu zaman zaman aragsallasabilmektedir. Oysa
Meyerhold i¢in tiyatronun 6ne ¢ikan unsuru oyuncu olmalidir. Aslinda metin olarak
piyes ya da libretto yazilmig ve hitama ermistir. Ancak oyuncu ile birlikte ilgili metin

yeninden yasamaya baslar.

Farkli oyuncularin oynadigt ayni metin farkli bir estetik deneyim
sunabilmektedir. Meyerhold’un oyunculuk tekniginin mekanigini bu denli
onemsemesinde metnin kendisinin ¢ok iyi sunulabilmesi imkani yatmaktadir. Sahne
ve oyunculuk tekniklerinin metinden gelen anlatimi ¢ok daha iyi pekistirecegini
vurgulayan Meyerhold, bedensel anlatimin var olan seyin algilanma bi¢imlerini de
degisterecegini vurgular. Insan bedeni ii¢ boyutlu bir organizma oldugundan
oyuncularin ayni zamanda heykel plastigi iizerine yogunlagmasi gerekmektedir

(Florenski, 2011: 22).

Tiyatro sanatinin kendi i¢ dinamikleri ile plastik sanatlar arasinda bir analoji
kuran Meyerhold’a gore tiyatro sahnesindeki hayatin gosterilmesi demek ayni
zamanda hayatin oynanmasi ve temsil edilmesi demektir. Bu bakimdan nasil ki hayatta
zit unsurlar birlikte hareket etmektedir. Ayni1 durum tiyatro sahnesinde de bedensel
hareketlilik iizerinden sergilenmelidir. Yani eglenceli olan bir durum trajik
gosterilebildigi gibi trajik olan da eglenceli gosterilebilir. Bu durum oyuncularin kendi

dinamiklerinin bir pargas1 olabilir (Meyerhold, 2014 :144).

Natiiralist tutumu da bu baglamda elestiren Meyerhold 6zellikle bedensel
hareketliligin ve teatralligin dislanmasina karsi ¢ikmaktadir. Clinkii natiiralist tutum
bedensel hareketliligi kisitlayarak oyuncunun da siradan bir okuyucuya ve aktariciya
doniismesine neden olmaktadir. Oysa oyuncu ayni zamanda ¢ok iyi bir yorumcu
olmalidir. Tiyatro ile giindelik yasam arasindaki bagin kopmamasina bu hareketlilik
baglaminda dikkat edilmelidir. Oyuncu ayni1 zamanda yorumcu oldugundan yaraticilik
ilkesini de kendinde tagimaktadir. Diger tiirlii yaratimla birlikte tiyatrodaki sanatta
zarar gormektedir. Nitekim Meyerhold (2014: 117)’a gore dogalci tutumda oyunculara

basit bir okuyucuya ¢evirmis durumdadir.
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Sanatin gercekligi ile yasamin gergekliginin dogrudan bir sekilde uyusup
ortiismedigini savunan Meyerhold diisiincesine gore sanat yasami giizellestirmesi
bakimindan yasamdan Once gelmektedir. Sanatin kendi iginde bir ritmi vardir.
Meyerhold bu sanatsal ritmin ise tiyatro s6z konusu oldugunda sahnede elde
edilecegini ifade eder. Oyunculuk ve bedensel anlatimda da bu ritim 6ne ¢ikmaktadir.
Bununla birlikte Meyerhold’a gore sanatin ritmi sanatla giindelik yasam arasindaki
zithktan beslenmektedir. Iki alan arasindaki bu zithik tiyatrodaki yorumun ortaya
cikmasint saglamaktadir. Meyerhold’a gbére yasamin dinamikleri ile sanatin
dinamiklerinin tam olarak Ortiismemesi hatta zitlagmasi sanatin betimleme giictiniin
ortaya ¢ikmasini saglamaktadir. Bu durum tiyatronun var olma sebebi olarak

goriilmektedir.

Oyunculuk s6z konusu oldugunda da Meyerhold aslinda oyuncunun kendi
hayat tecriibelerine ve yasamsal deneyimlerine zannedilen aksine pek fazla 6nem
vermemektedir. Ciinkii oyuncunun kendi deneyimleri onu teatral tutumdan
uzaklagtirmakta ve siirekli kendi i¢ine donmeye mecbur etmektedir. Oysa Meyerhold
her zaman oyuncunun bu tiirden edilgen durumlara stiriiklenmesini istememektedir.
Edilgen kalan oyuncularin yaratici bir oyun sunmasi da zorlagmaktadir. Meyerhold’un
konvansiyonel diisiincesi Cehov’un oyuncularin ruhsal durumlarina yonelmesini de
benimsememektedir (Berktay, 1997: 161). Meyerhold oyunculuk teknigi agisindan i¢

duygucu yaklasimi su ctimlelerle betimlemektedir:

“Yalnizca tiyatroya mahsus hayali jestler, stilize teatral hareket, teatral seslenislerin
Ol¢iilii tonlamalart: Bunlarin hepsi de hem halk hem de elestirmenler tarafindan
kinanmistir, ¢linkii teatrallik kavrami, sézde ‘i¢ duygucu’ oyuncular tarafindan

gelistirilen oyunculuk tarzinin izlerini hala tasimaktadir.” (Meyerhold, 2014 :75).

Meyerhold’un i¢ duygucu yaklasimi elestirmesinin ardinda oyunculuk
tekniginde bedenin roliiniin arka planda kalmasi olusturmaktadir. Ciinkii i¢ duygucu
model oyuncularin kendi duygusal durumlari ile olmasi gerekenden fazla bir sekilde

0zdeslesmesine neden olmakta ve boylelikle oyuncular kendi bedenlerini kendi
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duygularima hapsetmektedirler. Meyerhold ise bedenin ve bedensel hareketlerin

yaratict olmasini gerektigini vurgulamaktadir (Karaboga, 2005: 133).

Kendi duygularina gémiilen oyuncularin yerine sahnede siirekli etkin ve diri
bilingler isteyen Meyerhold i¢in oyuncu rolle duygusal bir bag kurmaya ya da rolle
0zdeslemeye c¢aligmak yerine hareketten yola g¢ikar, oyunun ana ekseni psikoloji
tizerine degil, jest ve hareket sanati ilizerine kurar. Meyerhold oyuncularin verili
metinlerin Otesine gegmesini istemektedir. Metnin Gtesine gegilebilmesi igin de
yaraticilik gerekmektedir. Bu yaraticiligin temelinde ise oyuncunun Karakter
maskesini kaldirip seyirciye kendi dogasini sunabilme ilkesi yer almaktadir

(Meyerhold, 1990: 116).

Meyerhold kati katiya metne bagli kalinmamasi gerektigini bu durumun
oyuncularin kendi yeteneklerine de maske uyguladigimi diistinmektedir. Bu sekilde
hem oyuncularin teknikleri gelismemekte hem de seyircilerin elestiri alanlari
kapatilmaktadir. Seyircilerin sunulan eseri farkli sekillerde degerlendirme

sistemlerinin Oniinii de set ¢ekilmektedir.

Meyerhold dogalci tiyatro anlayisinin merkezinde metinlerin oldugunu
vurgulamaktadir. Ancak Meyerhold metnin degil oyuncularin seyircinin merkezde
oldugu bir tiyatro anlayisini savunmaktadir. Tiyatronun metin {izerinden kapandigim
diistinen Meyerhold tam tersine tiyatronun agimlanmasi gerektigini diisiinmektedir.
Eserin sahnede yeniden olusmasi i¢in metin merkezli degil oyuncu ve seyirci merkezli
olmak gerekmektedir. Tiyatro metni yazildiktan sonra sergilendigi alanda aslinda
yeniden yaratilmaktadir. Dolayisiyla siki sikiya metne bagh kalindigindan oyuncular

sadece var olan karakterlerin aktaricis1 olmaktan 6teye gecememektedir (Brook, 1990:

65).

Seyirci sadece sunulan oyunu edilgen bir sekilde kabul eden ve alan bir kimse
degildir. Bununla birlikte oyuna katilan bir gruptur. Seyircilerin oyuna katilmasi

fiziksel olarak degil teatral olarak saglanmaktadir. Nitekim daha dnce de ifade edildigi
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tizere Meyerhold’un sahne tasarimlarini izleyicilerin oldugu béliimlerin iglerine kadar

cekmesinde de izleyicilerin katiliminin saglanmasi etkili olmaktadir (Leach, 1989: 30).

Sahnede gergekligin oldugu gibi yansitilmasini benimsemeyen Meyerhold bu
sekilde yaraticilifa gem vuruldugunu diistinmektedir. Yaraticiligin kisitlandigi temel
noktalarindan basinda ise beden gelmektedir. Oyuncular siirekli olarak kendilerini
metindeki karakterler lizerinden diisiindiiklerinden iizerlerinde de bir tiir baski
hissederler. Bu baski yaraticiliga zarar verdigi gibi oyuncunun da metin karsisindan
aracilagsmasina neden olmaktadir. Literatiir incelendigi Meyerhold’un oyunculuk ve
beden iliskisinin homo ludens* baglaminda degerlendirildigi goriilmektedir. Vallin’in
yaklasimina gore amag; tiyatro sahnesinde yasami taklit edilmesi degildir. Onemli

olan sahnede oyunun yeniden bedensel olarak yasatilmasidir (Vallin, :324).

Tiyatroda one c¢ikarilmasi gereken temel detayr insanin dogal oyunculugu
olusturmaktadir. Dogal oyunculugun ortaya ¢ikmasinda ise oyuncular hem duygusal
hem de bedensel olarak metnin baskisindan kurtarilmalidir. Nitekim Huizinga
diisiincesinde de oyun ve oyunculuk alisilmis hayattan baska tiirlii olmayi
icermektedir. Bagka tiirlii olma ilkesi hem yaraticiligi hem de elestirel tutumu besleyen

bir damar olmaktadir (Gontil, 2019: 583).

Sanatin kendi yasalar1 oldugunu vurgulayan Meyerhold i¢in tiyatronun dili
ritim ve harekettir. Ritim ve hareket unsurlarinin devreye girebilmesi igin fiziksel
aksiyona yonelmek gerekmektedir. Fiziksel aksiyon ise beden ve teatral lsluptur.
Tiyatronun oyunculuk sanati oldugunu vurgulayarak, teatral anlatimi ve mizanseni
metne Ustiin tutmasi; seyirciyi ‘dordiincii yaratici’ olarak algilamasi, oyunculuk
teknigini sahnesel hareket tizerinde sekillendirmesi, sahnenin kendi dilini yeniden

kesfetmek istemesi gibi temel yonelimleri, Meyerhold’u, devrimden sonra, kendi

4 Homo Ludens, Hollandal: filozof ve tarihgi Johan Huizinga tarafindan yazilan kitap. "Oyuncu insan"
olarak Tiirk¢eye cevirilebilecek olan Homo Ludens adli kitabinda Huizinga, kiiltiir ve toplum agisindan
oyunun Onemini inceler. Huizinga'ya gore oyun, kiiltiiriin olusumu siirecinde birincil dnemdedir.
Ayrintili bilgi igin bkz. Johan Huizinga, Homo Ludens. Cevirmen: Mehmet Ali Kiligbay. Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 2022.
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oyunculuk yontemini olusturmaya, biyomekanik yontemi gelistirerek, caligmalarini bu

alanda siirdiirmeye itecektir (Tekin, 2017: 47).

2.3. Meyerhold’un Biyomekanik Oyunculuk Yo6ntemi

Meyerhold biyomekanik oyunculuk yontemi ile bir yandan seyircilerin hayal
giictinii gelistirmek isterken diger yandan da bu gelisimin ¢ikis noktasini seyirci ve
oyuncu arasinda aramaktadir. Tiyatro sanatinin yasamin kurallardan farkli bir yerde
durdugunu ifade eden Meyerhold icin bu alanda yeni bir kavramsallastirmaya
gitmektedir. Stilizasyon adini verdigi bu durum Meyerhold’un tiim sanat akimlarinin
yani izmlerin ortasinda yer almaktadir. Sanatin ayirt edici noktasini stilize olmasi

olusturmaktadir (Karaboga, 2018: 144).

Stilize olma durumunu grotesk kavramu tizerinden degerlendiren Meyerhold’a
gore grotesk; var olan olaylarin gergek disi bir sekilde g¢arpitilmasi anlamina
gelmektedir. Bu ¢arpitilma siirecinde hem diger canlilar hem de insanlar korkutucu ve
deforme edilmis bir sekilde sunulabilmektedir. Grotesk kavramini estetik felsefesi gibi
kavramsal acidan degil teknik olarak degerlendiren Meyerhold grotesk kavramini

deformasyon kavrami gibi kullanmaktadir (Pavis, 1998: 165-166).

Stilizasyon oyuncularin giindelik davraniglarinin giindelik dis1 davraniglara
cevirmesi gevirebilmesi i¢in gerekli alt yapiyr sunmaktadir. Meyerhold diistincesinde
tiyatro stilizasyon siireci oyunculardan dekorun ve i¢ duygunun baskisindan
kurtarilarak yeni alanlar yaratmaktadir (Meyerhold, 2014: 54). Yeni bigimlerin ortaya
c¢ikabilmesi i¢in hem stilizasyon hem de deformasyonun saglanmasi gerekmektedir.
Oncelikle oyuncularin var olan metnin gergegine uygunlukla deformasyon arasindaki
farki kavrami gerekmektedir. Oyuncular tamamen gercek dis1 davranmamali gercege
uygun bir sekilde de hareket etmelidir. Deformasyon yani grotesk ise ikinci agamada
gelmektedir. Grotesktin temel amaci izleyicilerin zit temali goriintiilere maruz
birakilarak sasirtilmasidir. Bu sekilde giindelik olan sey siradan ve dogal goriinmenin

disina ¢ikmaktadir (Meyerhold, 1997: 269-272).

Grotesk, Meyerhold’un tiyatro diislincesinde merkezi bir konumda yer
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almaktadir. Cilinkii insanlar giindelik hayatin i¢indeki konulara karsi siire¢ iginde
uyumlanma sagladigindan konformist bir sekilde degerlendirmektedir. Ancak grotesk
sunum var olan giindelik yasamin icinden de elestirilecek ve goriinmesi gereken
detaylar zitliklarla ortaya ¢ikarmaktadir. Giindelik olan her giin oldugundan olumsuz
ya da kotiiciil de olsa insanlar alismaktadir. Bu aliskanligin yikilmasinda zit unsurlarin

kullanilmasi seyircilerin var olan bakislarinin da degismesi anlamina gelmektedir.

Stilizasyon ve grotesk unsurlar tizerine ¢alisan Meyerhold siireg iginde sahneye
dair her seyin natiiralist tutumdan kurtarilmasini saglamistir. Sahne unsurlarinin
basinda oyunculuk gelse de dekor ve kostliim ve ayni1 sekilde degismistir. Zit unsurlarin
kullanilmasiin temel amaci dekor, kostiim ve oyunculuk tizerinden izleyicilerin
etkilenmesini saglamaktir. Meyerhold ifade etmis oldugu bu teorik ilkeleri bir tiyatro
yonetmeni olarak oyuncu egitiminde ve tekniginde de pratik olarak kullanmistir. Bu
baglamda oyunculardan oncelikle metnin istedigi davraniglar1 ve duygular1 yalin bir
bicimde takip etmeleri istenmektedir. Ancak igerigin agiga ¢ikmasini saglayacak temel
ilkeyi ise oyunculuk olusturmaktadir. Bu baglamda Meyerhold biyomekanik
oyunculuk teknigini gelistirmistir (Karaboga, 2011:135-136).

Biyomekanik yonteminin temel ilkesini “beden bir makine, oyuncu da bir
makinist” ilkesi olusturmaktadir. Bedeni bu denli 6nemseyen Meyerhold diisiincesine
gore beden iyi bir anlatim aracit oldugundan tiyatro baglaminda da egitilmesi
gerekmektedir (Meyerhold, 1997: 316). Meyerhold, bios kavramini yagsam anlaminda
kullanmaktadir. Mekanik ise hem hareketi hem de dengeyi icermektedir. S6z konusu
tiyatro gibi bir alan oldugunda biyomekanik varolussal anlamda ele alinmakta ve her
hareket beden {izerinden anlasilmaktadir. Hareketlilik insan varolusunun bir pargasi
olarak bedenseldir. insan genel olarak ruh ve beden varligi olarak ele alindiginda
beden her zaman insanin varolusunu miimkiin kilan alanlardan birisi olmaktadir.
Beden ayni zamanda bize gercek ve somut olana temas imkani da sunmaktadir.
Grotesk unsurlarla biyomekanigi birlikte ele alan Meyerhold icin enerji insan bedeni
aracilifiyla dans edebilmelidir. Oyuncu biyomekanik yontem araciligiyla uzam i¢inde

plastik bi¢imler tiretmektedir (Barba ve Savarese, 2002: 306-309).

Beden, sadece siradan jest ve mimiklerin ifade araci degil bununla birlikte
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enerjinin kars1 tarafina gegmesini saglayan temel oyunculuk dinamigidir. Bu
dinamigin sahnede kullanilabilmesi i¢in oyuncularin 6ncelikle kendi bedenlerin
tamimasi gerekmektedir. Bedeni tanimak demek bedenin fizyolojisinin ve dengesinin
taninmast anlamina gelmektedir. Oyuncular bir yandan bedenlerinin fizyolojisini
Ogrenirken diger yandan da bedensel deneyimleri ile oyun metninde istenen duygusal
reaksiyonlart Ortiistirme yonelimi iginde olmalidirlar. Ciinkii biyomekanik sadece
basit bedensel hareketlerin 6grenilmesini degil bununla birlikte bedensel hareketlerin
duygu gecislerindeki etkisinin de 6grenilmesi anlamina gelmektedir (Uzsen, 2017:

13).

Oyuncular sahnede istedikleri gibi irili ufakli salimmlar gosterebilmelidir.
Sahnedeki figiirlerin sergilenebilmesi i¢in oyuncular gerektiginde fiziksel olarak
hareketler yapmalidir. Bu siireg bir tiir antrenman niteliginde olmalidir. Tiyatro
oyuncular1 bir bale sanat¢ist kadar olmasa da esneklige ve hareketlige ihtiyag
duymaktadir. Bu durum oyuncularin fizik kondisyonun da saglanmasini gerekli
kilmaktadir. Oyuncular oncelikle kendi bedenlerini tanimali agirlhik merkezlerinin
bilincine varmalidirlar. Yani Meyerhold’a gore biyomekanikteki temel yol
diisiinceden harekete, hareketten duyguya, duygudan séze seklinde iletmektedir
(Meyerhold, 1997: 328).

Asagidaki gorsellerde Meyerhold’un oyunculuk teknigi bakimindan one
cikardig1 biyomekanik yontemdeki tokat atma siireci oyunculuk Ogretisi tizerinden
gosterilmektedir. Bu tiir alistirmalar1 olduk¢a onemseyen Meyerhold hem tiyatro
oyunculugu egitimlerinde hem de yonetmen olarak yer aldig1 oyunlarda oyuncularin
hareketleri lizerine ekstra bir egilim sergilemektedir. Bedenin nasil durmasi gerektigi
oyun i¢indeki durumlara gore degerlendirilmektedir. Denge unsuru, geriye yatma ya
da el kaldirma gibi tiim hareketler tiyatrodaki bedenin bir pargasidir. Oyuncularin
tiyatro aninda ve metinde gegen hareketli boliimlerde almasi gereken pozisyonlar
detayli bir sekilde islenmektedir. Bedenin nasil hareket etmesi gerektigi dengesi ve

hatta yere diismesi de oyunun i¢indeki mekanigin bir pargasidir (Toporkov, 2017: 61).

Asagidaki gorselde Meyerhold’un biyomekanik yontemine gore bir sahne

gosterilmektedir.
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Gorsel-1 Meyerhold Biyomekaniginde Eylem Karsithk

Gorsel 5. Hazirlikla baslama Gorsel 6.Ters yone gitme Gorsel 7. Tokat

(Kaynak: Barba ve Savarese, 2017).

Meyerhold’un oyunculuk egitimlerinde ve yonetmenliginde 6ne ¢ikardigi bir
pratik teknigi ise ok firlatma olusturmaktadir. Ok firlatma mizansenini oyuncularin
denge unsuru baglaminda kullanan Meyerhold amaci sahnede bedensel dengenin
saglanmasidir. Ok firlatma iizerinden deneyimlenen denge ilkesi asagida

gosterilmektedir.

Gorsel-2 Meyerhold Biyomekaniginde Denge

(Kaynak: Barba ve Savarese, 2017).

Gorsel-2 incelendiginde oyuncularin almalar1 gereken bedensel pozisyon
detayl1 bir sekilde belirtilmektedir. iki ayak iizerinde dengede durma ya da geriye
dogru egilme ve tek ayak iizerinde dengenin saglanmasi, sirtla birlikte kavis alma ya
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da yan donme gibi unsurlar tek tek islenmektedir. Gorsellerde belirtilen hareketlerin
Meyerhold’un  biyomekanik oyunculuk tekniklerinin bir pargast oldugu
unutulmamalidir. Bu alistirmalar sayesinde Ogrenci, uzamsal baglamda kendini
tanimaya baslamakta, bedenini denetlemeyi 6grenmekte, en basit bir hareketin bile

tiim bedende yankilandigini fark etmektedir (Barba ve Savarase, 2017: 192).

Meyerhold oyuncularin bu tiir egzersizlerle fiziksel olarak hazirlanmasi
gerektigini diisiinmektedir. Bu pratiklerle oyuncularin giindelik davranislardan ve
metnin i¢ duygucu baskisindan kurtulmasi amaglanmaktadir. Ok firlatma ve tokat atma
gibi oyunculuk caligmalarla beden mekaniginin gelisimi saglandigi gibi davranislarin
deformasyonu ve stilizasyonu da saglanmis olmaktadir. Meyerhold’un burada
gosterdigi sahne gorsellerinin amaci davraniglarin  semalarinin - 6grenilmesinin

saglanmasidir (Hodge, 2010: 30).

Gorseller incelendiginde hareketlerin dogal ve dogal olmayan taraflari da
gozlemlenmektedir. Hareketlerdeki zit unsurlarin tespit edilmesi ve giindelik hayatin
disina ¢ikarilmasi deformasyon siirecini ifade etmektedir. Tiim bu alistirmalarin
hizmet ettigi sey Meyerhold’un tiyatroda giindelik gercekligin otesinde ya da
ardindaki siirselligi yakalamak ve bunu oyuncunun bedeninde goriiniir kilmak
arzusudur. Oyuncu kendi bedenini (biosunu) ¢esitli alistirmalar vasitasiyla kullanmay1
ogrendik¢e bedenine meydan okuyacak ve bu meydan okuma, giindelik davraniglardan
giindelik dis1 davraniglara gecisi saglayacaktir. Davranisin stilize ve deforme
edilmesiyle gergeklesen bu stiregte alistirmalarin kendisinin birer teknik oldugu ve bu

alistirma tekniklerinin davranis1 doniistiirdiigli goriiliir (Kandemir Sahin, 2019: 21).

Meyerhold’un biyomekanik yonteminde oyuncular rolleri {izerinde ¢aligirken
konvansiyonel olarak tavir ve hareket mekanizmalarim1 da harekete gecirmektedir.
Dietrich, Meyerhold’un oyuncu c¢alisma tekniklerinin {i¢ asamada gerceklestigini
vurgulamaktadir. Konvansiyonel tiyatronun bir goriiniimiinii temsil eden dogrusal

egilimi agsagida gosterilmektedir.

Gorsel 3. Dogrusal Tiyatro
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—p—p 4

Yazar  Yonetmen Oyuncu  Seyirci

(Berktay, 1997: 123).

Gorsel 3’°te goriildiigi lizere oyuncu ve seyirci arasindaki duvarlar ve mesafeler
kaldirilmaktadir. Meyerhold un sahne ve oyunculuk iizerinde titizlikle durmasindaki
amag da zaten oyuncu ve seyirci etkilesimini giiglendirmektir. Dietrich, Meyerhold un

oyuncu biyomekanigini {i¢ asamada belirtmektedir.

e Amacin belirlenmesi: Oncelikle tiyatro metni okunur ve belirlenen roller i¢in
biyomekanik 6lgiitler belirlenir. Ornegin zenginlik ve yoksulluk rolleri i¢in ayr1

ayr Olgiitlerin sergilenmesi gibi.

e Ikinci asamada amacin gerceklestirilmesi s6z konusudur. Oyuncular amaglari
hareket ve tavirlarinda, duygularin anlatiminda ve konugsma hareketlerinde

gergeklestirilmektedir.

e Uciincii ve son asamada ise giindelik sistemden uzaklasarak davranislarin

yeniden diizenlenmesi igin gergekgi bir alan yaratilir (Dietrich, 1985: 12).

Meyerhold’un konstriiktivist yaklasiminda oyuncu miihendis gibi hareket
etmelidir. Sanat¢inin her yarattigi eylem ve roller bilingli olmalidir. Bu baglamda
sanatc1 eser metnin i¢ duygusuna yenilmemeli kendi kontroliinii ve otonomisini siirekli
kendi ellerinde tutmalidir. Sanatci, rolii kendi kontroliinde tutabilmek adina sanatin
unsurlarinin da bilimsel temele dayanmasi gerektigini bilmelidir. Bu sekilde oyuncu

bedeninin dinamigini de imkanlarini da 6grenmektedir (Glirkan, 2011: 41).

Sanatci, eser ve seyirci arasinda bir sentez imkani sunmaktadir. Meyerhold un

biyomekanik tekniginde bu durum soyle formiillestirilmektedir.

“N=AL+A2”
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“N: oyuncu, Al: Tasarimi Yapan, A2: Tasarimi Yorumlayan (oyuncunun

bedeni). (Berktay, 1997).

Bu formiilasyon incelendiginde tasarimi yorumlayan olarak oyuncunun bedeni
oyuncunun temel unsurlardan birisi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Su halde Meyerhold’a
gbre tiyatro oyuncusunun sanatini da eseri sunus bicimindeki estetik unsurunu
bedensel etkinlik dogrudan bir sekilde etkilemektedir. Meyerhold, beden temelli oyun
tekniklerinin unsurlarin1 denge, dikkat, diisiince, uyum, beden ve diksiyon olarak

siralamaktadir.

2.3.1. Denge

Biyomekanik anlayisi beden ve fiziksellik tizerine kurulu oldugundan denge bu
konudaki en 6nemli unsurdur. Oyuncular kendi denge merkezlerini bulmali ve sahne
igindeki bedensel ve fiziksel performanslarini da ona gore dizayn ederler. Dengenin
saglanmasit sahnede alinacak tiim pozisyonlar i¢in gerekmektedir. Tiyatroda
oyuncularin bir¢ok farkli rolii tistlenmesi beklenir. Her rol ise sadece repliklerden ve
tiratlarda ibaret degildir. Roliin sergilenmesinde oyuncularin ezberi, ciimleleri
tonlamasi ve telaffuzu kadar oyuncularin bedensel performansi da 6ne ¢ikmaktadir.
Bu tiir performanslarda dengenin saglanmasi oyuncunun gii¢ odaklarini bilmesini ve

rolii daha iyi kavramasini saglar (Hoover, 1974).

Denge mekanizmasini iyi 6grenen oyuncu sahnede her zaman ¢ok daha rahat
edecektir. Meyerhold’un oyuncu egitimlerinde de bu ilke dne ¢ikmaktadir. insan
bedeni en kii¢iik gerilimde dahi az ya da ¢ok calismaktadir. Bedenin ¢aligsmasi ise ayni
zamanda oyun demektir. Oyunun izleyiciye konu ve duygu agisindan gegmesi i¢in her
mekanik detayin matematiksel olarak yapilmasi gerekmektedir. Oyuncu, denge
bacaginin ilizerinde durmayi da denge bacagi ile hareket etmeyi de caligmalarla

bedenine olan hakimiyeti ile 6grenir.

2.3.2. Dikkat

Denge sonrasinda one ¢ikan diger ilkeyi ise dikkat olusturmaktadir. Dikkat

ilkesi oyuncularin sahnede de metin akisi iginde de 6nemsemesi gereken bir unsurdur.
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Insanlar kalabaliklar icinde kendi ydniinii bulabilmek igin sanil dikkatli olmas:
gerekirse ayni1 sekilde ayni1 sekilde dikkat sahnede de siirekli diri tutulmasi gereken bir
ilkedir. Tiyatro oyunlar1 metinlerine ve igeriklerine gore degerlendirildiginde bir¢ok
farkli oyuncu kadrosundan olugmaktadir. Oyuncu kadrosunun genisledigi metinlerde
oyuncularin dikkati hem ezberleme gibi teorik silireclerde hem de sahneleme

stireclerinde 6nem kazanmaktadir (Cetin, 2022a: 43).

Dikkat ilkesi oyuncularin kendi siralarina takip etmesini ve sahnede duracagi
yeri de bilmesini gerekli kilmaktadir. Dikkat, sadece sahne siras1 gibi teknik siire¢lerin
islemesinde degil bununla birlikte oyuncularin metin igerigine bagli olarak
gelistirecegi hareketlerde de 6nemlidir. Aksiyon ve dikkat karsi karsiya oynamak
durumunda olan oyuncularin goz kontaklarini da saglamaktadir. Oyuncu kendi hareket
alanin1 belirlerken diger oyuncular1 da dikkate olarak sahne pozisyonunu belirler. Bu
belirleme iglemlerinin yapilabilmesi i¢in dikkat ilkesinin islemesi gerekmektedir

(Cevik, 2012: 43).

2.3.3. Diisiince

Meyerhold’un biyomekanik tekniginde beden ve pratik Ogeler ¢iksa da
bedensel aktivitenin yoOnlendirilmesinde de bedenin denetiminin saglanmasi
gerekmektedir. Bedenin denetiminin saglanmasi fiziksel ¢aligmalar kadar diisiince ve
teori de Onemlidir. Oyunculara diger oyuncular ve yonetmenler de yardimci
olmaktadir. Ancak her oyuncu kendi i¢ dinamiklerini ve hazirhigim1i da kendi
diisiincesine gore yapmaktadir Meyerhold, oyuncularin kendisini metnin i¢ duygusal
yapisina kaptirmasini istemediginden diislince ilkesi oyuncunun otonomisi agisindan
onem kazanmaktadir. Oyuncunun kendisini ve biyomekanigini metin karsisindan
ezdirmemesi igin her sey bilingli ve dnceden diisiinerek yapilmalidir (Whyman, 2008:
13).

2.3.4. Uyum

Meyerhold’un biyomekanik sisteminde oyuncular kendi otonomilerini
tesis etmekle birlikte oynamis olduklart oyunu bir biitiin olarak ele alirlar.

Dolayistyla da oyuncu ayni zamanda uyum i¢inde olmasi gereken bir pargasidir.
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Meyerhold oyunculart metin baskisindan kurtarmak ve oyuncularla seyirciler
arasinda bir bag kurmak istemekle birlikte ayn1 zamanda oyuncularin gerek
metinle gerekse de sahne ve diger oyuncularla uyum i¢inde olmasini istemektedir

(Cetin, 2022a: 43).

Sanatin da bilim gibi yasalarinin oldugunu ifade eden Meyerhold igin
oyunun islemesi ve akmasi i¢in uyumlu olmak gerekmektedir. Uyum kendisini
oyuncularin pratik eylem ve hareketlerinde de gostermektedir. Hareketlerdeki
uyum denildiginde ise akillar sahne igindeki dans ve denge gelmektedir. Tiyatro
oyununda oyuncular sadece repliklerini sdylememekte bununla birlikte oyunun
icerigine gore dans figiirleri sergileyerek uyum gostermeleri de saglanmaktadir

(Ergiiven, 2019: 21).
2.3.5. Beden

Beden egitimi Meyerhold un biyomekanik oyunculuk yénteminde ¢ok dnemli
bir yere sahiptir. Her oyuncu i¢in gerekli beden egitimine sahip olmasi oyunculukta
giiclii durugunun bir simgesi olarak kabul edilmistir. Beden egitimi ¢ok Oonemli ve
gereklidir. Esnek beden hareketleri biyomekanik oyunculuk yonteminde kabul
edilemez, oyuncu bedeniyle ne kadar kararli hareketler yapar ise o kadar iyidir.
Meyerhold’ a gore pratik olmayan bilgiler asla yeterli degildir. Oyuncunun beden

hareketlerini ve beden yonetimini en iyi sekilde yapmasi gerekmektedir.

Oyuncular kendinden emin kararli hareketlerle oyunlarini sergilemelidirler. Bu
oyunculuk yontemine gore teknik hareketler kadar hareketlerin akil yoluyla
belirlenmesi ve uygulanmas: da olduk¢a énemlidir. Ozellikle oyuncu deposu olarak
bilinen tiim hareketler belirgin ve kesin olmalidir. Oyuncularin kurduklar1 oyunlar,
oynadiklar1 karakterler ve yazilan senaryo hatlariyla belirgin olmali her sey kurslar ile
belirlenmelidir. Her oyuncu karakteri ile ilgili hareketlerinde dikkatli ve 6zenli

olmalidir (Berktay, 1997).

Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk yonteminin temelini olusturan belli
baslt hareketler her oyuncu tarafindan bilinmeli her karakter iizerinde yapilan

calismalarda 6ncelik bu hareketlerden yola ¢ikilmalidir. Oyunculara ait olan belli bash

39



gorevler akla uygun ve akilci yollarla belirlenmelidir. Beden olabildigince dik
tutulmalidir ve her zaman akil bedenin iistiinde kabul edilmelidir. Akilla oynayan her
oyuncu bedenine hiikmedecektir. Oyunculuk yonteminde bedenin karaliligi énemli,

esnekligi ise oyuncu da kabul edilemez.

Meyerhold’un  biyomekanik oyunculuk yOnteminin olustugu temel
dayanaklarindan biri de tipki nesnelerin fiziksel duruslar1 gibi oyuncularinda
hareketlerinin 6nceden belirlenmesi gerektigi kosuluna dayanmistir. Oyuncularin tiim
hareketleri, refleksleri, duruslart ve yansitmak istedikleri duygulari tipki bir
malzemenin yapim agamasinda oldugu gibi 6ncesinden belirlenmeli ve bu siralamanim
disina ¢ikilmamalidir. Tiim bu sebepler goéz Oniinde bulundurularak denebilir ki
biyomekanik oyunculuk oncesinde ciddi bir ¢alisma ve Ozen gerektirmektedir.
Disipline edilmis her oyuncu Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk yonteminin bir

pargasini olusturabilir.

Bu yontemle oynayan her oyuncu hareketlerin basi ve sonunu vurgular.
Hareketlerin belirgin olmasi1 gereken oyunculuk yonteminde her hareket degerlidir.
Karakterler hareketlerden hareketler ise oyuncunun belirgin uygulamalarindan
meydana gelmektedir. Ozellikle her hareketin &ncesi ve sonrasimin belirlenmesi ve
oyuncu tarafindan vurgulanmasi oyuncularin yapmasi gereken temel seylerdendir. Bir
usta i¢in malzeme kullanimi ne kadar 6nemli ise biyomekanik oyunculuk egitiminde
de beden kullanimi, hakimiyeti o kadar etkilidir. Oyuncu bedenine hakim olmali her

hareketinin sorumlulugu ve bilincinde olmalidir (Nutku, 1963).

Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk yodnteminde oyuncularin her biri
bedenlerini yoneten ustalardir. Bedenlerinde gerceklesen her hareketin ve duygunun
bir sebebi ve sonucu vardir. Tiim bu sebepler ve sonuglar akilct yollarla bulunmustur.
Bedenin yonetimi agirlik merkezinin de hakimiyeti ile miimkiindiir. Oyuncular
biyomekanik oyunculuk yontemini kazanirken oncelik amaci olarak bedenlerini
tanirlar. Agirlik merkezlerini idare edebilirler. Bedenin ve agirlik merkezinin idare

edilmesi her oyuncunun hareketlerinin akilc1 bir sekilde olusmasini saglamaktadir.
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Hareketleri ve duygular1 yansitan her oyuncu higbir seyi kendiliginden
yapmaz. Yapilan her sey belli bir planin ve ¢alismanin tirliniidiir. Tiim bu ¢aligmalarla
birlikte biyomekanik oyunculuk yontemi kusursuz oyuncular yetistirmektedir. Her
oyuncu kusursuz hareketler sunmak i¢in kusursuz bir fizige sahip olmalidir.
Meyerhold’iin biyomekanik oyunculuk ydnteminde oyuncularin bedenlerini ve
duygularin1 tanimalar1 karakter hareketlerini sunmalarinda olduk¢a 6nemli bir yere
sahiptir. Fiziksel ve ruhsal olarak kendilerini tanmiyan oyuncular yetistirmek

biyomekanik oyunculuk yonteminin 6ncelikli amaglarindandir.

Biyomekanik oyunculuk isminden de anlasilacagi {izere oyuncunun mekanik
mekanigin insan viicuduna adaptesidir. Yani oyuncunun bedenine olan hiikmii ve
hareketlerinin mekanik olarak incelenmesi ve yonetilmesidir. Clinkii her oyuncu kendi
bedeninin miihendisidir. Bedenini nasil yonetecegini kavrayan oyuncular biitiin
hareketlerini kontrollii ve planli gergeklestirmektedirler. Biyomekanik oyunculuk
yontemine yardimeci olarak oyuncular bale gibi beden biitiinliiglinii ve kontroliinii

destekleyen sporlarla ilgilenebilirler.

Ozellikle dans, jimnastik ve akrobasi gibi fiziksel hareketlerin gelisimini
destekleyen spor dallar1 biyomekanik oyunculuk yontemine katki saglamaktadir.
Biyomekanik oyunculuk yonteminde dikkat edilmesi gereken bir diger konu ise
oyuncunun hareketlerini ve hareket gecislerini hizla yapmasidir. Bir hareketten bagka
bir harekete geciste her oyuncu hizli ve atik olmali hareketleri birbirinden
ayirabilmelidir. Biyomekanik oyunculuk yonteminde oyuncunun oynadigi her
karakter ay1 zamanda gorevidir. Baska bir deyis ile beden bir makine, oyuncu bir
makinisttir. Oyuncu tiim bedenine hakimdir, basindan parmak uglarina kadar

bedeninin her aninin ve yerinin farkinda ve kontroliindedir (Berktay, 1997).

2.3.6. Diksiyon

Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk yonteminde arastirilacak bir diger
baslik ise diksiyondur. Sadece bedeniyle sahnede olan oyuncu hareketleriyle birlikte
sesini de en 1yi sekilde kullanabilmelidir. Oyuncuyu izleyen seyircinin gorebilecegi ve

duyabilecegi tek kisi oyuncudur. Yukarida bahsedilen beden kullaniminin aynisi
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oyuncuda ses kullaniminda da olmalidir. Her oyuncu sesini en iyi sekilde egitmeli ve

kullanabilmelidir. Oyuncu, bedenine hakim oldugu gibi sesine de hakim olmalidir.

Meyerhold oyuncularin ses kullanimlar1 i¢in birka¢c madde ortaya koymustur. Bu

maddeler sdyle siralanabilir;

Seslerin basi ve sonu belli olmali, higbir ses yutulmamali, tinisini
kaybetmemelidir.

Soylenen her kelime derinlikle ifade edilmelidir. Agizdan ¢ikan her ses
net olmali, dagilmamalidir.

Kelimeler ve paragraflar net olmali, her oyuncunun sesi tiim izleyiciler
tarafindan rahatlikla duyulabilmelidir.

Sesler ve kelimeler yutulmamali veya yuvarlanmamalidir. Seslerin
ifade ettigi her duygu kelimelerle de ifade edilmeli ses tinis1 kontrol
edilmelidir.

Dudaklarda ki ifadeler kontrol edilmeli, ¢ikan seslere duygu
yiikklenmemelidir.

Her ses ve kelime kesinlikle (netlikle) ¢ikarilmali, seving, hiiziin, kaygi

gibi karakterin hissettigi her duygu seslerle izleyiciye yansitilmalidir

(Nutku, 2002).
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UCUNCU BOLUM
KONSTANTIN STANISLAVSKI VE VSEVOLOD

MEYERHOLD'UN OYUNCULUK YONTEMLERININ
KARSILASTIRMALI INCELEMESI

Tiyatro sanat1 gorsel sanatlar arasindaki en kadim sanat tiirlerinden birisi olarak
one ¢ikmaktadir. Bu baglamda tiyatro ilk caglardan bu yana bir¢cok degisim gecirmekle
birlikte toplumsal bir sagaltimin pargasi olarak ele alinmistir. Tiyatro sanat1 donemin
baskin felsefi goriislerinden ¢evresel etmenlerden ve bu alandaki sanat

kuramcilarindan ya da tiyatroculardan da etkilenerek giiniimiize gelmistir.

Tiyatronun bir biitiin olarak gecirdigi degisimler icerik, bicim ve islup
iliskilerinde aranmaktadir. Bu {i¢ temel ilke ise oyunlart metnini de sahneleme
tekniklerini de dekoru da oyunculuk yontemlerini belirlemektedir. Tiyatro oyunculuk
metotlar ile birlikte bir yaratik siirecini ifade etmektedir. Bu cercevede tiyatrodaki
deformasyon ve stilizasyon siirecleri Antik Yunan felsefesinin 6nemli isimlerinden
birisi olan Aristoteles’e kadar geri gotiiriilebilir. Aristoteles’in sanat anlayisinda
sanat¢1 taklit eden kisidir. Sanat¢i ‘taklit arac1’ olarak ritim, melodi ve misra 6l¢iistinii,
‘taklit edilen nesne’ bakimindan eylemde bulunan insanlari, ‘taklit tarz1’ olarak ise

hikaye etme yolunu kullanmaktadir (Aristoteles, 2002).

Bu yaklasim cercevesinde degerlendirildiginde taklit ve tiyatro i¢ ige iki temel
kavram olarak one ¢ikmaktadir. Tiyatral yaratim da taklit ve tiyatro ile beraber ele
alinmaktadir. Bu bakimdan tiyatronun igeriginde oyuncular olarak insanlar ve onlarin
eylem ve davranislari 6nem kazanmaktadir. Yani metindeki bir eser olarak piyesin de
seyirciye sunulmasinda oyuncularin metini yasamasi ve yasatmasi ayni zamanda

viicudunu kullanmasi da eylemleriyle miimkiin olmaktadir (Nutku, 2012).

Oyunculuk yontemlerinin merkezinde yer alan oyuncularin eylem ve
davraniglart ¢agdas donemde de tartisilan temel konulardandir. Oyunculuga dair
yontem Onerileri tiyatro kuramcilarinin bakis agisina gore sekillendigi gibi ilgili

toplulugun i¢inde bulundugu sosyal sartlardan da etkilenebilmektedir. Oyunculuk,
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temelde taklit yetenegini biinyesinde barindirmaktadir. Bir oyuncu metin de yer alan
ve yazarin kurmacasinin ya da gercek bir hayat dykiisiinden almis oldugu olaylarin
temsilcisi oldugundan sadece metni iyi 6zlimsemis olmasi yeterli degildir. Bununla
birlikte o karakterin davranigsal ozelliklerini de hareketlerini de temsil edebilmelidir.
Her hareketin kendi i¢inde bir mekanigi bulunur. Oyuncu egitimi metotlar1 sadece
kuramsal degil pratiktir. Stanislavski ve Meyerhold bu yaklasimin temel Onciileri

olarak one ¢ikmaktadir (Ozan, 2019).

Her iki tiyatro yonetmenin ayrildig: bir¢ok nokta olmakla birlikte ortak yonleri
de bulunmaktadir. Oyunculuk metodolojisi sadece tiyatro yonetmenlerinin estetik ve
oyunculuga bakis acilarindan degil donemsel degiskenlerden de de etkilenmektedir.
S6z konusu Meyerhold ve Stanislavski oldugunda ise bu donemsel degiskenlerin
basinda nesnellik metodolojisi gelmektedir. Nesnellik temel olarak bir seylerin
dlciilebilir olmasini gerekmektedir. iki tiyatro yonetmenin oyunculuk ydntemleri
nesnel ve bilimsel olmas1 yoniiyle de oyunculugu bir metot olarak anlama bakimindan
da ortaktir. Cagdas tiyatronun yapilanmasinda tiyatronun diger dgeleri (sahne, dekor,
kostlim, aksesuar gibi) gibi oyunculuk da belli bagli metotlar {izerinde anlasilmaya
baglanmistir. Dolayisiyla tiyatroda oyuncu olmanin sartlar1 ve egitimleri belirli

birtakim yaklasimlara ve ilkelere baglanmaya baslamistir (Karaboga, 2010).

(Cagdas tiyatroda bu bakis acis1 degisiminin yagsanmasinda hem Meyerhold hem
de Stanislavski’nin metotlar1 nemli birer kuramsal ve pratik faaliyetler biitiinii olarak
benimsemeye baslanmistir. Bu dogrultuda her iki yonetmenin oyunculuga dair
beklentileri, teknik metotlart farkli olsa da oyunculugu belirli bir metodolojik
cercevesinden gormeleri ve bu sekilde degerlendirmeleri ortak bir noktadir. Iki
yonetmenin de oyunculuk sanatina bu sekilde -yani egitim ve metodolojisi
penceresinden- bakmasi oyunculugun kendi basina profesyonel bir disiplin olmasinda
da son derece 6nemli roller listlenmistir (Karabulut, 2014). Tiyatronun temelinde
metindeki olay, kurgu ve duygunun izleyiciye gecirilmesi, anlatilmasi yer almaktadir.
Bu temel amacin gerceklestirilebilmesi ise oyunculara baglidir. Dolayisiyla oyunculuk
ayni zamanda sanatgiliktir ve gelistirilmesi i¢in oyunculuk yontemleri ortaya ¢ikmistir.

Literatiir incelendiginde en 6nemli oyunculuk yontemleri gelistirmeleri bakimindan
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Stanislavski ve Meyerhold’un 6ne ¢iktig1 gézlemlenmektedir. Her iki tiyatrocu da
sadece Rusya edebiyatini ve tiyatrosunu degil Avrupa’y1r Amerika’y1 ve Japonya’y1 da

etkilemis dnemli kuramci ve tiyatroculardir (Oziiaydin, 2011).

Stanislavski ve Meyerhold’un gelistirmis oldugu oyunculuk sistemleri
sonucunda gerc¢ekei bir tiyatro anlayisi meydan gelmistir. Gergekgi tiyatro anlayisinin
ortaya ¢ikmasi oyuncunun sahnede hangi davranislari nasil sergileyecegine dair fikir
tartismalarinin da olusmasim1 saglamistir. Oyunculuk {izerine yapilan kuramsal
tartismalar ayni zamanda stiidyo ve sahne ortaminda pratik olarak da uygulamali
alanda da tartigmalarin ortaya ¢ikmasini saglayarak oyunculu metotlarinin gelismesini
tetiklemistir. Oyuncularin sahnede ne tiir davranislar sergilemesine yonelik tartismalar
sadece davranis nasil sergilenmesi noktasinda degil bununla birlikte hangi
davraniglarin 6ne ¢ikmasi gerektigi konusu da dnem kazanmistir. Sahnede giindelik
dis1 davraniglar1 m1 yaratilmali yoksa daha gergekei bir izlek takip edilerek giindelik
davraniglart m1 takip edilmeli tartismasin da oyunculuk yontemlerini etkilemistir

(Morris, 2012).

Oyuncularin sahne davraniglarinin neler olmasi gerektigi ve nasil olmasi
gerektigi konusunda 19. Yiizyil en verimli tartigsmalarin yapildigi donemlerden
birisidir. Psikolojik gergekgi bir oyunculuk yonteminin benimseyen Stanislavski’ye
gdre “iyi ya da kotii oynamamz 6nemli degildir. Onemli olan gergege uygun
oynamanizdir” (Stanislavski, 1992: 81). Stanislavski i¢in gergege uygun oynamak
demek aslinda dogaya uygunluktur. Dolayisiyla oyuncular rollerine hazirlanirken
gercekel bir izlegi takip etmelidir. Stanislavski’ye gore oyuncular oyunculuk
metodolojisine dair yanliglari1 da ger¢ek¢i smirlar iginde revize etmelidir
(Stanislavski, 1996a: 30-32). Bu dogrultuda Stanislavski oyuncularin sahnede
giindelik davraniglari olusturmasin1 benimsemektedir. Meyerhold un yaklasiminda ise
dogalciliga ve sahnede giindelik davranislar gelistirmeye karst bir metot
gelistirilmistir. Dogalcilik karsiti bir oyunculuk yontemi One c¢ikaran yonetmen
simgesel, stilize edilmis ve soyutlanmis bir yolu tercih etmis, diger bir ifade ile
‘giindelik dis1” davranislar {izerine odaklanmistir (Nutku, 2002). Meyerhold ve

Stanislavski’nin ayrildigi temel noktayr gercekgilik yorumu olusturmaktadir.
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Meyerhold kars1 gergekei bir anlayisla yeni bir oyunculuk teknigi gelistirmistir. Bu
baglamda Meyerhold gergek¢i olmayan yani gilindelik dist davraniglarin  nasil
olusturulacagi tizerine odaklanmisg ve stilizasyon-deformasyon siireci, 6zellikle Vsevolod
Meyerhold, yontem arayisinda olan uygulamacilarin ¢alismalarinda yogunluk
kazanmigtir. Stanislavski (1863-1938)’nin 6grencisi olan Meyerhold (1874-1940),
dogalci tutumun karsisinda yer alarak “Biomekanik™ oyunculuk anlayisini gelistirmis

ve “Fiziksel Eylemler”i caligmalarinda ilk siraya koymustur (Sahin, 2021).

3.1. Stanislavski ve Meyerhold’un Oyunculuk Ydntemlerinin

Benzerlikleri ve Farkhiliklar:

Stanislavski ve Meyerhold arasindaki benzerlikler ve farkliliklar her iki tiyatro
yonetmeninin de birlikte yasamasi ve birlikte tiyatro yapma imkani bulmasi tizerinden
degerlendirilmektedir. Bu ¢ergcevede Stanislavski ve Meyerhold ayn1 donemde birlikte
yasadiklar1 i¢in benzerlikleri ve farkliliklar1 kuramsal ve tarihsel bir yakinlik degil
sahne yakiligidir. Literatiir incelendiginde gerek tiyatro yaklasimi iizerinden gerekse
de oyunculuk metotlar1 lizerinden giiniimiizdeki tiyatro yonetme ile gecmisteki bir
tiyatrocunun bakis agilar arasinda da benzerlik ve ayriliklar olabilmektedir. Ancak
Stanislavski ve Meyerhold arasindaki benzerlik ve farkliliklar birlikte yasadiklar
donem baglaminda degerlendirilmelidir. Bununla birlikte iki yonetmenin benzedigi ve
ayrildigr yerlerin 6nemli olmasinda her iki yonetmenin de oyunculuk iizerinde tiim

literatiirli etkileyen metotlar gelistirmis olmasi etkilidir (Blair, 2008).

Aralarinda 11 yas farki bulunan iki ydnetmenden Stanislavski aslinda
Meyerhold’un 6grencisidir. Su halde oOncelikle Meyerhold’un Stanislavski’den
etkilendigi sdylenebilir. Bu etkilenmenin ve benzerligin birinci ayagint Meyerhold un
da hocas1 Stanislavski gibi tiyatro oyunculugunu metodoloji iizerinden kurmasidir.
Her iki yonetmenin de mesele metot {izerinden yaklagsmasi birinci benzerliklerini teskil

etmektedir. Tkinci benzerliklerin ise metodun nesnel formlar tizerinden ilerlemesidir.

Stanislavski ve Meyerhold’un etkili oldugu dénemde Rusya’da sosyalizmin
gelistigi doneme denk gelmektedir. Bu donemdeki Sovyet sosyalizmi ve

Marksizm’inin temel 6zelliklerinden birisini nesnellik ve bilimsellik teskil etmektedir.
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Bu bakis agis1 sadece sanayi ve bilim diinyasini degil metodun olusturulmasi adina
tiim alanlar1 etkilemistir. Dolayisiyla sanat da bu durumda etkilenerek oyunculuk i¢in
nesnel, bilimsel metotlar gelistirilmeye baslanmistir. Stanislavski ve Meyerhold farkli
oyunculuk metotlar1 gelistirmis olsalar da ¢ikis noktalarinin bu bakimdan da benzer

oldugu gozlemlemektedir.

Ifade edildigi iizere bilimsel yaklasimlar sadece iiretim araglarini degil sosyal
bilimleri ve sanati da etkilemeye baslamistir. Ancak bilimin iiretim araglarina olan
pratik etkisi ile sosyal ve estetik alana etkisi farkli olmustur. Bu baglamda bilimsel
calismalarin s6z konusu sanat oldugunda en Onemli etkisinin metot oldugu
sOylenebilir. Her sanat dali kendi i¢in de gerek teorik gerekse de pratik ¢ergevelerde
egitim de sunmaktadir. Yani bir yandan sanatsal iiriin icra edilirken diger yandan da
bu icranin nasil yapilacagina dair egitimler verilmektedir. Egitim durumu tiyatro
baglaminda diisiiniildiiglinde oyuncularin nasil daha etkili 6grenme gercgeklestirecegini
icermektedir. Bu 6grenme igeriginde ise en dne ¢ikan ilke ise rol yapabilme bagka bir
karakterini canlandirabilmektir. Sanatin tiim alanlar1 igin ortak bir ilke varsayilacaksa

bu ilke de yetenektir.

Herhangi bir sanat dalinin icra edilebilmesi i¢in insanlarin o alana dair
yetenekli olmasi gerekmektedir. Ancak sadece yetenekle de sanatin icrasinin
miitkemmel formuna ulasacagi diisiiniilmediginden yetenegin daha iyi gelistirilmesi
adina sanat alaninda da egitimler verilmeye baslanmistir. Nitekim gilinlimiizde de hem
yetenek hem egitim ilkelerinin ayn1 anda dikkate alind1g1 gozlemlenmektedir. Ornegin
konservatuarlarin oyunculuk boliimlerine girecek adaylar dnce sozlii ve pratik bir
sahne sinavindan gegmektedirler. Bu sinav aslinda adayin oyunculuga dair yeteneginin
olup olmamasinin incelendigi asamadir. Bu asamadan sonra ise egitim siireci
baglamaktadir. Giliniimiizde diinyanin bir¢ok bolgesinde oyunculuk egitimi
profesyonel olarak ele alinmakta ve belirli metodolojiler iizerinden yiiriitilmektedir
(Fuat, 1961: 43).

Stanislavski ve Meyerhold’un oyunculuk teknikleri {izerine ¢alismalar
yapmasindaki teorik arka plan bu dogrultuda ortiismektedir. Her ikisi de oyunculugu

sadece yetenek Tlizerinden degil bununla birlikte egitim ve metot {izerinden
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degerlendirmektedirler. Bilim ve tiyatronun bu kadar ¢ok yakinlagtigt donem ise
yirminci yiizy1l olmustur. Aslinda bilimsel teknolojiler 2000°1i y1llarla birlikte sadece
oyuncu egitimlerine yon vermemistir. Ayn1 zamanda oyunlarin sunumlarinda da
(6rnegin dis ses ya da geriye doniik olaylarin yansitma yoluyla aktarilmasi gibi) etkili
olmaya baglamistir. Bu siirecin ilk niivelerinin yirminci yiizyilda oldugu
goriilmektedir. Natiiralizmin kendisini 6zgii bir yaklagimla ortaya ¢ikmasi da bilimsel
metodolojilerle tiyatro tekniklerinin birlesmesinin 6niinii agmistir. Ozelikle Zola ve
Strindberg®in yaklasimlar tiyatronun da metodolojik olarak degerlendirilmesinde

onemi rol oynamigtir (Dahlstrom, 1958: 3).

Stanislavski’de bu tiirden ¢alismalarin yogun oldugu bir ortamda her seyden
oyunculuk i¢in metot gelistirme cabasi i¢cine girmistir. Hidge bu donemdeki metot
gelistirme cabalarin1 soyle ifade etmektedir: “Yiizyilin basinda nesnel, bilimsel
arastirmanin etkisidir. Batt Avrupali arastirmacilar hiinerlerini gelistirecek model ya
da sistem ve denenmis teknikler anlamina gelen kesin ve nesnel bir oyunculuk dili

arastirmaya basladi” (Hodge, 2000:2).

Nesnel oyunculukla kast edilmek istenen sey ise -gerek Meyerhold gerekse de
Stanislavski agisindan- oyuncu egitimlerindeki ¢iktilarin dogrudan olgiilebilir ve
degerlendirilebilir olmasidir. Bununla birlikte metodun nesnel olmasi 6gretilebilir
olmasini da saglamasi agisindan da énemlidir. Herkesin anlasilir ve 68renilebilir bir
sistemin olmasi nesnellik iizerinden her iki yonetmen tarafindan da belirtilmektedir.
Ancak yontemin icerikleri farklidir. Bu ayrildiklar temel alanlardir. Iki ydnetmenin

benzerligi ise yontem arayisinda gizilidir.

Stanislavski’nin oyunculuk tekniginde dikkat cektigi temel husus da bu
nesnellik ilkesidir. Nesnellik ilkesi g¢ercevesinde iki temel soru yonelmektedir:
“Gergekten bunun tiim zamanlarda gecerli yasalar: var midir” ve “yaratici siireg i¢in
bir sistem olabilir mi?”. Bu iki soru Stanislavski’nin aslinda evrensel bir metot

gelistirme c¢abast i¢inde de oldugunu gostermektedir. Boyle bir metodun

5 Johan August Strindberg (22 Ocak 1849, Stockholm — 14 Mayis 1912, Stockholm), Isvegli oyun yazari
ve romancidir.
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gelistirilebilmesi iginse nesnellik iizerinden hareket edilmesi gerekmektedir. Bu
sorularin Sanat Yasamim adli eserde cevaplandigi goriilmektedir. Stanislavski’ye gore
“sistemin fizyolojik ve psikolojik gibi belli boliimlerinde, yaratici siireglerde daima
gecerli yasalar vardir. Bunlar kusku gotiirmezdir, biitiiniiyle biligseldir ve bilim

tarafindan denenmis, dogrulanmistir” (Staniskavsky, 1980:483).

Gorildiigii lizere Stanislavski metodolojisinin ¢ikis noktasini bilim teskil
etmektedir. Bu siire¢ psikoloji biliminin de gelismesinden ayr1 bir sekilde ele
alimmamalidir. Nitekim 20. Yiizyilda psikoloji alaninda da bir¢cok yeni teori ve
deneyler ortaya kondugu goriilmektedir. Stanislavski’nin psiko-fiziksel bir sistem
sunmasinda da psikolojik Ogretilerin rolii bulunmaktadir. Ona gore oyunculuk
yonteminin tesis edilebilmesi adina insan dogasinin hem fiziksel hem de psikolojik iyi
analiz edilmesi gerekmektedir. Metodun gelistirilmesi adina bu yaklasimin Meyerhold
diisiincesinde de ortak oldugu sdylenebilir. Nitekim Meyerhold i¢in de insanin
bedensel ve fizyolojik olarak biyomekanigi 6nemli oldugundan bedenin taninmasi ve
bilinmesi gerekmektedir. Bu ¢ercevede her iki yonetmenin doénemin psikolojik

geligsmelerinden etkilendigi soylenebilir.

Bu donemde psikoloji de sosyal bir bilim olarak kabul edildiginden
yonetmenlerin bu alana kendilerini yakin hissetmeleri dogal goriinmektedir. Ciinkii
tiyatro sanatinin merkezinde de insanlar yer aldigindan insanlarin gerek fizyolojik
gerekse de psikolojik anlagilmasi metot gelistirebilmek adina iki yonetmede 6n ayak
olmustur. Ribot® (1839-1916)’un c¢alismalarinda da etkilenen Stanislavski igin

oyunculuk metodunda karakterin i¢ine girme gerekligi ortaya ¢ikmustir.

Meyerholdla Stanislavski’nin metodun ortaya konmasi adina nesnellik ve
bilimsellik ilkeleri ilizerinden birlesseler de insanin psikolojisine dair noktalarda

ayrilirlar. Bu gercevede psikolojik alanda etkilendikleri teorisyenlerin de farklilastig

6 Théodule-Armand Ribot Fransiz psikolog. Ribot 6nce Sorbonne'da, sonra da Collége de France'da
profesorliikk yapti. Ilk Fransiz deneysel psikoloji kuramcisidir. Caligmalar: kisiligin psikofizyolojik
Ogretisi dogrultusundadir.
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sOylenebilir. Stanislavski Ribot’un ii¢ temel kavrami alarak kendi oyunculuk

yontemine uyarlamistir:

Irade: Ribot’a gore insanlar Ozelikle fizyolojik hastaliklarinda kendi
iradelerine gore iyilesme siireglerini olumlu anlamda degistirebilmektedir.
Stanislavski ise iradeyi sahnedeki yaraticiligin gelistirilmesi adina kullanir.
Dolayistyla ona gore oyuncular 6ncelikle yaratici oyun sergileme yoniinde bir

iradeye sahi olmalidir.

Duygusal Hafiza: bu yaklasima gore insanlarin sinir sistemleri Onceki
deneyimlerin de izleri tagimaktadir. Yani bir sekilde zihnimizde
kaydedilmektedir. insanlar disaridan aldiklari uyaranlarla eski duygularini
yeniden duyumsayabilmektedirler. Bununla birlikte Ribot’a gore farkli
deneyimsel izler hafizamizda birlesebilmektedir. Birlesen deneyimler aslinda
bizim hi¢c yasamadifimiz deneyimleri de hissedebilmemize olanak
saglamaktadir. Stanislavski bu bakis acisindan hareketle sahneden katili
canlandirmast gereken oyuncunun karaktere girebilmesi i¢in birini dldiirmiis
olmasina gerek yoktur demektedir. Ciinkii insanlar da zaman zaman bagska
canlilara (hayvan ya da bitki gibi) zarar verebilmektedir. Buradan hareketle de
cinayet ve zarar verme duygusunu da sugluluk duygusunu da 6zlimseyebilir

yaklagimi ortaya ¢ikmaktadir.

Diisiince ve duygularin yayilmasi: insanlar heniiz konusmaya baslamadan 6nce
de aslinda iletisim kurmaya baslarlar. Iste Stanislavski bu iletisim bicimde

insanlarin fizyolojik hareketlerini 6ne ¢ikarmaktadir (Eren, 2020)

Stanislavski beslendigi bu ii¢ temel psikolojik ilkeyle Meyerhold’un

biyomekanik yontemi birlikte diisiintildiiglinde arada bazi farkliliklarin oldugu

gdzlemlenmektedir. irade ve duygusal hafiza ilkeleri Stanislavski’nin igsel ve

psikolojik karakter egilimleriyle dogrudan bir sekilde oOrtiismektedir. Ancak

Meyerhold’un yaklasimi ise bunun tam tersini savunmaktadir. Ciinkii Meyerhold roliin

ve role dair hareketin de disardan gelmesi gerektigini ifade etmektedir. Oysa

Stanislavski’nin esinlendigi Ribot yaklagiminda da goriildiigli iizere igerden bir
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hareket s6z konusudur. Hem irade hem de duygusal hafiza insan psikolojisinin 6nemli
bir parcasi olarak one ¢ikmaktadir. Nitekim iradenin kontrol edilebilmesi i¢in de
duygusal hafizanin yeri geldiginde kullanilabilmesi i¢in de insanin kendisini kendi
iginden kontrol etmesi gerekmektedir. Bu kontrol ana merkezi ise insan psikolojisidir.
Ancak Stanislavski’nin Ribot’tan etkilenmis oldugu {i¢iincii madde olan diisiince ve
duygularin yayilmasi ise Meyerhold’un da iizerinden hem fikir olacag: bir ilkedir.
Nitekim Meyerhold diisiincesinden oyuncularla izleyiciler arasindaki iletisimin
saglanmast igin oyuncunun karaktere biiriinmesine gerek yoktur. Onemli olan mekanik
bir sekilde ilgili davranist sergilemesidir. Ribot’un diisiince ve duygularin yayilmasi
ile ifade ettigi sey de insanlarin iletisime ge¢mek icin konusmaya gerek olmadig
yoniindedir. Dolayisiyla Meyerhold’un sistemiyle Ortiistiigli soylenebilir (Kerber,
2016: 54).

Stanislavski’nin oyunculuk sistemi semasi Ribot’tan hareketle soOyle

cizilmektedir:

Gorsel-4. Stanislavski Diyagram
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(Kaynak: wikipedia.org)
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Gorsel de Stanislavski'nin "diyagramina gore, dramada bir karakterin genel
"siiper gorevi" (en istte) pesinde kosan bir roliin i¢ (sol) ve dis (sag) yonleri
gosterilmektedir. Biyolojik bir ¢alisma olarak ele alinan bu diyagramin sol tarafindan
deneyim yer alirken sag tarafindan ise igsellestirme boliimii bulunmaktadir. Sinir ag1
ticlii nedensellik itkisinden yayilir. Daha yakindan incelendiginde, merkezi omurganin
dikdortgen seklinde kutucuklart oldugu goriiliir ve bunlar rolii olusturan eylemlerdir.
Bu eylemler neden ve arzu itkileriyle yonetilir. Duygu ve semanin tiim enerjisi yasam

arastirmasinin zirvesine dogrudur.

Stanislavski sisteminde oyuncu nesnel yollardan giderek tepede yaratici bir
oyunculugu kesfetmektedir. Nesnellik ve bilimsellik kaygisi gerek Stanislavski igin
gerekse de Meyerhold i¢in sadece dénemin bilimsel gelismelerinin getirdigi bir durum
degildir. Bu donem Rusya’da sosyalist bir yonetim yer almaktadir. Kendisini
ispatlamak ve diinyaya sosyalizmin de iyi bir yonetim bi¢imi oldugunu gostermek
istediklerinden bilim ve nesnelligine fazlasiyla 6nem vermislerdir. Sovyet Marksizmi
olarak adlandirilan bu dénemde pozitivist egilimler de zirveye ¢ikmis oldugundan
sanatsal faaliyetlerin de hem bu pozitivist diizlemde hem de toplumsal gergekg¢i
temelden ele alindig1 goriilmektedir. Meyerhold ve Stanislavski’nin bu baglamda da

birbirlerine yakinlastiklar1 s6ylenebilir.

Stanislavski Bir Aktor Hazirlaniyor adli kitabini bu gelismeler 1s18inda kaleme
almistir. 1938 yilinda yayinlanan bu eser Krementsov (1997: 50)’un vurguladig: lizere
Mendelyev ve Pavlov gibi isimlerle iliskilendirilmistir. Kremenstsov bu iki ismi
(Pavlov ve Mendelyev) Sovyet déneminin kurucu babalari olarak ifade etmektedir.
Kurucu olarak ifade edilmelerindeki ana etmen hem madde hem vatansever hem de
uygulayict olmalari iizerinden temellendirilmektedir. Sovyetler yeni bir yonetim ve
yeni bir ekonomi politikle ortaya ¢iktigindan birgok farkli alanda kurucu olmak
istemistir. Iste bu kuruculugun temelinde de bilimsellik ve toplumculuk yer almistir.
S6z konusu Meyerhold ve Stanislavski oldugunda ise bu kuruculugun tiyatro ve
oyunculuk alaninda kendisini gosterdigi gézlemlenmektedir. Yeni bir sistem ve teknik
arayisinin altinda bu etmenlerin yatmainin her iki yonetmen icin de ortak bir taraf

oldugu soylenebilir.
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Cevik (2012)’in aktardigina gore Stalin, Stanislavski’yi tiyatronun kurucu
babasi ilan etmistir. Bu durum her alanda oldugu gibi sanat ve tiyatro alaninin da
yeniden kuruldugunu géstermesi bakimindan 6nemlidir. Bu ¢ergevede Stanilavski’nin
oyunculuk teknikleri 1934 yili ile birlikte Rusya’da kullanilan tek yontem olmustur.
Sematil bir sistem lizerinden hareket eden Stanislavski sisteminin bilimsel agidan
psikologlarin izini slirdiigii goriilmektedir. Sema ve tekniklerin olmasi gerek
Meyerhold gerekse de Stanislavski icin teknigin Ogretilmesini saglayan temel

dinamiklerdendir.

Meyerhold’a gelindiginde ise onun diisiincesinde de oyunculuk egitiminin
temeli bilimseldir. Biyomekanik yontem de bu bilimsel temelden hareketle ortaya
cikmistir. Meyerhold i¢in de tipk: Stanislavski de oldugu gibi Rus devrimi sonrasinda
Sovyet kiiltiiriinde gelisen bilingli tasarim egiliminin farkina vardi ve tiyatro alanina
bu egilimi enjekte edenlerin merkezinde yer aldi. Ekim devriminden bes yil sonra
1922°de egemen uygulamacilik goriisiiyle kendi oyunculuk sistemi iligkisini agik¢a
savunmaya basladi. Bu girisimin ortaya c¢ikmasi yoniiyle de Stanislavski ile
ortiismektedirler. Nitekim Stanislavski sisteminde oldugu gibi Meyerhold sisteminde
de sanat bilimsel kurallara dayanarak olusturulmali ve oyunculuk bilingli bir siire¢

olmalidir (Meyerhold, 1991:198).

Oyunculugun bilingli bir siire¢ olmasi demek hem egitim yoniiyle
nesnellestirilmesi gerekligini gostermekte hem de gelisigiizel yapilmamasi gerektigini
gostermektedir. Bununla birlikte aslinda oyunculugun 6gretilebilir olmasina dair de
bir yaklasim ortaya ¢ikmaya baglamistir. Meyerhold ve Stanislavski’nin ayrildig: yer
ise bilingli oyunculugun iceriginin nasil olacagidir. Stanislavski i¢in oyuncunun ilgili
karakteri canlandirabilmesi i¢in o karakterin psikolojisine girmesi gerekmektedir.
Dolayistyla karakter ancak igerden, psikolojik bir hamleyle sahneye tasinabilir. Ancak
Meyerhold boyle diisinmemektedir. Ona gore oyuncular gerek metnin gerekse de
karkaterlerin psikolojik yiikiinii ¢ekmek durumunda degildir. Bu bakimdan
Meyerhold’a gore 6nemli olan karakterin biyomekanik bir sekilde taklit edilmesidir.

Ciinkii duygu geg¢isini veren sey bu hareketlerin iginde saklidir. Oysa Stanislavski
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duygu ve anlamin verilebilmesi i¢in 6nce o duygusal psikolojiye girilmesi gerektigini

ifade etmektedir.

Meyerhold icinse duygusal gecisin saglanabilmesi i¢in mekanik hareketlerin
gosterilmesi yeterli olacaktir. Ancak Meyerhold sisteminin sadece biyomekanik
indirgemecilik olarak da algilanmamas1 gerekmektedir. Nitekim Meyerhold’un
yonteminde karakterin canlandirilmast ve metindeki gibi sahneye aktarilmasi
gerekmektedir. Insanlar ilgili karaktere sadece psikolojik gecislerle degil fiziksel
istedigi karakterin diinyasim1 ¢ok daha etkili bir sekilde yansitacaktir. Dolayisiyla
disaridan yapilan fiziksel hamle oyuncunun hem rol kabiliyetini saglayacak hem de

kendisini sahneye koymasini kolaylastiracaktir.

Meyerhold tiyatro hayatinin 6nemli bir bdliimiinti Stanislavski’nin yaninda
gecirmistir. Ancak stire¢ i¢inde Staniskavski’den ayrilan Meyerhold kendi stiidyosunu
kurmugtur. Stanislavski de ilk stiidyo deneyimini Meyerhold’un araciligiyla yagamistir
(Tanyel ve Esen, 2016). Stanislavski’nin Meyerhold’a yaklasmasinda Meyerhold’un
yeni oyuncu tiplerinin aragtirtlmasi etkili olmustur. Stanislavki, Meyerhold’un
stidyosunda yer alsa da dogrudan katillm da gostermemistir. Stanislavski
Meyerhold’un stiidyosuna maddi ve manevi destek verse de stiidyoyu Meyerhold idare
eder. Ancak iilkedeki siyasi karsilikliklar nedeniyle bu stiidyo kapanmak zorunda
kalmistir. Bu stiidyo her iki yonetmen agisindan reji buluslart agisindan 6nemlidir.
Meyerhold rejinin  degerlendirilmesi ag¢isindan Stanislavski’den ayrilmaktadir.
Nitekim Meyerhold’un yaklasiminda reji buluslar1 dayali bir oyunculuk yonteminin

koklestigi goriilmektedir.

Stanislavski’nin oyuncu yonteminde tek amag¢ ortaya iyi bir tiyatro oyunu
koyma degildir. Bununla birlikte aynt oyunun i¢inden yine oyuna bagli olarak
oyuncularin da ¢ikmasini saglamaktir. Bu cercevede Stanislavski i¢in gerek oyunda
gerekse de oyuncularin metodolojik olarak yetismesi ve Ogrenmesi siirecinde
yonetmen olarak kendi diigiincelerinden daha ¢ok oyuncularin i¢ diinyasin1 merkeze
alir. Dolayisiyla Stanislavski’nin oyuncu merkezli diisiindiigii yorumu yapilabilir.

Oyuncunun var olan tiyatro metnini karaktere biirlinerek sunabilmesi i¢in yéonetmenin
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de oyuncunun i¢ diinyasina hakim olmasi gerekmektedir. Reji de bu durumdan
etkilenerek kurulmaktadir. Yonetmenler rejilerini oyuncularin i¢ diinyalarini goéz

ontinde bulundurarak tasarlamalidir (Camurdan, 2011: 24).

Stanislavski ve Meyerhold 6zgilin bir tiyatro yaklasimi ortaya koymaya
calisirken Stanislavski reji  yaklasimini 6ne ¢ikarmaktadir. Nitekim reji de
Stanislavski’nin 6zgilinliigiinii ortaya koydugu alanlardan birisidir. Sahnenin de
tasarimin da 6zgiin olmasi gerekmektedir. Stanislavski (1995) oyunlardan iyi bir
oyuncu ¢ikarmak istediginden sahnenin tasarlanmasinda da rejiye 6nem vermektedir.
Bu baglamda Stanislavski oyunun sahnelenmesi igin gerekli olan aksesuar ve
kostiimleri de dikkatli segmistir. Secilen aksesuarlarin ger¢ege uygun olmasi en dnemli
unsurdur. Aslinda Meyerhold i¢in de sahne ve sahneleme teknikleri gercekgilik
cergevesinden Onemlidir. Meyerhold icin sahnenin tasarimlanmasinda sahne ile
izleyicilerin i¢ ige olmasma 6nem verilmistir. iki yonetmen de sahneleme ilkesin
onemsenmekle birlikte Meyerhold’un sahne izleyici baglaminda degerlendirilmis ve
gercekeiligin  bu boyutu One ¢ikarilmistir. Sahnenin dekoru ya da oyunun
diyaloglarindan daha c¢ok oyuncu bedeni ve hareketleri tiyatroya eklemlenmistir.
Meyerhold'un yaklagimi izleyicinin oyuncunun bedeni tizerinden olaylari izledigi bir

teknik yaratmakti (Cetin, 2021).

Meyerhold 6grencisi oldugu Stanislavski’nin oyuncu teknigini de teorik
yaklagimini da ¢ok iyi analiz etme imkanin1 bulmustur. Stanislavski i¢in énemli bir
ilke olan gerceke¢ilik oyuncular iizerinden ilerlemektedir. Bu cercevede Stanislavski
gercekeilik ilkesini oyuncunun hem fiziksel hem de psikolojik eylemleri baglaminda
degerlendirmektedir (Karaboga, 2005a :126).

Meyerhold kariyerinin baslarinda Stanislavski’nin izinden gitse de siire i¢inde
oyunculuk {iizerinden yeni bir metot gelistirmeye baslar. Ciinkii ona gore
Stanislavski’nin fiziksel ve psikolojik yaklasimi yeni bir sey iiretmeyen kisir bir
dongiiye girmis durumdadir. Dolayistyla Meyerhold Stanislavski’nin yontemine kars1
oyunlarindan duygusal ve igsel durumlarmin digindaki bir noktadan hareket etmeye
karar vermistir. Bu nokta ise ¢ok daha belirgin ve nesnel fiziksel bir sahneleme

estetigidir. Yani Meyerhold diisiinsel ve sanatsal estetigini Stanislavki’nin tersine
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gelistirerek, oyuncunun bedenini ve seyirciyi, illiizyondan ¢ikararak dordiincti duvar
kavramin1 ortadan kaldirmistir. Meyerhold i¢in gercegin taklit edilmesi ama
oyuncunun bunu belirli bir mekanik icinde yapmasi beklenir. Dolayisiyla
Stanislavski’nin bakis a¢isindaki gibi Meyerhold diislincesinde oyuncunun igsel
durumundan daha ¢ok oyuncunun oyunculuk yontemlerinin mekanize edilmesi s6z

konusudur (Soézer Ozdemir, 2021).

Meyerhold’un oyunculuk yonteminde mekanik tekniklerle birlikte tiyatrodaki
dordiincii duvarin ortadan kaldirilmasi 6nem kazanmaktadir. Dordiincii duvar kavrami
tiyatroda izleyici ile oyuncu ve oyun arasindaki mesafeyi ifade etmektedir. Meyerhold
sadece bir yandan oyuncu yontemleriyle diger yandan da sahneleme teknikleri ile
oyunla izleyici arasindaki mesafeyi kaldirarak izleyici ile oyununun i¢ ice gegmesini
hedeflemistir. Diderot’a kadar geri gotiiriilen dordiincii duvar kavrami 19. Yiizyil

tiyatrosundaki gercekeilik akimu ile birlikte gelismeye baslamistir (Stirticii, 2019).

Gelinen noktada Meyerhold ve Stanislavski i¢in de oyuncunun ve oyunculuk
yontemlerinin 6nemli bir yerde durdugu sdylenebilir. Bu bakimdan ortak bir yerden
hareket ederler. Her iki yonetmenin birbirlerine benzedigi bir diger noktay: ise
izleyicinin  oyundan etkilenmesini  saglamaktir. Izleyicinin  etkilenmesini
saglayabilmek i¢inse tiyatro metnindeki duygunun ve anlamin temsil edilmesi
gerekmektedir. Bu diisiinceler lizerinde degerlendirildiginde aslinda her iki yonetmen
de hem fikirdir. Ancak tiyatronun bir sanat ve kurgu olarak izleyiciyi oyuncu
tizerinden nasil etkileyecegi konusunda ayrilmaktadirlar. Yani bir oyuncu sahne neleri
nasil yaparsa duygu gecisi daha etkin olur konusunda farkli yaklasimlar

sergilemislerdir (Karaboga, 2001).

Duygu gecisini saglayan ve dolayisiyla izleyicinin etkilenmesini saglayacak
birincil unsur oyuncudur. Su halde gerek Meyerhold gerekse de Stanislavski igi
oyuncunun oyunculuk yontemleri en onemli husus olarak onem kazanmaktadir.
Meyerhold i¢in Onemli olan sey seyircinin oyundaki duyguyu hissetmesini
saglamaktir. Sahneyi izleyiciyle biitiinlestirmek istemesinin temel nedenlerinden
birisini de yine izleyicinin duyguyu hissetmesini saglamak olusturmaktadir. izleyiciye
duygunun gegebilmesi adina oyuncunun bu duygular1 hissetmesine gerek olmadigin
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diistinen Meyerhold i¢in dnemli olan sey teknik ve mekaniktir. Yani bir oyuncu; ilgili
duygu durumunu ya da duygu durumunu temsil eden hareketleri belirli bir estetikle

mekanik olarak yansitarak da izleyiciye duygu gegisini saglayabilmektedir.

Su halde Meyerhold diisiincesinde oyuncunun canlandirmis oldugu karakterin
duygusunu kendi i¢ diinyasinda hissetmesine Stanislavski diislincesindeki kadar nemi
yoktur. Bu baglamda Meyerhold i¢in oyuncu metindeki karakteri tim duygusuyla
kendinde yasamasina olmadigin1 savunmaktadir. Dordilincii duvar kavraminin
yaraticilarindan birisi olan Diderot i¢in de bir tiyatro oyunun da aslinda oyuncu higbir
sey hissetmez. Sadece her oyuncu canlandirdig: karakterin duygularini hissediyormus
gibi yapar, yani oynar. Oynamak demek karakterin canlandirilmasi demektir,
karakterin yasanmasi demek degildir. Ornegin gagdas tiyatro literatiiriinde herhangi
bir oyuncu sahnede canlandirdig karakterle kendisi arasinda bir bag kursa da zaman
zaman zaman oyun Oncesi c¢alismalarda su anda karaktere girdim ya da c¢iktim
ifadelerini kullanabilmektedir. Karaktere girmek ya da karakterde olmak demek onu
Meyerholdcu anlamda onu yasamak degil onun gibi hareket etmek demektir. Bu
hareketler biitiinii ise mekaniktir. Oyuncunun duygu gecisini etkili bir sekilde
saglayabilmesi i¢in o karakterin tiim duygusunu kendisinde hissetmesine gerek yoktur.

Ama o duygunun gerektigi davranislarin mekanigini sergilemelidir (Cetin, 2022).

Meyerhold’un bu yaklagimima Stanislavski ve Stanislavskici yaklagimlardan
elestirilerin geldigi gozlemlenmektedir. Meyerhold’un oyuncunun i¢ diinyasina 6nem
vermemesi ve duygu yoniinii ikincil plana atmas1 her zaman elestiri konusu olmustur.
Bununla birlikte oyuncunun duygu gecisini saglayacak mekanik davranislari
sergilemesi i¢in duygunun hissedilmeden bunun nasil yapilacagi da her zaman
elestirilen konularin baginda gelmektedir. Duygu ile davranis mekaniginin ayrilmasi
Stanislavski’nin benimsemedigi bir durumdur. Kaldi ki Stanislavski’nin yonteminde

mekanik davranis sistemleri de 6ne ¢ikmaktadir (Giirkan, 2011).

Meyerhold, tarihsel siirecte onemli bir isim olan Diderot’un -mekanik anlamda
olmasa da- yaklasim olarak izlerini tagimaktadir. Nitekim ona gore de duyguyu
hissetmek degil duygunun digsal isaretlerinin kopyalanmasit 6nemlidir. Seyirciye

duygu gecisini saglayan sey de duygu yansitan hareketlerin sergilenmesidir.
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Hareketlerin bir anlami1 oldugundan anlam duygu ile birlikte izleyiciye ge¢mektedir,
diistincesi Diderot’tan ilhamla Meyerhold sisteminde oyunculuk yontemine
evirilmistir (Oztopanlar, 2019). Stanislavski ise Meyerhold’tan hem duygu gecisi hem
de duygu gecisini saglayacak olan oyunculuk yontemi ile ayrilmaktadir. Nitekim

Stanislavski’ye gore

“Yasamasiz gercek sanat olamaz. Gergek sanat, duygunun geregince yerini aldigi
noktada baslar. ... Makinemsi aktorler duyguyu yasamadiklarindan, duygunun dis
sonuglarint da yeniden meydana getiremezler. Makinemsi aktor, yiiziiniin, yiiz
kimildaniglarinin (mimiklerinin), sesinin, el kol hareketlerinin yardimi ile duygunun

6lii maskesinden bagka bir sey sunamaz.” (Stanislavski, 1996a: 41).

Stanislavski ile Meyerhold un temel olarak ayrildiklar1 yer burasidir. Aslinda
her iki yonetmen de duygunun izleyiciye gegirilmesi konusunda hem fikirdir.
Duygunun oyuncu tarafindan aktarilmasi gerektigi konusunda benzer yaklagimlar 6ne
stirmektedirler. Ancak duygunun oyuncuda nasil yer almasi gerektigi konusunda
farklilasmaktadirlar. Meyerhold’un yaklasimina gore oyuncu metinde yer alan
karakteri yasamadan da mekanik bir hareket egitimiyle duygu temsil edebilir ve
aktarabilir. Ancak Stanislavski i¢in duygunun gegebilmesi i¢in de temsil edilebilmesi
i¢in de oyuncu tarafindan ilgili duygunun yasanmasi gerekmektedir. Bu bakis agisinin
farkliligt oyunculuk egitimlerinin de farklilagsmasinin Oniinii agmistir. Nitekim
Stanislavski’nin oyunculuk metodolojisinde kati1 ve mekanik bir hareket 6grenme ve

Ogretme sistemi yer almaz.

Stanislavski makinemi gibi hareketlerin 6grenilmesinin duygu gecisinde
yeterli etkiyi yaratacagini diislinmemektedir. Ancak Stanislavski diisiincesinde yine de
sahnedeki hareketlerin rolii 6nemsiz degildir. Duygu durumlarina dair hareketlerin
gecisinin saglanmasi i¢in o duygunun psikolojisi igine girilmesi gerekmektedir. Metin
olarak tiyatro da bu agidan 6nemlidir. Ancak Meyerhold i¢in metin de oyuncu i¢in

teknik olarak ele alinmaktadir.
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Teknik olarak ele alinan oyunculuk sisteminde Meyerhold i¢in oyuncu kendi
bedenini tanimal1 ve beden plastigi gibi ¢alismalar da yiiriitmelidir. Bu tiir ¢aligmalarin
oyuncunun kendisini de ifade etme becerisini gelistirecektir. Meyerhold i¢in hareket,
dinamizm, mekanizm gibi etmenler etkiliyken uzam ve sahnede bedene uygun olarak
kullanilmalidir. Yani bedensel ve mekanik hareketlerin sergilenmesi adina sahnenin

de uzam olarak degerlendirildigi goriilmektedir.

Meyerhold’un oyunculuga olan bakis ag¢is1 sahnenin de uzamsal ve seyirci ile
i¢ ice tasarlanmasi anlayisini beraberinde getirmistir. Clinkii sahne {izerinde yapilan
herhangi bir kuvvetin disavurumu bir mekanizmaya baglidir. Sahne iizerinde plastik
bi¢imler bu mekanizma igerisine kurulu olmali ve birbirini takip eden bir dongii ile
islenmelidir. Bu dongii insan organizmasina bagli olarak biitlin bedeni hareket gegiren

bir etki ile disa vurmali ve oyuncuyu harekete gegirmelidir (Meyerhold, 2014: 182).

Meyerhold i¢in oyuncunun kendisini gelistirmesi gereken alanlarin baginda
fiziksel giiclenmedir. Fiziksel giiclenme denilen sey oyunculuk teknigi bakimindan
farkli davranis ve taklit kaliplarinin 6grenilmesidir. Sahnede fiziksel eylemler tizerine
kurulan bir dil tesis eden Meyerhold sahnedeki mizanseni de hareket temelinde
diistinmiistiir. Dolayisiyla oyunculuk egitimlerinde de ritim ve hareket ilkeleri 6ne

cikmistir.

Fiziksel eylemler iizerine kurulan tiyatro anlayigini 6ne ¢ikaran Meyerhold i¢in
psikolojik coskudan daha cok fiziksel davraniglarin en iyi sekilde temsil edilmesi
gerekmektedir. Stanislavski ise oyuncunun duygusal aktarimi saglayabilme igin
sadece kuru bir hareket kopyalamasinin yeterli olmadigini diisiinmektedir. Meyerhold
diisiincesinde ise oyuncu alistirmalar yaparak kendi bedenini tanir ve ona gore jest-
mimiklerinin gelistirir. Oyunculuk yontemlerinde ve egitimlerinde psikolojik bir
amaca yonelme soz konusu degildir. Psikolojik amaglar lizerinden hareket etme
oyuncunun hareketlerini ve kabiliyetlerini sinirlandirmaktir. Meyerhold oyuncunun
kendi psikolojisini oyuna ve metne hapsetmesini istememektedir. Tam tersine
kendisini bu psikolojik yontemde kurtarmasi gerekmektedir. Psikolojik egilimden
c¢tkma siirecinde oyuncunun hareketler lizerinden Ozgiirlesmesi etkili olmaktadir

(Adler, 2007).
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Stanislavski’nin yaklagimda ise oyuncularin her ne kadar bir kismi deha
seviyesinde iyi oyuncular olmadiklarindan yaraticiliklarinin i¢inde bulundugu
psikoloji ile gelistirilmesi gerekmektedir. Yani Meyerhold diisiincesinde olmayan ve
Onemsenmeyen karakterin psikolojisi igine girebilme becerisi ve egitimi
Stanislavski’nin sisteminde merkezi bir konumda yer almaktadir (Benetti, 2012: 45).

Bu ¢ercevede Stanislavski kendi yaklasimini syle 6zetlemektedir:

Kurgunun ana hatlarint episodlarla, en basit fiziksel yonelimlerle aktarabilirsiniz.
Baslangigta igtenlikle icra edebileceginizin hepsi budur. Daha fazlasina girigirseniz
giicliniizlin 6tesinde yonelimlere toslarsiniz ve o zaman yolunuzu sasirma, abartili
oynama ve doganizi tahrif etme tehlikesiyle karsilasirsiniz. Baslangigta ¢ok zor
yonelimlerden kaginin. Roliinliziin ruhunun derinliklerine niifuz etmeye heniiz hazir
degilsiniz. Kesinlikle fiziksel aksiyonlarin dar sinirlari i¢inde kalin, onlarin mantigini
ve ardigikligini arastirin ve ‘ben ... yim’ halini bulmaya ¢alisin (Stanislavski, 2011:
227).

Stanislavski’nin tiyatro oyuncularina yonelik ifade etmis oldugu “ben ... yim’
halini bulmaya calisin” ilkesi oyuncunun kendisini roliine psikolojik olarak
hazirlamas1 gerektigini gostermektedir. Aslinda onun gergekeilik olarak ifade ettigi
sey de budur. Oyuncunun karakterin gercegini biiriinebilme siirecinin metot olarak
islenmesidir. Eger oyuncu kendi canlandirmis oldugu karakterin psikolojisine
giremezse fiziksel olarak abartili davranislara girmek zorunda kalacaktir. Bu durumda
da oyuncu ve oyun kendi gergekliginden c¢ikacaktir. Stanislavski ise bu durumu
istememekle birlikte boyle bir durumda oyununun radikal bir oyunculuk gosterisine
doniistiiglini diistinmektedir. Oysa tiyatro toplumsal gercekei bir tema i¢inde var olan
psikolojiyi iyi anladig1 bunu en iyi sekilde de yansitabilmektedir. Bu siirecin iyi bir
sekilde ilerleyebilmesi icinse mekanik davranis sergileme metodu benimsenmemelidir

(Senel, 2015).

Burada Meyerhold ve Stanislavski’nin duygunun izleyiciye verilmesi anlamda
taklit ve psikoloji baglaminda farklilagmasi s6z konusu iken genis bir ¢erceveden ise
benzedikleri sdylenebilir. Bu benzerlik ise oyuncularin rollerini izleyiciye sunarken
farkli metotlar1 kullansalar da toplumdan hareket etmeleridir. Izleyicinin

etkilenmesinin saglanmasi i¢in her ne kadar iki yonetmen de farki oyunculuk metotlari
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One siirmiis olsalar da ¢ikis noktalart izleyicinin etkilenmesi oldugundan toplum

onemli bir ¢ikis noktasi olarak degerlendirilebilir.

Stanislavski ve Meyerhold Rus yonetmenler olarak iginde bulunduklar
topludan etkilendikleri gibi i¢inde bulunduklar1 toplumu da etkileme gayreti iginde
olmuslardir. Toplumdan hareket etme kaygisinin her iki yonetmen i¢in de bir¢ok ortak
etmeni bulunmaktadir. Bunlardan birincisini Sovyet Rusya’sinda egemen olan siyasal
kiltiir ve ideolojilerdir. Sosyalist bir sosyal ve siyasal kiiltiir icinde olan dénemin
Rusya’sinda amag isci sinifinin bilinglenmesini saglamaktir. Dolayisiyla toplumsal
zemin sanat i¢in de en O6nemli temellerden birisini teskil etmektedir. Toplumun
etkilenmesi her iki yonetmen i¢in Onemli oldugundan toplumun degismesini ve
donilismesini 6n gordiikleri sOylenebilir. Sahnede izleyicinin oyundan ve duygudan
etkilenmesi icin gelistirilen oyuncu metotlarinin sebebini de bu durum
olusturmaktadir. izleyicinin sahnedeki oyundan etkilenmesi her iki diisiiniir i¢in de
onemli oldugundan her iki yOnetmenin i¢in ortak olan bir diger yonleri ortaya

¢ikmaktadir: toplumun iyi analiz edilmesi ve gozlemlenmesi (Whyman, 2012).

Genel olarak duygular birbirlerine toplumsal ve kiiltiirel olarak benzese de yine
de her davranis ve duygu degiskenlikler de gosterebilmektedir. Ornegin saygi, etik bir
deger olarak tiim toplumlarda bir sekilde var olsa da sayginin davranigsal olarak temsil
edilmesi farklilagmaktadir. Dolayisiyla her iki yOnetmen i¢in de toplumun
gozlemlenmesi gerekmektedir. Sahnede temsil edilen duygularin izleyiciye
gecebilmesi i¢in o duyguyu ifade eden davranisin da ayni toplumsal zeminde 1yi analiz
edilmesi gerekmektedir. Gerek Meyerhold gerekse de Stanislavski’nin oyunculuk
metotlarinda farkliliklar olsa da oyunculugun gelistirilmesi noktasindaki amaglarinin

benzer oldugu goriilmektedir.

Meyerhold’un tiyatro anlayisinda ve sosyalist bir toplum 6rnek alindigindan
oyunculuk yontemleri de bu cercevede gelismistir. Biyomekanik teknikle Meyerhold
oyuncuyu bir model olarak sunmay1 hedeflemektedir. Taklidi dGnemseyen Meyerhold
icin taklit edilecek toplumun ¢ok iyi gozlemlenmesi gerekmektedir. Bu cergevede
degerlendirildiginde Stanislavski’nin de Meyerhold’un da toplumsal analizlere dnem

verdigi goriilmektedir. Tolumdan kopuk bir sekilde sadece sanatin estetik ilkelerinin
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dikkate alindig1 bire tiyatro degil toplumsal degisimin g6z 6niinde bulunduruldugu bir
yaklasim benimsenmektedir (Picon-Vallin, 1997: 46-47).

Oyuncular bir yandan karakterleri temsil ederken -bu konudaki oyunculuk
yaklasimlar1 farkli olsa da — genel olarak izleyicinin egitilmesini de saglamak
istemektedirler. Rusya 0Ozelinde ve Meyerhold -Stanislavski baglaminda
degerlendirildiginde ise is¢inin, ig¢i sinifinin bilinglendirildigi goriillmektedir. Su halde
her iki yonetmende burjuva toplumunun sanatgini onaylamaz. Ciinkii bu tiir bir sanat
gerceklik iizerine temellenmemektedir. Siyasal kiiltiiriin degismesi demek aym
zamanda sanatin da kendisine yabancilagmasini ortadan kaldiracaktir. Burjuva
toplumu yanilsamaci oldugundan toplumun da sanatginin da gerceklikten uzaklagarak
yapaylagmasina neden olmaktadir. Su halde oyuncular sadece oyuncu ya da tiyatrocu
olarak anilmaktadir. Ancak Meyerhold diisiincesinde de Stanislavski diislincesinde de
amag¢ oyuncunun sanat¢i olmasidir. Sanat¢i olabilmek iginse iginde bulundugumuz

toplumdan hareket edilmesi gerekmektedir (Gilingor, 2021).

Stanislavski i¢in ¢ok daha fazla 6n plana ¢ikan sanatsal sorumluluk diisiincesi
sanat¢t oyuncu kavraminin sekillenmesini saglamistir. Sanat¢t demek sorumluluk
alabilen sorumluluk istlenebilen kisidir. Sorumluluk ise topluma karsi duyulan
sorumluluktur. Toplumsal gercek¢i zeminden hareket eden tiyatro yonetmenleri ve
oyuncular aynt zamanda toplumun i¢inde bulundugu sorumlulugu yansitma ve temsil

etme sorumlulugunu duymalidir (Babbage, 2019:19).

Meyerhold’un sanat ve tiyatro yaklasiminda da toplum onemli bir yerde
bulunmaktadir. Halkin bilin¢lendirilmesi adina kitle tiyatrolarina da onem veren
Meyerhold; o6ncelikle donemin kosullarindan da etkilenerek insan bedeninin
imkanlaria yonelmistir. Tiyatro ile izleyiciyi i¢ ige goren Meyerhold sahneleme
tekniklerini degistirmekle birlikte is¢ileri oyunlarin da oyuncunun bir pargasi haline
getirmistir. Biyomekanik sistem adini verdigi yontemle aslinda oyunculuk isini kdkten
degistirmeyi hedeflemekle birlikte aslinda tiyatro ile toplumu 6zdes kilma ¢abasini
dile getirmistir. Oyuncular bir yandan tiyatro yaparken diger yandan da farkl: kiiltiirel

ve siyasal iglere yonelmistir (Braun, 2013: 153). “Tiyatro daha c¢ok yeni insanin
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bicimlenmesi i¢in bir toplanma salonu olacaktir; insanin yeni ¢aligmalarin1 devreye

sokmaya yardimci olacaktir” (Meyerhold, 1997: 176).

Meyerhold tiyatronun siyasi ve toplumsal anlamda burjuva algisindan
kurtarabilmek i¢in is¢ileri tiyatronun sadece izleyenleri olarak degil oyunculari olarak
da konumlamistir. Mekanik oyuncu sisteminin ortaya ¢ikmasindaki kaygilardan birini
de bu durum olusturmaktadir. Ciinkii Meyerhold tiyatroyu bir sanat olarak icra edenleri
sadece oyuncular iizerinden degil isciler iizerinden de degerlendirmektedir. Isciler
islerinden ¢iktiktan sonra tiyatro yapmak i¢in de bir araya gelebilmelidirler.
Meyerhold’un biyomekanik yontemi ile ig¢ilerin de tiyatro yapmasi kolaylagmaktadir.
Metnin psikolojisine girme gibi karmasik islemlerden arian oyunculuk ve tiyatro ayni
zamanda sanki st sinifa yonelik bir faaliyetmis algis1 da yok edilmektedir. (Candan,
2013: 37). Bireye ve onun oynadigi karaktere vurgu yapan eski kimligin yerinde
toplulugun 6n planda oldugu bir kolektif yap1 vardir. Oyuncu sadece kolektife kendini
teslim etme anlaminda degil politik bilincin sahneden yayilmasi anlaminda da bir

gorev yerine getirir (Braun, 2013: 150).

Meyerhold’a gore beden kavrami 20. Yiizyilda ¢aligmanin ve iiretim One
¢tkmastyla onemli gelmistir. Ona gore insan bedeni ile ¢alisirken bu calisma siireci
kolay ve hos bir sekilde islemelidir. Sanat ve tiyatro sadece eglencenin amaci olarak
degil insanlarin bilinglenmesini saglayan bir yeni bir yoruma doniismelidir
(Meyerhold, 1997: 317). Stanislavski ve Meyerhold i¢in tiyatro sadece kendi estetik
ilkelerine uygun olarak degil toplumu da bilin¢lendirmek kaygisiyla yapilmaktadir. Bu

yaklagim tarzi ili yonetmenin birbirlerine yakinlagmasini saglamaktadir.

Gelinen noktada Meyerhold’un yeni yaklasiminda tiyatroya olan bakisin
kokten bir sekilde degistigi gorlilmektedir. Tiyatronun temel unsurlarindan birisi olan
oyuncu da bu bakis agisindan etkilenmis ve yeniden tesis edilmistir. Oyuncu denilen
grubun kimlikleri de yeniden ele alinmaya baslanmistir. Bu baglamda tiyatro hayattan
ve toplumdan kopuk degerlendirilmemekte tam tersine toplumun siradan hayatinin bir
parcasi kilinmaktadir. Stanislavski ve Meyerhold bir yandan tiyatroyu topluma ve
iscilere yaklastirirken diger yandan da oyunculugun yapilabilmesi i¢in metotlar

gelistirmiglerdir. Bu metot gelistirme siireci oyunculugunun kendi i¢inde disipline
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edilmesini saglamaktadir. Tiyatroyu bir yandan herkesin yapabilecegi sekilde
aktarilirken diger yandan da metodolojisinden taviz verilmemistir. Sonu¢ olarak
tiyatronun topluma yaklasmasi onun estetik ilkelerinden taviz vermesi anlamina da

gelmektedir (Giingor, 2020).

Bedeni bir makine olarak goéren Meyerhold oyuncunun kendisini de makinist
olarak gordiigiinden iyi bir oyuncu her zaman kendisini bedensel olarak formda
tutmalidir. Bedensel olarak c¢alisma demek ayni zamanda formda olmayr da
sagladigindan isciler i¢in 0dnemlidir. Bedenin mekaniginin ¢dziimlenmesi bu agidan
onemlidir. Bedenin mekanigi ¢oziimlendiginden oyunculugun bir sanat olarak kalmasi

ve isciler tarafindan uygulanmasi da kolaylasmis olacaktir.

Meyerhold bir yandan oyunculuk yontemlerini mekanik bir sekilde
degistirirken diger yandan da sahneleme tekniklerini bu duruma uygun bir sekilde
dizayn etmistir. Tiyatroda sahne izleyici ile oyuncu arasindaki mesafe olmaktan
cikarilarak tam tersine izleyici ile oyuncunun birbirlerine yakinlastirildig: bir alana
doniismiistiir. Sahnenin tasarimini degistiren Meyerhold sahneyi izleyicilerin arasina
girecek sekilde genisletmistir. Bu sekilde bedense hareketler i¢in uzamin yaratilmasi
saglanmistir. Sadece sahne degil bununla birlikte tiyatroya dair bir baska unsur olan
makyaj, kostlim ve dekor gibi unsurlarin degistigi goriilmektedir. Gereksiz detay ve
siislemeleri 6nemsiz goren Meyerhold icin isgilerin g¢alisirken giymis olduklari
tulumlari kostiim i¢in yeterli gérmiistiir. Tiyatral bir yaklagimi benimseyen Meyerhold
oyunculuga dair benimsemis oldugu yontem Stanislavski’nin dogalcit yonteminden
ayrilmaktadir. Bu sistemin yanilsamaci oldugunu diistinen Meyerhold’a gore dogalci
sistemde oyuncu kendini degistirirken hizl1 olsa da yontemin kendisi plastik aksiyonda
gelmez. Dogalc1 yontemde oyuncunun aksiyonu taklit, aksan ve makyaj gibi

unsurlardan gelmektedir (Meyerhold, 1989).

Stanislavski’nin gelistirdigi yontemde ise gozlem, duygusal bellek ve sihirli
eger gibi yontemsel ilkeler one ¢ikarak oyuncu psikolojisi merkeze ge¢mektedir.
Nitekim Stanislavski’ye gore oyuncu; kendi insanlik niteliklerini rol kisisinin

yasayisina uydurmali, ruhunu biitiinii ile o kisinin i¢ine bosaltmalidir (Stanislavski,
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1996a: 27). Bu baglamda goriildiigii iizere Stanislavski yonteminde rol ve oyunculuk

oyuncunun duygularinin ortaya ¢ikarilmasi baglidir.

Meyerhold ise oyuncunun psikolojik ve duygusal olarak sekillendirilmesini
kars1 ¢ciktig1 gibi daha ¢ok oyuncunun anlatim olanaklari tizerinde durmaktadir. Ona
gbre oyuncunun anlatim olanaklari ise kendi bedeninden hareketle i¢ini doniistiiriir.
Dolayisiyla oyuncu zengin bir karakter agina sahip olabilmek i¢in karakterlerin
psikolojisine girmesine gerek yoktur. Hareketten yola ¢ikan Meyerhold igin

oyuncunun kendi i¢ yolculugu da bu biyomekanik hareketler tizerinden baslamaktadir.

Gelinen noktada Meyerhold ve Stanislavski’nin oyunculuk yontemleri dogalci
ve mekanik olarak ayrilsa da tiyatroya bir sanat olarak yaklagimlari benzer oldugundan

yontemlerinin sentezlenmesi iizerinde de durulmasi gerekmektedir.

3.2. Stanislavski ve Meyerhold’un Oyunculuk Yontemlerinin Sentezi

Miimkiin Mu?

Stanislavski ve Meyerhold yontemlerinin sentez edilebilmesi yaklagimi iki
farkli sekilde degerlendirilmeye calisilacaktir. Bu bakis acilardan birisini oyunculugu
yontemsel ele almalar1 olustururken digerini ise oyunculuk yontemlerinin igerigi
olusturmaktadir. Bir 6nceki baslikta da ifade edildigi iizere her iki yonetmenin de
oyunculugu belirli bir yontem ve sistemle ele almistir. Nesnellik ve bilimsellik gibi
objektif unsurlar1 dikkate alan iki yonetmenin amaci da oyunculuk yontemini bilimsel
bir sekilde ifade etmektedir. Bu baglamda Meyerhold’un da Stanislavski’nin de insan
ve davranis psikolojisine dair bilim insanlarindan yararlandigir goriilmektedir. Bu

psikologlarin basinda ise Taylor ve Pavlov gibi isimler gelmektedir (Cevik, 2012).

Stanislavski ve Meyerhold’un sistemlerindeki bir diger ortak tarafi ise
oyunculuk sisteminde gormiis olduklar1 kilit nokta olusturmaktadir. Her iki
yonetmende oyunculuk {izerine sistemlerini gelistirirken duygularin temsil edilmesi ve
geciskenligi lizerinden hareket etmistir. Duygunun geciskenliginin saglanmasi gerek
Meyerhold gerekse de Stanislavski diisiincesinde toplumcu bir temelden hareket
etmeleri nedeniyle dnemlidir. Tiyatro; sanatin her zaman 6nemli bir pargast olarak

goriilmekle birlikte s6z konusu toplumsal islevi oldugunda ise sagaltim gorevi One
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¢cikmaktadir. Stanislavski ve Meyerhold un yasadiklari donem sosyalist doneme denk
geldiginden tiyatronun halkin bilinglenmesi acisindan da degerlendirilmesi diistincesi
de iki yonetmenin birbirlerine yakinlagsmasini1 saglamaktadir. Ancak iki yonetmenin
oyunculuk yontemlerinin sentez edilip edilemeyecegi sorusu yontemlerinin ayrintili

incelenmesini gerekli kilmaktadir (Ates, 2016).

Stanislavski (1968)’nin dogalct yaklagiminin temelindeki amag¢ sanatginin
yaraticihigr {izerinde kendi kendine denetim kurabilmesidir. Oyuncunun kendi
tizerinden denetim kurabilmesi icin metni ¢ok iyi Oziimsemesi gerektigi gibi
canlandirdig1 karaktere de o denli iyi girebilmeli, biirlinebilmelidir. Stanislavski’ye
gore iyi bir oyuncu canlandirdigi karakterin i¢ diinyasint da ¢oziimlemelidir. Clinkii
tiyatro insan ruhunun yasama gegirilmesidir. Sanatg1-oyuncu da bu duyguyu izleyiciye
vermekle yiikiimliidiir. Duygunu izleyiciye verilmesi sadece Stanislavski’nin
yaklasiminda degil Meyerhold’un yaklasiminda da onemlidir. Her iki yOnetmen

aslinda bu temel ilke lizerinden sentez edilebilir gériinmektedir (Coskun, 2008).

Stanislavski (1983) sadece bedensel ilkeler iizerinden oyunculugun
yiirlitiildiiginde abartili oldugunu diisiinmektedir. Ciinkii karakterin psikolojisine
girilmedigi zaman oyuncu ister istemez o duygunun dogalligindan c¢ikarak abartili
kaliplara biriinebilmektedir. Stanislavski sisteminde oyuncunun davranislart ve
sahnedeki tutumlari, hareketleri canlandirdigi karakterin psikolojisine uygun bir
sekilde gelismediginde yapmacik gériindiigiinii diisiiniilmektedir. Meyerhold ise metni
ve metindeki psikolojik betimlemeleri oyuncunun iizerindeki gereksiz yiikler olarak
gormektedir. Ancak bu durum Meyerhold’un oyuncunun {izerinden davranisi ve
duyguyu aktarma islevini aldigi anlamina da gelmemektedir. Dolayisiyla her iki
yonetmen oyunculuk yontemi kisminda davraniglarin sergilenmesi noktasinda

farklilagsalar da sahne iizerinden degerlendirildiginde birlesebilmektedir.

Tiyatroda her oyuncu basit anlamda bir karakteri canlandirmaktadir.
Karakterlerin canlandirilmasina dair Stanislavski ilgili karakterin psikolojisine
girilerek daha 1iyi yansitabilecegini ifade ederken Meyerhold karakterin
canlandirilmasi olarak ifade edilebilecek olan oyunculugun tekniklerin 6grenilmesi ve

biyomekanik tizerinden anlamaktadir. Su halde her iki yonetmen i¢in de -her ne kadar
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Stanislavski’nin yaklagiminda psikolojik 6geler one ¢iksa da beden 6nemli bir oyuncu

arglimani olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Beden insanlarin kendisini ifade ettigi en onemli unsurlarindan birisidir. S6z
konusu sahne oldugunda ise beden iizerinden her iki yonetmenin yaklasimlarinin
sentezlenebilir. Meyerhold diisiincesinde daha belirgin bir sekilde 6ne ¢ikan beden
aslinda Stanislavski diisiincesinde de dnemlidir. Sadece izleyiciye aktarilacak duygu
duruma girilecek materyal konusunda -igten disa, distan i¢e- farklilik olsa da bu durum

iki yonetmenin sentezlenmesi oniinde bir engel teskil etmemektedir.

Oyuncu sadece metin iizerinden ya da canlandirilan karakterin psikolojisine
girerek iyi bir ¢ikaramaz. Bu durum izleyici iizerinden de karsilikli 6rneklerle ifade
edilebilir. Tiyatro oyunu izleyen her izleyici kendisini o oyuncunun yerine koyarak ya
da genel olarak canlandirilan mizansenden etkilenerek giilebildigi  gibi
aglayadabilmektedir. Ancak bu durum izleyicinin iyi bir oyuncu olmasimi
saglamamaktadir. Bununla birlikte tiim izleyiciler i¢cin de ayni duygulanim iginde
olmast s6z konusu degildir. Sadece metindeki karakterin psikolojisine girmekle
oyuncu yetenekleri ortaya ¢ikmamaktadir. Oyuncu sadece canlandirdigi karakterin
psikolojisine girerek iyi bir oyunculuk sergilememektedir. Oyuncunun ilgili karakterin
psikolojisine girebilmesi i¢in sahne etmenlerine de ihtiyact vardir. Sahne demek
sadece oyuncunun sahneye hakim olmasi ve sahneyi kullanmas1 demek degil bununla
birlikte dekor, kostim ve aksesuar demektir. Bu sekilde tasarlanan bir sahne
oyuncunun da metnin i¢indeki duygu duruma girmesi kolaylasacaktir. Ayrica
izleyiciye de metindeki olaylarin aktarilmasi bu sekilde ¢ok daha kolay olacaktir

(Giildere, 2010).

Metinde gecen karakterlerin canlandirilmasi adina 6nemli bir oyunculuk
yontemi olarak One ¢ikarilan karakterin psikolojisine girme diisiincesi -Stanislavskici
bir bi¢imde- yeterli olmamaktadir. Bu temel oyunculuk ilkesinin Meyerholdcu
anlamda ifade edilen biyomekanikle sentezlenmesi gerekmektedir. Her iki yaklagim
tek tek ele alindiginda oyunculuk yontemleri bakimindan kisir kalabilecegi gibi

oyunculugun indirgemeci olarak da degerlendirilmesine neden olabilmektedir.
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Stanislavski sisteminde her ne kadar karakterin psikolojisine girme ilkesi
onemli bir ilke olarak 6ne ¢iksa da bu durum Stanislavski’nin oyuncunun oyuncunun
davranig teknikerini goz ard1 ettigi anlamina gelmemektedir. Dolayisiyla Meyerholdgu
cizgiden radikal bir sekilde kopuk degildir. Nitekim Stanislavski sisteminin temelinde
de davranis psikolojisi ve Ribot’ yer almaktadir. Ruh ve bedenin birlikte hareket
etmesi fikri lizerinden hareket eden Stanislavski sisteminde “her fiziksel aksiyonun
icinde psikolojik ve psikolojik olanin i¢inde de fiziksel bir unsur yatar” dnermesi 6ne

cikmaktadir (Karabulut, 2010: 71).

Psikolojik ve fizyolojik unsurlarin i¢ ice gectigi Stanislavski sisteminde
oyuncular, sahnede herhangi bir karakterin psikolojisine biiriiniirken o canlandirilan
karakterin fizyolojisini de kendi fizyolojisine de tamamen akigina birakmamaktadir.
Ciinkii icine girilen psikolojik durum fiziksel hali de dogrudan bir sekilde
etkilemektedir.

Meyerhold diisiincesinde de oyuncular mekanik bir davranis igerisinde
goriinseler de o davranigin sergilenmesi igin toplumsal bir gézlem gerekmektedir. Her
ne kadar Meyerhold Kitleci bir tiyatro perspektifinden oyuncularin metne ve metnin
psikolojisi i¢inde kaybolmamasini ifade etmis olsa da duygunun davraniglarda
mekanik bir sekilde de olsa sergilenmesi i¢in o duygunun davranissal olarak nasil ifade
edildiginin bilinmesi gerekir. Bu bilgiye sahip olabilmek i¢in metnin psikolojisi ya da
karakterin psikolojisi degilse de toplumsal alanda ilgili davranmisin temsillerinin

bilinmesi gerekir (Karabulut, 2014).

Oyuncular sahnede Meyerholdcu anlamda davranislar sergilerken de ilgili
davranigin nasil sergilenecegine dair bir 6n bilgilerinin ve deneyimlerinin olmasi
gerekmektedir. Diger tiirlii sahnede sergilenen davranis tam da Stanislavski’nin dedigi
gibi abartil1 ve yapay durabilir. Dolayisiyla Meyerhold’un sisteminde genis bir sekilde
yer etmemis olsa bile davranisa ve hareketlere dair psikoloji yer alir. Ancak Meyerhold

oyuncunun bu karakterin psikolojik yiikiinli ¢ekmesini istememektedir. Davranigin

" Théodule-Armand Ribot Fransiz psikolog. Ribot 6nce Sorbonne'da, sonra da Collége de France'da
profesdrliik yapti. ilk Fransiz deneysel psikoloji kuramcisidir. Caligmalart kisiligin psikofizyolojik
Ogretisi dogrultusundadir. Aragtirmalari sonucu bellegin ¢éziilme yasalarini ortaya koymustur.
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mekanik bir sekilde sergilenmesi ve iyi bir taklitle de ayni duygu durum izleyiciye

verilebilmektedir.

Ruh ve beden ne Stanislavski’de ne de Meyerhold’un yaklasimlarinda
tamamen ayrilmis degildir. Ancak her iki yonetmende de farkli unsurlarin baskin
oldugu goriilmektedir. Stanislavski sisteminde karakterin psikolojisine girebilmek 6ne
cikarken Meyerhold diisiincesinde ise bedensel aktivite ve mekaniklik One
cikmaktadir. Her iki yonetmenin yaklasimlar1 sentezlendiginde oyunculuk yontemleri

icin ¢ok daha genis bir oyuncu metodolojisi ortaya ¢ikacaktir.

Oyuncularin canlandirmis oldugu karaktere biiriinebilmesi i¢in bir yandan
karakterin i¢inde bulundugu psikolojiyi bilmesi gerekirken diger yandan da o
psikolojiye dair davraniglart Meyerholdcu bir sekilde sergileyebilmesi gerekmektedir.
Her iki yaklagim sentez edildiginde ortaya ¢ok daha komple bir oyuncu ¢iktig1 gibi
bundan daha da 6nemlisi ¢cok daha boyutlu bir oyunculuk yéntemi ve metodolojisi

ortaya ¢ikmaktadir (Karabulut, 2022).

Oyuncular, birgok farkli eserde ve birgok farkli temsilde izleyici karsisina
cikabilmektedir. Her tiyatro metni kendi i¢inde bir hikdye ve kurgu barindirdig gibi
farki oyunculuklar da beklemektedir. Farkli oyunculuklar hem tiyatro metninden hem
de oyuncu 6zelliklerinden dolay1 gereklidir. Clinkii her metin de farkli bir karakter ve
dolayisiyla farkli bir oyunculuk yontemini dnemli hale getirmektedir. Bu dogrultuda
degerlendirildiginde her iki yonetmenin oyunculuk yontemlerinin sentezlenmesi daha
1yl sonuglara verecektir. Oyuncu bir yandan karakterin psikolojisini yasarken diger
yandan da ilgili karakterin girmis oldugu psikolojiye dair mekanik hareketleri yapmis

olacaktir (S6zer Ozdemir, 2021).

Stanislavski ve Meyerhold’un oyunculuk ydntemlerinin sentezlenmesi
konusuna oyunculuk yontemlerinin Ozellikleri bakimindan bakildiginda soyle bir

degerlendirme yapilabilir:

e Stanislavski’nin oyunculuk yaklagimina gére oyuncunun sesi ve bedeni, sahne
iizerindeki her tiirlii gereksinime cevap verebilecek yonde teknik bir olgunluga
ulagtirllmahidir. Stanislavski’nin bu yaklasimi Meyerhold’un yaklagimiyla
ortlismektedir. Nitekim Meyerhold’un biyomekanik olarak ifade edilen sistemi
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tam olarak bedensel aktivite iizerine kuruludur. Meyerhold diisiincesinde
sahnenin degistirilmesinde de oyuncularin mekanik hareketleri etkili olmustur.
Hareketler ve dinamizm tizerinden aktarilan davranislar kadar sahnenin izleyici

ile biitiinlesmesi de aym1 duygu gecisi agisindan énemlidir (Ozsoy, 2021).

Stanislavski ve Meyerhold’un sentezinde ortaya ¢ikan bir diger teknigi ise
oyuncunun izleyiciler tizerinde birakmis oldugu izlenimler olusturmaktadir.
Stanislavski i¢in de Meyerhold i¢in de izleyicilerin {izerinden etkiler birakmak
tiyatro sanatinin 6nemli ilkelerinden birisi olarak degerlendirilmektedir. Bu
yaklagima sahip olmalarinda her iki yonetmenin de toplumsal gercekgi bir
modelden beslenmesidir. Stanislavski oyuncularin sahne teknikleri konusunda
egitilmesi gerektigini aksi takdirde karakteri canlandirirken hilelere
bagvurulacagini diigiinmektedir (Erman, 2014). Stanislavski, Meyerhold’un
biyomekanik sistemini tam da bu nedenden dolay: elestirmektir. Ona gore
oyuncular karakterin ve metnin psikolojisine girmediklerinde duyguyu
verebilmek adina abartil jest ve mimiklere yonelebilmektedir. Stanislavski bu
yonelimlere karsi bir tutum gelistirmektedir. Ancak oyuncularin sahne
teknikleri bakimindan egitilmesi konusunda Meyerhold ve Stanislavski
yaklagimlar1 ortligmektedir. Birincisi her iki yonetmen de oyuncularin sahne
teknikleri konusunda kendisini gelistirmesi gerektigini diisiinmektedir. Diger
yandan bu gelisimin gosterilmesi gerekliligi konusunda duygunun verilmesi
baglaminda da ortaktirlar. Meyerhold sahne tekniklerini oyuncu iizerinden
kurgularken Stanislavski hem sahne (dekor ve kostiim gibi degiskenleri de
ekleyerek) hem de metin psikolojisi ger¢evesinde kurgulamaktadir. Her iki
yontemin sentezlendiginden oyuncular hem davraniglarinin mekanigini
ayarlayacak bir yetkinlige erisecek hem de sahneyi kullanma becerileri
artacaktir. Stanislavski sisteminde oyuncu her ne kadar metin ve karakterin
psikolojisine girmis olsa da o karakteri canlandirabilmek i¢in davranigsal
hareketlerin belirli bir biyomekanikle gerceklesmesi gerekecektir. Bu sekilde

hem dogallik bozulmayacak hem de anlatim giicii pekigmis olacaktir.
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Stanislavski sisteminde oyuncularin ve genel olarak da tiyatronun temel amaci
gercegi yansitmaktadir. Su halde oyuncunun gercegi aktarabilmesi i¢in ayni
zamanda gercegin iyi bir gozlemcisi olmasi gerekmektedir. S6z konusu
Meyerhold oldugunda da davranisin biyomekanik olarak da olsa verilebilmesi
icin o davranisin mekanigine dair gozlemin yapilmasi gerekmektedir. Yani
gozlem sadece karakterin psikolojisine yonelik degil aynm1 zamanda
hareketlerine yonelik yapilarak biitiinciil bir senteze ve komple bir oyuncu
yontemine girilmis olacaktir. Psikolojik bir gozlem karaktere dair fikirler
vermektedir. Ancak hangi psikolojinin hangi davranigsal sonuglar ortaya
cikaracagina dair de gozlemlerin yapilmasi komple bir temsilin sunulmasini
saglayacaktir. Oyuncuyu karakterin davranigina gotiiren neden sadece
Stanislavskei anlamda psikoloji olmadigi gibi Meyerholdcu anlamda da
biyomekanik degildir. Iki yaklasim sentez edildiginde oyuncu sahnede daha
fazla teknigi uygulayacaktir.

Stanislavski sisteminde oyuncu, sahne iizerinde yaptigi her "seyin once igsel
nedenini olusturmalidir. Bunu basarmak i¢inde, “sihirli eger”’e ve “cosku
bellegi”ne bagvurmalidir. Sihir eger demek oyuncunun metindeki karaktere
biiriinmesi ve o karakterin psikolojisine girmesi demektir. Oyuncu sihirli egerle
birlikte ben karakterin yerinde olsam ne yapardim psikolojisine biirlinmektedir
ki bu tirden bir empati teknigi Stanislavski sisteminin olmazsa
olmazlarindandir. Ancak hi¢gbir oyuncu sadece empati teknigi ile -sihirli egerle-
canlandirmas1 gereken karakteri tam olarak veremez. Nitekim tiyatrocu
olmayan birisi de “sihirli eger” teknigini kullanarak psikolojiye
girebilmektedir. Izleyiciye o psikolojinin yasatilmasi iginse ayni zamanda o
psikolojiye uygun mekanik davraniglarin da bilinmesi gerekmektedir. Bu
bakimdan sihirli e8er teknigi biyomekanik sistemle sentez edilmelidir

(Kandemir, 2014).

Stanislavski’nin sihirli digindaki bir diger teknigini ise cosku bellegi
olusturmaktadir. “Cosku bellegi” ise, oyuncunun yeterince tanimadigi

dramatik bir durumu “kendi yasamindan herhangi bir duyguya baslayarak”
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coziimlemesidir. Cosku belligi teknigi de aslinda sihirli egerin bir parcasi
olarak anlasilmalidir. Oyuncularin sahnede bir¢ok farkli duyguyu sahnelemesi
ve canlandirmasi beklenmektedir. Ancak bu beklentinin karsilanmasi
zannedildigi kadar kolay degildir. Oyuncular her duyguya istedikleri aninda
girip ¢ikamazlar. Duygular insan icin teknik bir alet degildir. Ozellikle de
Stanislavski sistemi tarafindan Meyerholdcu yaklasimlar bu ¢ergeveden
elestirilmektedir. Ancak Stanislavski sistemine dair literatiir incelendiginde
sahnedeki herhangi bir roliin insasinda cosku belligine verilen 6nemli giderek

azaldig1 gozlemlenmektedir (Kandemir Sahin, 2022).

Cosku belligine verilen 6nemin azalmasi Stanislavski sisteminin Meyerhold
sistemiyle sentezlenmesini daha elverisli bir hale getirmektedir. Oncelikle
cosku belligi demek oyuncunun kendi hayatindan ve kendi hayatindaki
duygulardan hareket etmesi demektir. Ancak her oyuncu sahnede canlandirmis
oldugu karakterin duygu durumunu daha 6nceden yasamis olmamaktadir.
Omegin sahnede annesini kaybetmis bir insan1 canlandiracak olan oyuncu
annesini kaybetmemisse boyle bir durumda kendi hayatindan yola
¢ikamayacaktir. Her oyuncunun canlandirilan karaktere hayat verebilmesi o
psikoloji  baglaminda diisliniildiigiinde i¢inden ¢ikilamaz bir hal
alabilmektedir. Ancak Meyerhold’a gore oyuncularin metnin ve karakterin
psikolojisine girmek ve bu yiikii ¢ekmek gibi bir sorumlulugu yoktur. Daha
dogrusu oyuncunun bir karakteri canlandirmasi karakterin psikolojisine girmek
yerine o karakter hangi psikolojideyse o psikolojiye uygun davranislar
sergilemesi yeterli olacaktir. Sergilenen davranis oyuncunun ayni zamanda
izleyiciye karakterin psikolojisine dair verileri de sunmasi amaglanmaktadir
(Oziiaydin, 2015).

Stanislavki sistemiyle Meyerhold sisteminin ayrildig: bir diger noktay: ve bu
fark ilizerinden sentezlenmesi gereken noktasi ise metin problemi
olusturmaktadir. Metin konusu Stanislavski’nin yaklasiminda 6ne c¢iksa da
Meyerhold sisteminde de yer almaktadir. Meyerhold, Stanislavski’den farkli

olarak oyuncularin metin iginde kaybolmamasi gerektigini diisiinmektedir.
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Ancak Stanislavski ise tam tersine oyuncularin karakteri anlayabilmesi i¢in
metnin ¢ok iyi Oziimsemesi gerektigini savunmaktadir. Metin sadece
canlandirilmas1 gereken karakterin okunmasi ve incelenmesi demek degil
bununla birlikte diger karakterlerin de canlandirilan karakterle olan iliskisi
bakimindan incelenmesi demektir. Oyununun genel olarak karakterlerle olan
iligkileri aginin da analiz edilmesi karakterin iyi bir sekilde canlandirilmasi
adina Onemlidir. Karakterler arasindaki iligkiler Meyerhold i¢in de
sergilenecek davranisin mekanigi agisindan 6nemlidir. Ancak Meyerhold’a
gore oyuncu metnin yiikii altinda ezilmeden kendi sergileyecegi davraniglarin
mekanigine yonelmektedir. Meyerhold’un biyomekanik sistemi oyuncunun
sergileyecek oldugu karakteri canlandirmasinda kolayliklar saglasa da
davranislarin bir mantik i¢inde sergilenebilmesi i¢im Stanislavski i¢in sistemle
de sentez edilmesi gerekmektedir. Ciinkii insani bir duygu her zaman
karsiliklidir. Ozellikle ¢ok karakterli oyunlarda oyuncu tek basina hareket
edemez. Davranislarini da tek basina mekanik bir sekilde sergileyemez. Her
hareket diger karakterlerin hareketi gergevesinde degerlendirilmelidir. Iki
yonetmenin oyunculuk yontemleri bakimindan bu ilke iizerinden de
sentezlenmesi oyuncunun izleyici karsisinda daha etkin bir sunum yapmasina
olanak saglamaktadir (Okus, 2020a).

Metin olarak tiyatro oyuncularin herhangi bir rolii nasil oynamalar1 gerektigini
de gosteren metinlerdir. Ornegin; karakterden istenen davram ciimlesinin
yaninda ofkeli, sevecen, aceleci gibi davranis sifatlar1 yer almaktadir. Metin
tarafindan istenen bu davramslarin diger karakterlerle de olan iliskisinin
anlagilabilmesi icin Meyerholdcu anlamda sadece 1iyi taklit¢i olmak
yetmemektedir. Aktarimin daha etkili olabilmesi i¢in metnin de iyi kavranmasi
gerekmektedir. Su halde ne sadece metne gomiilmekle ne de sadece
biyomekanik davranislarla etkili bir karakter sunumu yapilamadigi gibi tiyatro
oyununun bir biitiin olarak sergilenmesinde de aksamalar yasanabilecektir.
Dolayisiyla bir yandan metindeki iliskiler aginin analizi diger yandan da
davranis1 mekani8inin sentezci bir sekilde kavranmasi gerekmektedir

(Brockett, 2000 :55).
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Stanislavski sisteminin Meyerhold’un yaklagimiyla sentezlenmesi fikri
Stanislavski’nin asagidaki ifadeleri lizerinden temellendirilebilir. Nitekim Stanislavski

kendi gelistirmis oldugu tiyatro 6gretisi i¢in su ifadelere yer vermektedir:

“Uzun sanat yasamimda gectigim yollara doniip baktigimda, kendimi, bir altin damar1
bulabilme umuduyla ilkin balta girmemi" ormanlara dogru yola ¢ikan, daha sonra, hig
degilse birkac kirint1 bari olsun elde edebilirim diisiincesiyle yiizlerce ton kum ve ¢akil
yikayan bir altin arayicisina benzetirim. Altin arayicisi gibi ben de mirascilarima
cektigim eziyetleri, yaptigim arastirma ¢aligmalarini, kayiplarimi, sevinglerimi ve diis
kirikliklarim degil, ancak biitiin yasamum boyunca elde edebildigim birka¢ altin
kirintisini kalit olarak birakabilirim” (Stanislavski, 1992 :472).

Stanislavski, gelistirmis oldugu oyunculuk yontemine eklemelerin
olabilecegini ifade ederek aslinda Meyerhold sistemiyle kendi sistemi arasinda aracilik
yapilabilecegini de ifade etmektedir. Oyunculuk yontemleri her gecen donem farkli
yaklasimlarla yenilenmek ve gelismektedir. Ornegin giiniimiizde tiyatro oyunlarda
dijital teknolojilerin de kullanildigi goriilmektedir. Geriye doniik sahnelerin ya da
anilarin izleyiciye aktarilmasi i¢in perdeye dijital yansitmalar yapilabilmektedir.
Bununla birlikte oyun tipleri ve konular1 da zamana bagl olarak farkli oyunculuk

tekniklerini gerekli kilmaktadir (Ugar, 2019).

Tiyatro sanatinda bedenin kullanilmas1 zorunlu alanlarin basinda gelmektedir.
Nitekim hem Stanislavski sisteminde hem de daha radikal bir sekilde Meyerhold
sisteminde yer almaktadir. Stanislavski sisteminde oyuncunun karakterin psikolojisine
girmesi bedensel performansin sergilenmesi adina Onemliyken Meyerhold
diistincesinde gerek metne gerekse de karakterin psikolojisine bu denli girmeye gerek
yoktur. Karakterin canlandirilmasi i¢in karakterin psikolojisine girmek ve metnin
icinde kaybolmak yerine biyomekanik teknigi ile karakterin canlandirilmasi
yapilmaktadir. Meyerhold ve Stanislavski’nin yontemleri sentez edildiginde oyuncular
farkli rollerin altinda ¢ok daha kalkabilecekleri gibi zihinsel ve bedensel faaliyetlerini

de daha iyi yonetmis olacaklardir.

Her oyuncu Stanislavski’nin ifade ettigi yontemleri (karakteri anlamak ig¢in
empati kurma ya da kendinden yola ¢ikmak gibi) kullanmak da mahir olmayabilir.
Bununla birlikte bazi oyunlardaki karakterler de bunlar1 yapabilir bazen de
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yapamayabilir. Boyle bir durumda oyuncu Meyerhold yaklasimiyla biyomekanik bir
davranis sistemiyle de roliin listesinden gelebilir. Ayn1 durum tersi i¢in de gecerlidir.
Her oyuncu Meyerholdcu anlamda biyomekanik sisteme uygun bir sekilde bedenini
dissal bir sekilde kullanamaz. Bdyle bir durumda karakterin psikolojisine biiriinerek
cok daha etkili bir temsil sunabilir. iki yaklasim sentez edildiginde ise hem oyuncunun
portfoyili genisleyecek hem de farkli karakter tiplerini canlandirmada kendisini giiglii
hissedecektir (Leach, 2003). Bu durum Stanislavski’nin sihirli eger ilkesini yeniden

yorumlayan Strasberg diislincesinde ise soyle belirtilmektedir:

Sihirli eger, verili kosullar i¢inde nasil davranirdin, ne yapardin, nasil tepki verirdin?
gibi Onerilerden olusmaktadir. Oysa bu yontem sadece c¢agdas oyunlarda ya da
oyuncunun psikolojik deneyimlerinin karaktere yakin oldugu oyunlarda uygundur
ancak klasik metinlerin karakteristik 6zelligi olan gerekli duygu yogunluguna ve
kahramanca davraniglara ulagmak igin oyuncuya yardim etmekte basarisiz
olmaktadir. (Strasberg 1987: 85)

Iki énemli ydnetmenin oyunculuk tekniklerinin sentez edilmesi oyuncunun
farkli karakter tiplerini canlandirmasinda etkili olacag ifade edilse de diger yandan da
her iki yontemin kendi i¢inde ayr1 ayr1 zenginlikler barindirdigi unutulmamalidir. Bu
noktada gerek akademik gerekse de oyunculuk yontemleri bakimindan insanlarin
farkl kisilik tiplerinden oldugunu goz oniinde bulundurulmalidir. Yani oyunculuk
egitimi almak isteyen birisi bu yontemlerin herhangi birisini ¢ok daha 1iyi
Ozlimseyebilir. Dolayisiyla 6grenme siireci cok daha kolay olacaktir. Tiyatro bir sanat
dali oldugundan ve insan merkezli oldugundan tek bir yonteme indirgenmesi s6z
konusu degildir. Bu ger¢cevede oyuncu adaylarinin kendi bireysel ozelliklerinin de

dikkate alinmas1 gerekmektedir.

Oyuncular farkl 6zellikte olduklarindan iki farkli — bagka yontemlerde dikkate
alinarak- yontemin olmas1 zenginlik olarak da degerlendirilmelidir. Ornegin herhangi
bir oyuncu aday1 kendi kisisel, sosyal ve psikolojik 6zellikleri bakimindan Stanislavski
yontemiyle ¢cok daha iyi bir oyuncu olabilir. Ciinkii karakterin psikolojisine girerek
karakteri canlandirma konusunda bedensel mekanigini kullanmaya nazaran daha
yetenekli olabilir. Benzer bir durum tam tersi i¢in de gecerlidir. Baz1 oyuncu adaylari

icin de bedensel mekanigin 6grenilmesi karakterin psikolojisini girmekten daha kolay
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olabilmektedir. Bu tiir farkliliklarin olusmasinda insanlarin ge¢gmis deneyimleri, kisilik
Ozellikleri gibi birgok farkli etmenin etkili oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla
Stanislavski ve Meyerhold sistemlerinin farkli olmasinda insanlarin da Kkisisel
Ozellikleri bakimindan farkli olmasinin yer aldig1 sdylenebilir. Her insan kendi iginde
farklilastigr i¢in farkli egitim tekniklerinin denenmesi tiyatro ve oyunculuk egitimi

acisindan zenginlik olarak degerlendirilmelidir.

3.3. Stanislavski ve Meyerhold Oyunculuk Yontemlerinin Sentezine

Vakhtangov’un Yaklasiminin incelenmesi

Stanislavski ve Meyerhold sadece Rus tiyatrosu agisindan degil diinya tiyatrosu
acisindan da Onemli oyunculuk yontemleri sunmus yonetmenler oldugundan
fikirlerinin sentezlenmesi ve yeni yaklasimlar sunulmasi da 6nemli hale gelmistir.
Meyerhold ve Stanislavski’nin fikirlerini kendi tiyatro diisiincesinde birlestirmeye
calisan isimlerin basinda ise Vakhtangov (1883-1922) gelmektedir. Rus-Ermeni asilli
bir tiyatro yonetmeni olan Vakhtangov'un amaci, seyirciye tiyatroda oldugunun tekrar
hatirlatilmasidir. Bu yiizden kimi zaman oyuna uzak agidan bakilmasini talep
etmektedir. Bigim agisindan farkli diisiinse de Stanislavski'nin oyunculuk yontemini
savunur ve rejilerinde kullanir. Bu noktada, Meyerhold'dan teatrallik diislincesini
alirken, Stanislavski'den de oyunculuk yontemini alarak, bu iki tiyatro goriisiinii

basarili bir senteze gotiiriir (Erdenk, 1997).

Stanislavski sisteminde goriildiigt tizere gercekgi yaklagimlarin 6ne ¢iktigt
goriilmektedir. Bu baglamda Stanislavski, oyuncularin karaktere biirtinerek ve mekani
da kullanarak izleyicinin oyunda yasamasini hedefler. Nitekim Stanislavski sisteminde
sahne de gercege uygun bir sekilde dekore edilir. Sahneyi de izleyicinin ¢ok daha iyi
bir sekilde etkilenmesini saglama i¢in dizayn eden Stanislavski’nin amaci karakterle

birlikte izleyicinin de oyundaki havaya girmesini saglamaktir.

Tiyatroda ge¢mis donemdeki yaklasimlar: teatrallik {izerinden elestiren
Stanislavski kendi sistemini gerceklik iizerinden kurar. Cole ve Chinoy (1953)
Stanislavski’nin tutumunu su climlelerle betimlemektedir: “en kii¢iik asamasini kadar,
ona eski tiyatroyu hatirlatan ne varsa hepsine “teatrallik” damgasini vurdu ve bu

s0zcliik Moskova Sanat Tiyatrosu’nda suglama i¢in kullanilan bir s6z olmaya basladi.
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Aslinda reddettigi sey gercekten bayagilikti ama bayagiligin agiga ¢ikartilmasi ihtiyaci
asir1 bir duyarliliga yol agmist1” (Cole ve Chinoy, 2011: 160).

Meyerhold diisiincesinde izleyicinin dekor, kostiim ve oyuncunun psikolojisine
girmemesi gerektigi vurgulanmaktadir. Bu bakimdan Meyerhold sahneyi de yeniden
yorumlayarak sahne ile izleyiciyi bir araya getirmistir. Sahne teknigini yeniden
kurgulayan Meyerhold sahneyi donen, algalan ve kayan sekiller de konstriiktivist bir
sekilde tasarlamaya baslamistir. Bununla birlikte daha 6ncede ifade edildigi iizere
kostiimleri de sadelestirmis ve isci tulumlar sahneye tasimistir. Isci ve iscilere ait
detaylar1 kullanmasinda toplumcu gergekei ve kitleci tiyatro anlayist da etkili
olmustur. Duygunun ve psikolojinin geri planda kaldigi Meyerhold tiyatrosunda
biyomekanik ve hareketler 6ne ¢ikmistir (Daly, 2005).

Meyerhold’un tiyatro anlayisinda gosteri, izleyici tiyatroda oldugunu bir
saniye bile unutmuyorsa ve aktoriin bir zanaatkar oldugunun devamli ayirdinda ise
teatraldir. Stanislavski ise bu durumun tam tersini ifade etmektedir: oyunun
kahramanlarmin iginde var olduklar1 atmosfere dalmalidir (Evans, 1989). iki
yonetmen arasindaki temel farki oyunculuk teknikleri bakimindan izleyicinin ilgisinin
farkli sekillerde ¢ekilmesidir. Meyerhold, oyuncunun karakterin psikolojisine
girmesini izleyicinin ¢ekilmesi i¢in Stanislavski gibi 6nemli olmadigini

diistinmektedir (Vaughn, 1991).

Vakhtangov’un tiyatro anlayisinda Meyerhold diisiincesinde oldugu gibi
teatrallik 6ne ¢ikmaktadir. Bu bakimdan Vakhtangov tiyatrosunda her degisken teatral
olmak durumundadir. Meyerhold diisiincesinde ise teatralligin benimsenmesinde eski
yaklasimlarin yikilmasi arzusu vardir. Dolayisiyla Vakhtangov, Meyerhold’un igerige
yabanci bir bi¢im sundugunu ifade etmektedir. Meyerhold’un ortaya koydugu icerige
yabanci bigim yaklasimi yeniyi arama gayretlerinin bir sonucu olarak geligmistir.
Stanislavski diistincesini reddetmesi eserlerin icerikten yoksun bigcime doniismesine
neden olmustur. Stanislavski ise bi¢imi igerige nazaran daha az dikkate aldigindan iki
onemli ama eksik tiyatro anlayisi ortaya ¢ikmistir. Vakhtangov’un sentezci goriistiniin

ortaya ¢ikmasinda bu fikirler etkili olmustur (Babel, 2011).
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Vakhtangov, Stanislavski ve Meyerhold’a dair diigiincelerini soyle ifade
etmektedir: Stanislavski gergek gerceklige olan tutkusu ile dogal gergekligi sahneye
tasidi. Teatralligin gercekligini yasamin gergegi i¢inde gordii. Teatrallik gercegine asik
olan Meyerhold, hem kendi hem de Stanislavski’nin tiyatrosunda bulunmasi gereken
duygularin gercekligini ve gergekligi yok etti (britannica.com). Her iki yonetmeni bu
sekilde degerlendiren Vakhtangov kendi eklektik diislincesini bu degerlendirme

tizerine kurmustur (Mirochnikov, 2007).

Vakhtangov’un  Stanislavski ve  Meyerhold’a  dair  belirlemeleri
degerlendirildiginde bi¢im ve icerik bakimindan dogru tespitler oldugu
gozlemlenmektedir. Bigimi daha fazla 6ne ¢ikan Meyerhold ile i¢erigin dncelenmesi
gerektigini vurgulayan Stanislavski sistemleri oyunculuk yontemleri bakimindan

sentezlendiginde ¢ok daha zengin bir sistem yakalanmasi miimkiindiir.

Vakhtangov’un ifadelerinde Stanislavski ve Meyerhold’un sistemleri kati
bi¢imci ya da kat1 igerik¢i olarak degerlendirilmistir. Bu yaklagimlar dogru olsa da -
nitekim Meyerhold i¢in bigim Stanislavski i¢in igerik one ¢ikmaktadir- her iKi
yonetmenin de ilgili degiskenleri tamamen reddettikleri sdylenemez. Yani Stanislavski
bigim Meyerhold i¢in de icerik oyunculuk yontemlerin tamamen disarida birakilacak
unsurlar degildir. Ancak birinde igerik digerin de bi¢imin daha 6ne ¢iktig1 konusunda

Vakhtangov’un belirlemelerinin dogru oldugu gozlemlenmektedir.

Stanislavski sistemi oyunculugunda duygular 6nemli oldugundan empati ve
karakterin psikolojisine girme konular1 6nemlidir. Yani duygularin oyuncuda ortaya
¢ikmast ve bu yonde tekniklerin gelistirilmesi temel amagtir. Meyerhold diisiincesinde
ise gerek metnin biitlinciil psikolojisi gerekse de oyuncunun metindeki karakterin
psikolojisine girme konusu geri planda kalarak oyuncu yontemleri igin yiik olarak
gorilmektedir. Bu yiik igeriktir. Su halde Meyerhold’un yaklasiminda bi¢gim olarak
oyuncu hareketleri ve beden etkinlikleri 6ne ¢ikmaktadir. Meyerhold’un bu yaklagimi

tiyatro yontemleri bakimindan makinalagmis bir sistem sunmasi olarak elestirilmistir

(Schino, 2018).
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Vakhtangov sisteminde ise dncelikle bi¢im konusunda yeniliklerin yapilmasi
gerektigi 6n gorilmistlir. Bicim aranirken Meyerholdcu bir sekilde duygularin da
kaybolmamas1 gerektigi de Vakhtangov sisteminde vurgulanmaktadir. Vakhtangov,
roliin ortaya ¢ikmasinda Stanislavski sistemini benimsemektedir. Ancak bigim
acisindan Stanislavski’yi de degil Meyerhold’u tercih ederek senteze gitmek
istemektedir. Bu sekilde hem Meyerhold’daki gibi makinelesen oyunculuktan
kurtarilacak hem de Stanislavski sistemindeki kuru igerikten siyrilmis olmay1

hedeflemistir.

Vakhtangov, Stanislavski ve Meyerhold’un sentezi sonucunda ulastigi kendi
sistemini fantastik gercekgilik olarak adlandirmaktadir. Fantastik gerceklik sistemi
Meyerhold ve Stanislavski arasinda daha ¢ok Stanislavski’nin sistemine yaklagsa da
sahnedeki davranisin anlamlandirilmasi ve ortaya c¢ikma siireci farklidir. Sahnedeki
bedensel davranig ii¢ yonetmen igin de Onemlidir. Ancak tiyatro anlayislari

gergevesinde ortaya ¢ikma motivasyonlari farklilagsmaktadir (Turner, 1963).

Vakhtangov’a gore psikolojik dogalcilikta duygu sahnede herhangi bir nedeni
olmasa da kendi basina 6nemli bir tiyatro ve oyunculuk ilkesi olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Stanisllavski’nin yonteminde duygu, tiyatroda kendi basina bir hedeftir. Vakhtangov
diisiincesinde ise duygular tiyatronun igerigine gore degismektedir. Yani oyunun
icerigi ve beklenen oyunculuk duygunun da Onemini farklilagtirmaktadir. Duygu,
Vakhtangov icin karakteri ¢oziimlenmesi adina veriler sunar. Karakter {izerinden

oyundaki duygunun ¢6zlimlenmesini saglar.

Vakhtangov’a gore Meyerhold’un sisteminde teatrallik ©One ¢ikarken
Stanislavski sisteminde ise dogalcilik One ¢ikmaktadir. Kendi sistemini bu iki
yaklasimin sentezi olarak yapilandirmistir. Meyerhold’un yaklasiminda tiyatroda
seyircinin her an var oldugu diisiincesi merkezdedir ve eserlerin merkezinde izleyici
onemli bir yer tutar. Stanislavski sisteminde ise oyuncu izleyicileri unutarak kendi
oyununu oynar. Onun i¢in 6nemli olan oyuncunun karakterin psikolojisine girmesidir.
Dolayistyla da amag¢ oyuncunun kendisini metin i¢indeki karakterlerin yasadig1 yerde

hissetmesini saglamaktir (Vakhtangov, 1967: 94).
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Stanislavski basmakalip ve mekanik davraniglart yok etmek isterken diger
yandan da oyunu igerik baglaminda psikolojiye hapsetmistir. Dolayisiyla bu yaklasim
Vakhtangov’a gore bigimi geri plana itmesine neden olmustur. Ancak bu sorunu siire¢
icinde kendisi de goren Stanislavski de eserlerinde teatralligi eklemeye baslamistir

(Vakhtangov, 1967: 94).

Vakhtangov, Meyerhold’un yaklagimini ise sdyle 6zetlemektedir:

“Biitiin Rus rejisorleri i¢inde teatralligini hisseden tek kisi Meyerhold’dur. (...) O da
Stanislavski’in yaptigini yapt1 ve teatral bayagilikla savasmistir, bunu da yine teatral araglarin
yardimu ile yapmustir. Stanislavski’in ger¢ege kars1 besledigi iistiin sevgi, sonunda sahneye
dogalcr gergegi getirmistir. O, yasamin gergeginde tiyatro gercegini aradi. Meyerhold ise,
tiyatronun gercegine kaptirdir kendini, duygularin gercekligini bir yana birakti. Aslinda her
ikisinde de gercek bulunmalidir; Meyerhold un tiyatrosunda da, Stanislavski’in tiyatrosunda
da.” (Vakhtangov, 1967: 96).

Su halde Vakhtangov’un sistemi her iki yonetmenin goriisiinii sentez etmeyi
amaglamis ve hem icerigi hem de bi¢imi esit sekilde savunmaya baslamistir. Bi¢cim ve
icerik oyunculuk yontemlerinde de, oyunculuk egitimlerinde de, sahne tasarimlarinda
da one cikmaya baslamis ve eklektik bir sistem tesis edilmistir. Vakhtangov,
Meyerhold sistemini “seyirci tiyatroda bulundugunu bir an bile unutmamalidir.”
Stanislavskiy’in formiiliinii ise: “seyirci tiyatroda oldugunu unutmalidir” ciimleleriyle
ozetlemektedir. Vakhtangov her iki yonetmenin yaklagimlarin1 6nemsese de kendi
amacini sanatin ve tiyatronun oliimsiizliigii lizerine kurmaktadir. Eserin 6liimsiiz
olmasin1 saglayan sey ise kusursuz olmasidir. Iste kusursuz bir tiyatro eseri ise hem
bicimi hem de igerigi 6nemseyen eserlerdir. Bu bakimdan ona gore ne Stanislavski ne
de Meyerhold 6liimsiiz eserler meydana getiremezler. Tiyatro oyuncusu canladirdigi
karakterle zaman zaman igerik bakimindan izleyiciden siyrilir ama zaman zaman

izleyiciye gore aksiyon olmasi gerektigini bilinci i¢inde hareket eder (Vakhtangov,
1967: 97).

Zaman ve ger¢eklik anlayisini bu sekilde eklektik hale getiren Vakhtangov igin
yeni yaklasimin adi fantastik gercekeilik demektir. Fantastik gergekeiligi ise soyle
aciklamaktadir:

“Ben tiyatroda, piyesi sahneleme sorununu ¢6zmek i¢in, teatrallikle ilgisi olan bir bigim i¢inde
modern yontemler ararim. S6zgelisi, yer sorunlarini ele alalim. Ben bu sorunlart Moskova
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Sanat Tiyatrosu’nun sorunlarindan degisik bir yolla; yani, yeri sahne {izerinde yeniden
yaratarak degil, ona yasamin gercekligini vererek ¢ézmeye ¢aligtyorum. (...) Sahne iizerinde
yaptigim ise “Fantastik gercekgilik diyorum” (Vakhtangov, 1967: 97).

Dogalcilig1 bir ¢esit fotograf¢ilik olarak degerlendiren Vakhtangov’a gore
oyuncu ger¢ekligi verebilmek adina ¢ok iyi bir gozlemci olmalidir. Gézlem diisiincesi
oyunun nitelikli bir sekilde ¢ikarilmasi ve karakterin canlandirilmasi adina Meyerhold
ve Stanislavski diisiincesinde de son derece 6nemli bir ilke olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Ancak bu tiir gozlemlerde sanatgr zaman zaman kliseleri ele alarak onlari iizerine
basarak belirgin bir oyunculuk ve karakter ortaya koyar. Oysa gozlenen insanlarda ya
da toplumlarda ayrintilarin oldugu da goz Oniinde bulundurulmasi gerekmektedir.
Vakhtangov’a gore dogalcilik ve gergekeilik agisindan oldugu kadar oyunculuk
teknikleri bakimindan da bu ayrintilar 6nemlidir (Zakava, 1967: 98).

Vakhtangov’a gore tiyatro sanatinda gerceklik demek sanat¢inin okudugu ve
gozlemledigi seylerden yeni bir seyler yaratma yetenegidir. Yani ne sadece
gozlemlenen insanlardan basit hareketlerin 6grenilmesi ne de metindeki karakterin
psikolojisine biirlinmektedir. Her ikisinin yaratici olarak sentez edilmesi ger¢eklik
olarak ifade edilmektedir. Gergek, usta gercek¢i sanatciya belirli bir izlenim, belirli bir
fikir verir, boylece o da kendi 6zel sanatina iligkin ara¢larin yardimi ile eserini yaratir.”

(Vakhtangov, 1967: 98).

Fantastik gerceklik yontemine gore oyuncu hayata bakis1 ve gozlemleri iizerine
kendi yorumunu da katarak yeni bir gerceklik ve yaraticilik sunmaya baglar. “Sanatci
aktor gelir, metindeki kisiyi bigimlendirir, hissettigi gibi giydirip kusatir, (bu durumda
sematik olarak) ona belirli bir hareket verir, nasil yiirlimesi, nasil konugmasi, nasil
oturmasi gerektigini arayip bulmaya ¢alisir. Insan yasami ile yasam dram fantastik

gercekgilik tiirtinde eserlerdir.” (Vakhtangov, 1967: 99).

Teatral yontemlerin birlesmesi olarak ifade edilen fantastik gercekgilikte hem
dogalcilik hem de hem de teatralligin birlesimi s6z konusudur. Vakhtangov’un
sisteminde insanlar yasamlar1 ile yasamlarinda yer alan olaylar i¢ ige gecirerek yeni
bir yorum sunarlar. Sahneyi de bu sekilde algilayan Vakhangov’a gore oyuncu bir

yandan gbzlem yaparken diger yandan da kendisini eserin bir parcasi olarak algilar.
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Bu eklektik sistem ancak onun yorumu ile miimkiin olur. Ancak gergekei bir yaratici
bir yorumun ortaya ¢ikabilmesi i¢in hem gozlemin hem de eserin iyi anlasilmasi
gerekmektedir. Meyerhold ve Stanislavski’nin goriisleri de bu g¢ercevede senteze

ulagmaktadir.

Gelinen noktada Vakhtangov goriisiinde Meyerhold’un bigimi yaklagimi da
Stanislavski’nin dogalc1 gergekeiligi ve psikolojik hamleleri de 6nemli kabul ederek
senteze gidilmistir. Bu yaklasim genel olarak degerlendirildiginde Meyerhold ve
Stanislavski’nin sistemlerinden sentez ¢ikabilecegini gostermistir. Vakhtangov i¢in
gerceklik hem yasamdan hem metinden hem de oyuncunun mekanikliginden
olugsmaktadir. Diger tiirlii tek bir yapi iizerinden -Stanislavski ve Meyerhold da oldugu
gibi- hareket edildiginde oyuncu da eser de gergekligi veremeyecektir. Ayrintilar1 da
onemseyen Vakhtangov gerceklikteki ayrintilarin tesis edilmesinde kaba taslak ve
klise olan davranmislarin goézlemlenmesinin yeterli olmayacagini diisinmektedir

(Miirseloglu, 2016).

Fantastik gercekgilik, araglarin ve bicimin ¢6ziim yoluydu, bunun olaganiistii
bir 6nemi vardi. Araglar teatral olmaldir. Isleme uygun diisen bir bicim bulup onu
dogru araglarin yardimi ile sahneye yerlestirmek cok giictiir. Eger mermer iizerinde
tahta tokmaklarla calisacak olursak hicbir sonu¢ alamayiz. Mermer kendi yapisina
uygun bir alet ister.” (Vakhtangov, 1967: 101). Bu benzetme lizerinden bakildiginda

oyunculuk yontemlerinde bi¢im ve icerik gercekeilik ¢ercevesinde kurulmalidir.

Vakhtangov diislincesinde tiyatro oyunlarinda da oyunculuk yontemlerinde de
gercekeiligi ve dogalciligi fantastik gergekgilik olarak yorumlanmaktadir. Fantastik
gercekeilik bigimci ve igerik¢i yaklasimlari sentezlediginde sahnede canlandirilan eser

canlilik kazanacak ve tek diizelikten de kurtarilacaktir (Vakhtangov, 1967: 101).

Vakhtangov, Stanislavski’nin sisteminin en onemli ilkelerinden birisi olan
sihirli eger ilkesini doniistirmeye ¢alismistir. Stanislavski sisteminde eger ilkesi “ben
olsam ne yapardim?, ne hisserdim?” gibi sorular iizerine bina edilmektedir. Oyuncu
kendisine bu sorular1 sorarak metindeki karakterin psikolojisine girecek ve ilgili rolii

canlandirmasi ¢cok daha kolay olacaktir. Vakhtangov ise sihirli eger ilkesini kabul
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etmekle birlikte bu ilkeyi yeniden ele alip doniistiirmiistiir. Vakhtangov, daha ¢ok
digsal degiskenleri dikkate alarak sihirli eger ilkesini yeniden yorumlamistir. Yani
sadece ben olsam ne yapardim? empatik girisimi ile degil daha etraflica ve ¢evresel
etmenleri de katarak bireyin diisiincesinin degistigini belirtmektedir (Starsberg, 1987:
23).

“Bu degisiklige gore oyuncu karakterin eylemlerini zaten biliyor olarak
sahneye cikiyor ve sihirli eger ¢alismasindan farkli olarak “Bu durumda ben olsaydim
ne yapardim?” Yerine “Bu durumda ben olsaydim ve bu eylemleri yapiyor olsaydim,
beni ne motive ederdi veya bunlar1 yapmamdaki sebep nedir?” gibi sorular soruyor” (:
25). Burada aslinda Stanislavski sisteminden radikal bir farkliligin olmadig1 gibi bir
durum s6z konusu olsa motivasyon kavrami Onemli de degisim olarak One
¢ikmaktadir. Ciinkii insanlarin herhangi bir durumda ya da ortamda kendilerini motive
edecek seyler bireysel Ozelliklerinden dolayr farklilagsmaktadir. Dolayisiyla
oyuncularin ben olsam ne yapardim yerine beni ne motive ederdi sorusu ¢evresel
degiskenlerin oldugu kadar kisisel 6zelliklerin de oyunculuk teknigine katilmasini
saglamaktadir. Nitekim bu yaklasim iizerine ¢alisan tek kisi Vakhtangov da degildir.
Strasberg de sihirli eger ilkesini gelistirmeye calisan bir bagka yonetmen olarak 6ne

cikmaktadir.

Lee Strasherg® sihirli eger ¢aligmasindaki en biiyiik problemin oyuncunun
sosyal benligi lizerinden eylemlerini bulmaya girismesi olarak gormektedir.
Oyuncunun verili kosullar i¢cinde “Eger ben bu kosullar i¢cinde olsaydim ne yapardim?”
sorusunu yonelterek kendi davramislarini devreye sokmasiin yanlis oldugunu
diistinmektedir. Yani Strasberg’e gore oyunculuk egitimlerinde sadece oyuncunun
kendi psikolojisi hesaba katildigindan oyuncu karakterden uzaklasabilmekledir.
Karaktere uygun davranislarin sergilemedigi durumlarda ise oyuncu hem metinden
hem de oyundan kopmalar yasayabilmektedir. Kopmalar ise karakterle oyuncunun
ortiismesini degil tam tersini ayrigsmasina neden olacaktir (Kandemir, 2014: 43).

Dolayistyla Stransberg’in yaklasimina aslinda Meyerholdcu yontemin de eklenmesi

8 Lee Strasberg (1901-1982) Amerikali yénetmen, oyuncu, yapime1 ve oyunculuk égretmeni.
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ve senteziyle daha Stanislavski sisteminin sinir varsayilan sihirli eger ilkesi de asilmis

olacaktir.

Vakhtangov her iki yonetmeni eklektik bir sekilde sentez ederken Stanislavski
ve Meyerhold’un yaklasimlarinda eserin sahneye pratik bir sekilde konulmasinda daha
cok teorik tartigmalar yiiriitiildiigiinii ifade etmektedir. Vakhtangov ise daha ¢ok sahne
tizerinden hareket ettigini vurgulamaktadir. Ancak Stanislavski ve Meyerhold’un
yaklasimlarinda da sahne 6nemlidir. Meyerhold, Stanislavski sistemine karsi ¢ikarak
bicimci bir sistem sunarken teorik tartigmalara girmis olsa da bu tartismalarin
temelinde eserin temsili ve bunun da 6tesinde oyunculuk yontemlerinin farklilagmasi
yer almaktadir. Vakhtangov’un ise her iki yonetmeni bi¢cim ve igerik baglaminda

yerinde bir degerlendirmeyle iyi bir sekilde sentez edilebilecegini gostermistir.
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SONUC

Bu arastirmada Konstantin Stanislavski ve Vsevolod Meyerhold'un oyunculuk
yontemlerinin karsilagtirmali  incelemesi yapilmistir. Yapilan degerlendirmeler
sonucunda her iki yonetmenin de diinya tiyatrosunu yakindan etkiledigi belirlenmistir.
Oyunculuk yontemleri iizerine farkli yaklasimlar ortaya koyan Stanislavski ve
Meyerhold sadece oyunculugu kendi i¢inde degerlendirdikleri gibi sahne {izerinden de

degerlendirerek farkli perspektifler 6ne siirmiislerdir.

Stanislavski, Meyerholdun hocasi olmasi yoniinden tiyatro ve oyunculuk
yontemleri bakimindan Meyerhold’u 6ncelemektedir. Meyerhold’un biyomekanik
yontemi  Stanislavski  elestirileri  {lizerine  kuruludur. Bu  ¢erceveden
degerlendirildiginde her iki yonetmen ic¢in de sahnedeki oyunculuga dair tekniklerin

O6neminin biiyiik oldugu belirlenmistir.

Stanislavski i¢in tiyatro oyunculugu dogal ve gergek¢i bir teori etrafinda
sekillenmelidir. Oyuncunun temel amaci canlandirmis oldugu karakteri en iyi sekilde
izleyiciye sunmak oldugundan bu amag¢ ic¢in her seyden evvel o karakterin
psikolojisine girmesi gerekir. Stanislavski i¢in en 6nemli hususlardan birisi olan
karakterin psikolojisine girme ilkesi onun oyunculuk yonteminin de igeriksel yonde
ilerlemesine zemin hazirlamigtir. Oyunculuk karakterin psikolojisine girilerek
yapilacagindan oyunculuga yonelik teknikler de diger tiyatro degiskenleri de bu
baglamda degerlendirilmistir. Bu c¢ercevede Stanislavski i¢in igerik 6nemli
oldugundan tiyatro metninin bir biitiin olarak ele alinmasi da sahnenin dizayni ve

dekorasyonu da bu dogrultuda 6nemlidir.

Stanislavski sisteminde oyuncu sadece kendi roliinii degil diger rolleri ve
karakterleri kendi rolii baglaminda iyi okumali ve analiz etmelidir. Ciinki
Stanislavski’ye oyuncu ancak bu sekilde role girebilir, karakteri de ancak bu sekilde
yasatabilir. Benzer bir durum sahne ve sahneleme teknikleri agisindan da dnemlidir.
Karakterin en iyi sekilde canlandirilabilmesi i¢in karakter kendisini metinde gegen
kisinin yerine koyarak hareket etmelidir. Nitekim Stanislavski, oyuncunun “ben olsam

ne yapardim” ilkesiyle hareket etmesini gerektigini ifade etmektedir. Dolayisiyla
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metin, icerik ve bu c¢ercevede duygunun verilmesi temel motivasyonlardan birisi
olarak one ¢ikmaktadir. Stanislavski sistemindeki oyunculuk karakterin kendisini
sahnede ruhsal olarak gdstermesini gerekmektedir. Bu baglamda Stanislavski’nin
yaklasimi literatiirde psiko-fiziksel sistem olarak adlandirilmaktadir. Meyerhold,
Stanislavski’yi icerige yonelerek bicimi geri plana attifi yoniiyle elestirse de
Stanislavski sisteminde de fizik ve hareket oyunculuk yontemlerinin bir pargasidir.
Ancak amag psikolojinin i¢ine girilmesidir. Diger yandan Stanislavski sisteminde de

oyuncular kendilerini sahne teknikleri agisindan psiko-fiziksel olarak gelistirmelidir.

Meyerhold’un elestirilerinin ortaya c¢iktig1 yer ise Stanislavski’nin icerik
konusundaki egilimleri olmustur. Nitekim Stanislavski’nin oyunculuk yontemlerinde
one cikan ilkelerinden birisini de masa basinda yapilan zihinsel ¢alismalardir.
Stanislavski masa basinda yapilan bu ¢alismalarla metindeki belirsiz noktalar1 yok

edilecegini ve oyuncunun karakterin psikolojisine girmesi kolaylasmaktadir.

Meyerhold ise bigimci bir model gelistirerek oyunculuk yontemlerinin temeline
fizikselligi ve dolayisiyla biyomekanigi koymustur. Meyerhold’a yonelik yapilan
incelemelerde oyuncunun kendisini metnin ve karakterin psikolojisine kaptirmasina
gerek olmadigmin vurgulandigr goriilmektedir. Ciinkii bu tiir yaklasimlar oyuncunun
tizerine yiik getirmekte ve yapmasi gereken fiziksel aksiyonlar1 yapamamasina neden
olmaktadir. Ona gore 6nemli olan sey oyuncunun kendisinden istenen duyguya dair biyo
mekanigi 6grenmesi ve pratik olarak uygulamasidir. Ilgili davramlarm ve rollerin
aktarilmasi i¢in tek yol metindeki psikolojiye girmek degildir. Asil olan sey sahnede

mekanigin sergilenmesidir.

Meyerhold’un yaklasiminda sahnenin de c¢ok daha fazla 6nem kazandigi
gozlemlenmistir. Meyerhold i¢in sahne bir yandan oyuncunun kendisini seyirci sunmasi
acisindan diger yandan da izleyicinin sahneyle arasindaki duvarlarin kaldirilmasinm
saglamasi acisindan Onemlidir. Kitle tiyatrosunu da 6nemseyen Meyerhold igin
tiyatronun halkla biitiinlesmesi gerekmektedir. Sahneyi bu agidan da Onemsedigi
goriilmektedir. Degisik sahne tasarimlari ortaya koyan Meyerhold bu dogrultuda diinya
tiyatrosuna yon vermesi bakimindan da 6ne ¢ikmaktadir. Sahneyi izleyicilerin igerisine

girecek kadar farkli sekillerde tasarlayan Meyerhold iscilerin kostiimlerini ve

86



tulumlarin1 oyununun bir pargasi olarak degerlendirmistir. Sonug olarak Meyerhold
diistincesinde igerik degil bicim 6ne ¢ikmaktadir. Esere dair psikoloji de Stanislavski

sisteminde oldugu gibi i¢ten disa degil distan i¢e dogru gelisir.

Arastirma analiz edilen bir diger hususu ise Stanislavski ve Meyerhold’un
oyunculuk yontemlerinin sentez edilmesi konusu olusturmaktadir. Bu dogrultuda
yapilan incelemelerde iki yonetmenin bi¢im ve i¢erik bakimindan sentez edilebilecegi
gbozlemlenmistir. Bu sentezleme siireci oyuncu ve oyunculuk yontemleri merkezinde

gelismektedir.

Stanislavski oyuncunun ruhsal ve psikolojik yoniinii 6ne ¢ikarirken bu
oyunculuk yontemlerini bu ¢ergeveden degerlendirmektedir. Nitekim Stanislavski i¢in
oyuncunun kendisini oyunculuk yontemleri bakimindan gelistirmesi i¢in kendisini
metindeki karakterlerin yerine koymasi ve kendisinden hareket etmesi gerekmektedir.
Onemli olan ilgili karakterin psikolojiye girmesidir. Davranis ve mekanik bu

psikolojiyi takip etmektedir.

Meyerhold diislincesinde ise oyunculukta psikolojiden daha ¢ok fiziksel
davraniglar 6ne ¢ikmaktadir. Oyuncu yontemlerinin ve egitimlerinin biyo mekanik
davranislar iizerinden ilerlemesi gerektigini diisiinmektedir. Dolayisiyla oyuncunun ve
oyunculugu bi¢imi ve fiziksel taraflar1 6ne ¢gikmaktadir. Sahnenin de genis bir sekilde
tutulmas1 gerektigini vurgulayan Meyerhold’a goére oyuncu sahnede davranislari

rahatca sergileyebilmelidir.

Metnin detayli analiz edilmesini ya da oyuncunun canlandirmis oldugu
karakterin psikolojisini de iginde hissetmesine gerek yoktur. Ciinkii oyuncunun
karakteri distan ice dogru gelisen bir yap1 sergilemektedir. Dolayisiyla metnin ya da
canlandirilan karakterin psikolojisi ikinci planda kalmaktadir. Davranigin sergilenmesi
icin oyuncularin o davranisa dair gézlemleri yapmasi gerekir. Davranisi yasamasi
degil gostermesi dnemlidir. Meyerhold bu yaklasimindan dolayr bigimci olarak ifade

edilmektedir.

Meyerhold ve Stanislavski’nin oyunculuk yontemlerinin sentezinin igerik ve
bi¢cim 6zellikleri bakimindan miimkiin oldugu goriilmektedir. Bu sentezin yapilmasi

oyunculuk yontemine dair daha derin bir teknik alaninin olusmasini da zemin
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hazirlamaktadir. Oyuncular bir yandan oyunculugun fizyolojisini diger yandan da
psikolojisini 6grenerek daha komple bir oyunculuk sistemi kurmus olacaktir. Nitekim
bir oyuncu canlandiracagir karakterin psikolojisini Stanislavskici anlamda iyi
Oztimsediginde buna uygun bir sekilde de davranis gelistirdiginde oyunculuk ¢ok daha
etkili bir sekilde izleyiciye gegmis olacaktir. Boylesine bir sentezin tesis edilmesi

oyuncunun ruh-beden birlikteligini ¢ok daha etkili kullanmasini da saglamaktadir.

Canlandirilmasi istenen karakterin psikolojisine girmek o psikolojiye uygun
davranisin da sergilenmesini gerekli kildigindan Meyerhold ve Stanislavski’nin
yontemlerinin sentezlenmesi komple bir oyunculugun sergilenmesi agisindan
oyunculara vizyon katmaktadir. Ciinkii her oyuncu zaman zaman farkli karakterleri
canlandirmak zorunda oldugundan tek bir yontem {izerinden degil ¢oklu ve hatta inter
disipliner bir sekilde hareket etmek oyuncu egitimler ve teknikleri agisindan da

esneklik sunmaktadir.
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