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Bu ¢alismada, tiyatro sanatinin temel yapisi olarak degerlendirilen Stanislavski
Sistemi ile fiziksel tiyatro basliginda degerlendirilen ve bu alanda 6nemli bir yere sahip
olan, Jacques Lecoq Pedagojisi arastirilmigtir. Sistem ve Pedagojinin, oyunculuk sanatina
onermeleri, yaklasimlari ve ¢alisma prensipleri ele alinmistir.

Farkl tiyatro tiirleri ele alinirken genellikle yapilan hata, bu tiirleri birbirlerinden
baglantisiz ve zit olarak goriip, oyunculuk ¢alismalarinda “biri varsa digeri olmamali”
seklinde kesin yargilara varilmasidir. Bu ¢alismanin sonucunda ise iki farkli baslikta
degerlendirilen tiyatro anlayislarinin aslinda birbirlerini oldukc¢a besledigini ve oyuncuyu
cok yonlii hale getirdigini gérmekteyiz.

Calisma 3 boliime ayrilmaktadir. i1k olarak Stanislavski Sistemini olusturan tarihsel
stire¢ ele alinmis ve sistemin agsamalar1 anlatilmistir. Ardindan Jacques Lecoq Pedagojisi’nin
tarihsel siireci ve pedagojinin araglari aciklanmistir. Son olarak ise sistem ve pedagojinin

oyunculuk sanatina yaklasimlarindaki benzerlikler ve farkliliklar degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Stanislavski, Stanislavski sistemi, Jacques Lecoq , Lecoq Pedagojisi, Oyunculuk
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ABSTRACT

Comparison of Stanislavski System and Lecoq Pedagogy and Their Suggestions in the
Art of Acting

Department of Performing Arts
Program in Drama Anadolu University,
Institution of Graduate Schools, July,2024
Supervisor: Prof. Erol IPEKLI

In this study, the Stanislavski System, which is considered the basic structure of theater
art, and Jacques Lecoq's Pedagogy, which is evaluated under the title of physical theater and
has an important place in this field, were investigated. The propositions, approaches and
working principles of the System and Pedagogy to the art of acting are discussed.

The mistake often made when discussing different theater genres is to see these genres
as disconnected and opposite from each other and to make definitive judgments such as "if
there is one, the other should not be present" in acting works. At the end of this study, we see
that the theater concepts evaluated under two different headings actually nourish each other
and make the actor versatile.

The study is divided into 3 parts. First, the historical process that created the
Stanislavski system was discussed and the stages of the system were explained. Then, the
historical process of Jacques Lecoq's pedagogy and the tools of pedagogy are explained.
Finally, the similarities and differences in the approaches of System and pedagogy to the art
of acting were evaluated..

Key Words: Stanislavski, Stanislavski system, Jacques Lecoq, Lecoq Pedagogy, acting
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ETiK ILKELERE UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zglin bir calisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak iizere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigini ve higbir
sekilde “intihal igermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili
yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve

hukuki sonuglart kabul ettigimi bildiririm.

Hatice Cansu Karagoz
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1. GIRIS

Fiziksel ifadelerin ve zihinsel siireglerin birlestigi oyunculuk sanati, Antik Yunan’dan
giiniimiize kadar pek ¢ok degisiklige ugramistir. Insanlarin duygusal, diisiinsel ve fiziksel
siireclerini ifade etme yontemlerinden biri olan oyunculuk, yalnizca giidiiler, dogaglamalar,
taklitler ile sinirl degildir. Oyunculuk sanat1 ayn1 zamanda teorik ve pratik bir disiplindir ve
donemsel olarak farkli metodolojilerde sekillenmistir.

Tarihsel siire¢ icerisinde ele alindiginda, Antik Yunan’da tiyatro, ritiieller ve dini
torenler aracilig1 ile dogmus ve giderek sekillenmistir. Aristoteles’in Poetika adli eserinde
taklit (mimesis), sanatin en temel ilkelerindendir. Bu donemde oyuncular taklit yoluyla doga
ve insanin davraniglarini gergekei bir sekilde sergilemeyi hedeflemistir. “Aslinda, isterse bir
sanat¢inin yetenegi, isterse de aliskanliktan gelen bir ustalik olsun, bazi sanatlar renkleri ve
jestleri kullanarak taklit eder; bazilar1 ise sesi kullanir.” (Aristoteles, 2012, s.17) Orta Cag’da
ise oyunculuk sanati, yasaklar karsisinda yalnizca dini ritiiellerde gergeklestirilmis ve farkl
bir boyut kazanmustir. Rénesans Donemi’ne bakildiginda ise Italya’da ortaya cikan,
Commedia Dell’arte ile oyunculuk anlayisinda, yalmizca bicim farkliligr degil egitim ve
teorik farkliliklar da olusmustur. Commedia Dell’arte kendinden oOnceki oyunculuk
anlayisinin aksine bedensel kullanima olduk¢a 6nem veren, belirli teknikler ile uygulanan,
kendine ait oyunculuk teknigi olan bir tiirdiir.

18. yiizyilda ise Denis Diderot oyunculuk sanatini, donemin sanatg¢ilarindan farkl
sekilde ele alarak yeni bir bakis agis1 olusturuyor. Le Paradoxe sur Le Comédien (Aktorliik
tizerine aykir diislinceler) adli eserinde oyunculugun salt duygularla ele alinmasina karsi
cikiyor ve yeni sorgulamalarla oyunculugun bir tekniginin olmasi gerektigini savunuyor.
(Karaboga, 2010, s. 7) Oyuncularin kendilerini canlandirdiklar1 karaktere tam anlamiyla
kaptirmamas1 gerektigini savunan Diderot, ortaya attig1 bu diisiince ile kendi doneminde

onemli bir figilir olmustur.



Konstantin Stanislavski’nin 20. ylizyilda olusturmaya basladigi ve hala glinlimiiz
oyunculuk anlayisinda énemli bir yere sahip olan “sistem™, Stanslavski’nin, giiniimiiz
oyunculuk sanatina mirasidir. Stanislavski, baglarda kendi oyunculuk deneyimlerinden yola

¢ikmis ardindan bir¢ok oyuncuda gézlemledigi oyunculuk problemlerini kesfetmistir.

“Tiyatro basarisin1 surdiriyordu, seyirciyi koyacak yer bulamiyorduk, her sey basariyla
sonu¢laniyordu. Fakat gercek islevimizin bilincinde olan pek azimizin i¢ini de kuskunun kurtlar
kemirmekteydi. Perspektifini yitirmis bir sahne yonetmeni ve i¢i taglasmis bir oyuncu olarak
tiyatroya, butiin oyunculara ve kendime bir sey yapmam gerekmekteydi.” (Stanislavski, 2011, s.

425)

Dénemin oyunculuk anlayisinin yalnizca taklide dayali olmasim1i ve oyuncunun
biricikliginin olmadigmi elestirerek, oyuncularin icsel ve fiziksel siireglerini ele alan
yapayliktan uzak, gercek hayattan referans alinmig “sistem” adin1 verdigi bir teknik
gelistirmistir. Stanislavski’nin olusturdugu “sistem”, giiniimiiz oyunculuk anlayisina kadar
uzanan oyunculugun teorik temellerini olusturmustur. Bu teknik, oyuncularin kendi yaratim
yollarini nasil olusturabileceklerini anlatan adeta bir el kitab1 niteligindedir. Bu baglamda
Stanislavski, oyuncularin yaratim seriivenini gelistirecek teknik ve egzersizlerle hem pratik

hem de teorik olarak ele alinmasinda 6nemli bir figiirdiir.

Stanislavski, oyunculuk “sistem”ini olustururken farkli disiplinlerden yararlanmigtir.
Doénemin bilimsel arastirmalarini takip eden Stanislavski, 6zellikle psikoloji alanindaki
arastirmalardan olduk¢a fazla yararlanmistir. Olusturdugu oyunculuk “sistem”inin
temellerini “Psikolojik Eylemler Yontemi” baslig1 altinda olusturmustur. Biling ve bilin dis1
terimleri lizerinde durarak bu terimlerin oyunculuk sanatindaki yerini arastirmis ve
oyunculuk calismalarina dahil etmistir. Bilimsel bir yaklagimla oyunculugu ele alan

Stanislavski, ardindan “Fiziksel Eylemler Yontemi” basliginda “sistem”in ikinci ayagin

! “Stanislavski, onun degismez ve kati oldugu diisiincesini engellemek gayesiyle, giderek artan bir siklikta
sozcigl ya tirnak i¢inde kullandi ya da ondan “sistem diye adlandirdigim” sekilinde bahsetti” (Benedetti

2012, s.17). Stanislavski’nin olusturmaya ¢alistig1 “sistem” kavrami tez boyunca Benedetti’nin de bahsettigi
gibi tirnak i¢inde kullamilacaktir.



olusturmustur. Oyuncunun hem psikolojik hem de fiziksel yonlerini ele alarak zihin-beden
iliskisini gili¢lendirmeyi hedeflemistir. Psikolojik eylemler yontemi ve fiziksel eylemler
yontemini birbirinden ayr1 tutmadan, birbirini besleyen iki ayr1 parca oldugunu

vurgulamustir.

“Gergek tutkuyu, onun yerini tutani, ¢irkin teatral benzetmesini degil, dogrudan dogruya
kendisini kim, nasil yaratir? Pek coklar1 bu soruya ‘yetenek ve esinle’ diye karsilik vereceklerdir.
Beylik ve zaman agimina ugramus bir laftir bu, sorunun cevabi degil. Ayrica, yetenegin yani sira
i¢sel-tinsel bir teknigin varligi gerekmektedir. Aksi halde, istlin bilingli yaratict tipinin dogal ve
bilin¢gli dogumunu saglamak i¢in insanin ruhuna yaklastiracak gergek psikolojik ve fizyolojik

yolu bu teknik olmadan kimse bulamaz.” (Stanislavski, 2011, s. 472)

Stanislavski, sahne {lizerinde bir ger¢eklik arayisindadir. Fakat bu gerceklik, donemin
tiyatro anlayisindaki yapay taklitlerden farklidir. Karakter yaratim siirecinde, gergek hayattan
referans alarak oyuncu-karakter kopriisiinii saglamlastirmistir. Oyuncunun hem psikolojik
hem fiziksel arastirmalari ve ayni zamanda yaraticilik seriiveni ne kadar saglam ise karakterin
gercekligi ve etkililigi de o kadar saglam olabilir. “Sistem’in ilk arastirma evresi, “psikolojik

eylemler yontemi” ikinci arastirma evresi ise “fiziksel eylemler yontemidir.”

“Aslinda her fiziksel eylemde, fiziksel eylemi doguran bir i¢ psikolojik diirtii bulunur; keza, her
psikolojik igsel eylemde, hareketin psisik dogasim disa yansitan bir fiziksel eylem s6z

konusudur.” (Stanislavski, 2015. S. 10)

Oyuncularin hem psikolojik hem de fiziksel olarak karakteri ele almalarini agiklayan
“sistem”in en onemli 6zelliklerinden biri, her bir oyuncu i¢in farkli sonuglar dogurmasidir.
Oyuncu, ihtiyaci dahilinde “sistem”in araclarini kullanir ya da “sistem”i kullanma derecesi
degisiklik gosterir. Oyuncu kendi yaratim siirecini olusturma yollarii kesfeder. Bu sayede
sadece giidiilerle ve taklitle degil, arastirilmis, gozlemlenmis ve oyuncunun kendi
stizgecinden ge¢mis, zemini koklii bir karakter sahnede var olur. Stanislavski’nin gelistirdigi
bu “sistem” ayn1 zamanda oyunculuk egitiminde, egitmenin de bir kilavuzudur. “Sistem”,
ihtiyaclar ve kosullar sebebiyle degisiklik gosterebilir bir agikliga sahip oldugu igin
giincelligini ve evrenselligini korumaktadir. Oyunculugun kuramsallagsma stirecinde 6énemli

bir yere sahip olan Stanislavski’nin olusturdugu “sistem”in en 6nemli 6zelliklerinden biri,
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oyuncunun biricikligini daimi kilmaktir. Bu agidan ele alindiginda Stanislavski “sistem”inin,
giinimiize kadar ulagmasindaki en Onemli unsuru, oyuncunun ihtiyact dogrultusunda
sekillenmesidir. Bu dogrultuda “ka¢ oyuncu varsa bir o kadar da yaratim yolu vardir”
diyebiliriz.

Ardindan birgok tiyatro bicimi, teknigi, tirii gelismis ve oyunculuk sanati
cesitlenmistir. Bu cesitliligi saglayan tiirlerden biri de fiziksel tiyatrodur. Fiziksel tiyatro,
oyuncularin beden dili ve hareketleri ile hikaye anlatmalar1 olarak 6zetlenebilir. Bu tiir, yeni
bir tiir olarak ele alinsa da aslinda Antik Yunan’dan beri varligmi silirdiirmektedir. Bu
donemlerde tiyatroda, fiziksel anlatinin seviyesi ¢ok belirgin ve yliksek degildir. Fakat
belirtmek gerekir ki Commedia Dell’arte, fiziksel anlatim unsurlarindan en ¢ok etkilenen ve
yararlanan oyunculuk bi¢imidir. Fiziksel tiyatro unsurlari, siire¢ igerisinde daha da belirgin
hale gelmistir. Oyle ki oyunculuk tekniginde 6nemli bir yere sahip olan Stanislavski,
“sistem”inin son asamasini “fiziksel eylemler yontemleri” olarak ele almistir. Tiyatroda
fiziksel anlatinin kullaniminin artmast ve tekniginin olusturulmasi ile fiziksel tiyatro, yeni
bir tiir olarak ele alinmistir. Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter brook,
Jacques Coupe, Jacques Lecoq fiziksel tiyatronun 6nemli isimlerindendir.

Fiziksel tiyatronun énemli isimlerinden biri olan Jacques Lecoq, fiziksel anlatinin ve
beden dilinin tiyatroda nasil kullanilacagina dair 6zgiin teknikler gelistiren, diinya ¢apinda
taninan bir tiyatro egitmenidir. Kiiglik yaslardan beri sporla ilgilenen Lecoq, beden, bedenin
kullanim1 ve bedenin gelisim siirecine olduk¢a hakimdir. Hareketlerin giicli ve kalitesinin
yani sira hareketin vurgusunu, anlamini arastirmaya bagslayan Lecoq, bu ilgisini zamanla
spordan tiyatroya yoneltmistir. Oyuncunun beden kullanimi iizerinde yogunlasan Lecoq,
hareketin oyuncunun bedeninde teatral bir jeste donlismesini, bedenin anlam iiretmesini ve
bedenin kendi siirselligini olusturmasini amaglamistir. Lecoq’un bedenin miifredatini
olusturdugu oyunculuk pedagojisi sayesinde, beden-oyuncu iliskisi yeniden boyut

kazanmustir. Tiyatroda bedenin 6neminden Giigbilmez s0yle bahseder:

“Sahneden bedenleri silen bir strateji seyir yerinden de bedenleri siler. Bir tiyatro gosterimi
karsisinda bedenimizi vestiyere birakmadan bulunmanin tek kosulu tiyatronun mekanmin beden

oldugunu yeniden hatirlamaktan gegiyor.” (lecoq, 2015, 5.13)



Jacques Lecoq, Paris'te 1956 yilinda kurdugu L'Ecole Internationale de Théatre
Jacques Lecoq (Uluslararas1 Jacques Lecoq Tiyatro Okulu) araciligiyla, fiziksel tiyatro
egitiminde 6nemli bir figiir haline gelmistir. “Okulun amaci, oyuncunun fiziksel oyununu

merkeze alan ve dilleri tasiyan, yaratici geng bir tiyatro yaratmaktir.” (www.ecole-

jacqueslecog.com ) 2

Lecoq Pedagojisi, tiyatro egitiminde geg¢mis tiirlerden yararlanan ayni zamanda
yenilik¢i yaklagimlar ile beden kullanimi 6n plana alan bir oyunculuk yontemidir. Belirli bir
miifredat ve calisma disiplini ile ilerleyen bu okulda, bedensel anlatim temelli calismalar
yapilmaktadir. iki y1llik bir egitime sahip olan Uluslararas1 Jacques Lecoq Tiyatro Okulu’nda
ilk y1l dogaclama, maske, elementler ve hareket analizi; ikinci yil ise jest dili, melodram,
Commedia Dell’arte, bufon, tragedya, clown ¢alismalar1 yapilmaktadir.

Sessiz dogaglamalarla baslayan okul, oyuncunun oyun yaratma ve oyun seviyesi
olusturma giidiisiinii harekete ge¢irmeyi hedefler. Lecoq, metnin ortadan kalktigi, durumlarin
analiz edildigi, partner ile sessiz bir sekilde oyun kuruldugu takdirde izlek ve canli bir
performansin ortaya ¢ikacagini diisiiniir. Sahne tizerinde oyunsu olan1 yakalama ve yaratma
stirecinin, oyuncunun bireysel siireci ile kisitli kalmamasi gerektigini ekip/partner olarak da
bu dinamigin olusturulmasimi hedefler. Ozetle, dogaglamalarin ve sessiz anlarin biiyiik bir
oneme sahip oldugu bu teknikte oyuncular, “ekip olma” deneyimini elde ederler. Bu teknik
ile bireysel oyunculuk basarilarindan ziyade grup/ekip basarisini yakalamak da oldukca
onemlidir. “Aslinda egitimin bir kism1 sahnede bir arada yasamanin ne anlama geldigini
ogrenmek. Metin olmadan, birlikte yaratabilmek i¢in kendinizi partnerinize ve partnerinde

kendisini size adamaniz gerekir.” (www.culturexchangel.wordpress.com )

Sessiz dogaclamalar ile oyun kurma pratigini yakalayan oyuncular nétr maske ve
ifadeli maske calismalarina baslarlar. Ik adim olarak ndtr maske calisilir. Notr maske ile
oyuncunun hem bedeni hem ifadesi sifir noktasina iner ve yeniden dogma yasanir. Oyuncu
maske ile giinliikk kullanim aligkanliklart disinda hareket eder. Oyuncunun ifadesini ele
geciren maske, biitlin ifadeyi bedene yayar ve beden yeni bir anlatim yolu olusturur. Notr

maske ile temel duruslar calisilir ve maske ile yeni hareket yollar1 kesfedilir. Bedenin yeni

2 [nternet sitesinden alinan bu bilginin Ingilizce-Tiirkge gevirisi bana aittir.
3 Internet sitesinin orijinal dili Ingilizcedir. Ceviri kendime aittir.

5


http://www.ecole-jacqueslecoq.com/
http://www.ecole-jacqueslecoq.com/
http://www.culturexchange1.wordpress.com/

anlatim yollarin1 kesfeden oyuncu, ifadeli maske ile artik bilingli bir bedenle hareket eder.
Beden/maske iliskisinin giiclenmesinin ardindan maskenin oyun Onerileri ile karakter

yaratim slirecine girilir.

da ustalikla ama gerektigi kadar enerji ile uygular. Bdylece ne yaptigini bilmedigini ne yaptigini

bilerek oynarken gostermis olur.” (Esigiil, 2018, s. 1004)

Okuldaki egitim siireci boyunca oyuncu-beden iliskisi hep aktif tutulur. Hareket analizi
ile bedensel calismalara agirlik verilir. Bedenin anlam yaratmasini arastirmak disinda bu
calismalar ile beden belirli hiinerler iizerinde ustalasir. Doviis sanatlar1, Jonglar ¢alismalari
ile oyuncunun sahne iizerindeki hareket hakimiyeti gelistirilir. Bu caligmalarla diisme-
kalkma, itme-¢ekme gibi sahneler, titizlikle sergilenerek izleyiciyi etkilemek hedeflenir.
Lecoq, hareket analizinin 6neminden sdyle bahsetmektedir, ‘‘Bir fiziksel eylemi analiz
etmek bir kanaat belirtmek degil, oynamak icin bize gerekli temeli olusturan bir bilginin
farkina varmaktir.”’ (Lecoq, 2015, s.83)

Lecoq okulunun ikinci senesi, birinci sene basarili ve disiplinli ¢alisma sergileyen
ogrenciler ile devam eder. Ilk sene oyun kurma, oyun seviyelerini tanima iizerine
yogunlasilan okulda ikinci sene, dramatik sahalar? iizerine yogunlasilir. Biitiin bu siiregte
anlatim dili olarak mim 6nemli bir yere sahiptir. Melodram, tragedya, Commedia dell’arte,
bufon, clown gibi tiirler ve bu tiirlerin istekleri, teknikleri ¢alisilir. Ardindan ilk seneki
caligma prensibi bu tiirler lizerinden daha yiiksek seviyede ele alinir. Oyun kurma, oyun
enerjisi, dogaclama, hareket analizi ve ortak siirsel bedenin yaratilmasi, tiirler iizerinden
yogun bicimde ¢alisilir. Lecoq Pedagojisi’nin yaratim unsurlari, 1yi islendigi takdirde bir¢cok
oyun tirene hizmet edebilmektedir. Uzun siiredir varligini devam ettiren bu teknigin
giincelligi buradan kaynaklanmaktadir. “Okulun pedagojisi, bilginin tiim alanlarini etkiler
ve sanatsal bir yolculuga anlam katar. Aktarilan bir yontemden ¢ok degerler ve kalici

referanslar 6nerir.” (www.ecole-jacqueslecoq.com )®

4 “Melodram, trajedi, insanlik komedisi, clown vs gibi ana dramatik tiirleri ifade etmek igin Jacques
Lecoq’un kullandig: terim.” (Lecoq, 2015, s. 188)
5 Internet sitesinden alinan bu bilginin Ingilizce ‘den Tiirkge’ye gevirisi bana aittir.
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Bu noktada tekrar belirtmek gerekir ki tezin arastirma konusu ve amaci, Stanislavski
“sistem” ve Lecoq Pedagojisi’nin oyunculuga bakis agis1 ve yaratim siireglerinin
karsilastirilmasidir. Bu sebeple tezin Lecoq Pedagojisi boliimiinde, kurmus oldugu okulun
ikinci senesinde islenen dramatik sahalara (melodram, tragedya, Commedia dell’arte, bufon,
clown) deginilse de derinlemesine incelenmemektedir. Bu tiirlerin teknik oOzellikleri
derinlemesine incelenmeden, pedagojinin yaratim unsurlarmi kullama bicimleri ele
alinmistir. Tezin amac1 Stanislavski Sistemi’nin ve Lecoq Pedagojisi’nin tarihsel siireci ve
bu tekniklerin oyunculara 6nerdigi yaratim araglar1 incelenerek iki tiir arasinda karsilastirma

yapmaktir.

1.1. Problem

Tiyatro egitimi ve oyunculuk sanatinda farkli teknikler ve yaklagimlar, oyuncularin
yaraticiliginin gelismesi ve sahne iizerindeki performanslarinin zenginlesmesinde énemli bir
rol oynamaktadir. Stanislavski “sistem”1 ve Lecoq Pedagojisi, gliniimiizde en ¢ok bilinen ve
uygulanan yontemlerden ikisidir. Ancak, bu iki oyunculuk yontemin tarihsel siireci, temel
ilkeleri, uygulanis bigimleri farklilik gostermektedir. Bir¢ok farkli oyunculuk tekniginin
olmasi, oyuncular i¢in zengin bir aragtirma kanal1 olusturur. Fakat bu teorik kismin uygulama
asamasina gegmesi ve oyuncularin bu teknikleri ihtiyaglari dogrultusunda bir araya getirerek
nasil kullanacaklar1 bir problemdir.

Stanislavski ‘“sistem”i, oyuncunun roliine hazirlanirken bunu psikolojik temellere
dayandirarak karakterle duygusal bir bag olusturmasini ve bu neticede “gercek’ bir
performans sergilemesini hedeflerken, Lecoq Pedagojisi, fiziksel tiyatro, bedensel anlati,
bedenin siirselligi ve yaratict ifade iizerinde durur. Her iki teknik de farkli miifredatlar ve
yontemler kullanarak oyuncunun sergileyecegi performansi gelistirmeyi ve giiglendirmeyi
amaglar, ancak bu iki teknigin etkinligi ve uygulama siirecleri arasindaki farkliliklar ve
benzerlikler yeterince incelenmemistir.

Bu baglamda, ¢alismanin problemi su sorular etrafinda sekillenmektedir:
-Stanislavski “sistem”1 ve Lecoq Pedagojisinin tarihsel stiregleri nelerdir?
-Bu iki oyunculuk yonteminin temel ilkeleri nelerdir?

-Bu iki teknik nasil karsilastirilir?

-Oyuncun yaratim siirecine katki olarak bu iki teknik nasil bir arada kullanilir?
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Bu calisma, Stanislavski “sistem™ ve Lecoq Pedagojisini karsilastirma yaparak

belirtilen sorulara yanit aranacaktir.

1.2. Amac¢

Bu calismanin amaci, Stanislavski “sistem”inin ve Lecoq Pedagojisinin tiyatro
sanatindaki 6nemlerini, ilkelerini, ¢alisma prensiplerini ve yontemleri karsilastirilarak analiz
etmektir. Tiyatro tarihinde farkli iki yaklasima sahip olan bu iki isim ve olusturduklari
oyunculuk teknikleri, oyunculuk egitimine bakis agilar1 ve oyuncunun performans seviyeleri
tizerine ideal diisiinceleri incelenecektir. Bu tezin, arastirmadaki amaci su sekildedir:

-Stanislavski “sistem™ ve Lecoq Pedagojisinin tarihsel siireclerini ve oyunculuk
sanatindaki 6nermelerini incelemek.

-Stanislavski’nin ve Lecoq’un olusturduklari oyunculuk tekniklerinin, ilkelerini ve
yontemlerini belirlemek.

-Belirlenen bu unsurlar arasindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 agiklanmak.

-Oyuncularin  egitim ve yaratim slireglerinde bu iki teknigin bir arada

kullanilabilirligini incelemek bu tezin hedefledigi amactir.

2. YONTEM

Bu calismada yontem olarak, sirasiyla bes adim izlenmistir:

Ik olarak Stanislavski’nin hayati ve tiyatroya bakis acisi ile ilgili alan taramasi
yapilmistir.

Ikinci olarak, alan taramasi sonucunda ulasilan kaynaklar sayesinde, Stanislavki
“sistem”inin asamalar1 anlatilmistir.

Ucgiincii olarak, Jacques Lecoq’un hayati ve tiyatroya bakis agisi ile ilgili alan taramasi
yapilmistir.

Dordiincii  olarak, Lecoq Okulu’'nun egitim anlayis1 dogrultusunda Lecoq
Pedagojisi’nin yaratim unsurlar1 degerlendirilmistir.

Ve son olarak da Stanislavki “sistem” ve Lecoq Pedagojisi’nin giincel ve evrensel

olma durumu ele alinarak bu iki teknik karsilagtirilmistir.



3. STANISLAVSKI SiISTEMIi

3.1. Konstantin Stanislavki

“Kendinizde sanati sevin, sanatta kendinizi degil”’

(Toporkov, 2017, s.17 )

Konstantin Alekseyev Sergeyevig Stanislavski, 1863°te Moskova’da dogdu. Fabrikator
bir ailenin ¢ocugu olan Stanislavski sanatla i¢ ice biiyiidii. Sanatsever bir ailede yetisen
Stanislavski, miizik, bale ve tiyatro ile yakindan ilgilendi. Aysin Candan, Stanislavski’nin
hayatini bicimlendiren aile evini su climleler ile anlatir: “(...) Sik sik tiyatro seyredilen, hatta
evde oyunlar oynanan bir ortamda biiylidii. (Candan, 2003, s.32)”. Sanatla i¢ i¢e biiytidiigii
evden ¢ikip, giiniimiize kadar ulasan oyunculuk “sistem”ini olusturarak tiyatro tarihine adini
yazdirmistir. Baslarda oyuncu, ardindan yonetmen ve kuramci olan Stanislavski, bu denli
taninan biri olmasina ragmen hayatina dair yapilan arastirmalarda diisiiniilenin aksine ¢ok da
basarili bir oyunculuk hayati gegirmemistir. Fakat kotii deneyimlerine ¢oziim bulmak
amaciyla bagladig1 oyunculuk iizerine olan arastirmalari, ona bugiinkii basarisini getirmistir.
Bu karmasik goriinen mesleki siireci detaylica incelemek gerekir.

1877 yilinda Bir Bardak Cay ve Yashi Matematikci adli iki oyunla ilk kez oyuncu olarak
sahneye cikan Stanislavski, donemin 6nemli oyuncularindan esinlenerek, taklide dayali
oyunculuk performanslar1 sergiledi. Oyunculuk sanatinda, “iyi oyuncu” statiisiine erismek
icin uygulanmasi gereken yontemin bu oldugunu diisiindii. Her iki oyunda da farklhi
hissetmesi ve farkli elestiriler almas1 Stanislavski’nin, ddonemin oyunculuk anlayisina kars1
kafa karigiklig1 yasamasina sebep oldu. Donemin oyunculuk anlayis1 karsisinda kendisi igin
bir seylerin iyi gitmedigini goérmiis ve bunun {izerine, oyunculuk sanati, oyunculugun
uygulanma bi¢cimi ve kendi deneyimleri, artik kafasinda biiylik bir soru isaretine

doniismiistiir.

“Bir Bardak Cay” oyunundan sonra, “Tanrim, sanatla ugragmak ne rahat ne hos” diye
soylenmistim. “Ihtiyar Matematik¢i” oyunundan sonra ise, iizgiin, “sanat ne kadar zor ne kadar
azap verici” diye sdylenmistim. Bir rolii oynarken, o roliin aktoriin i¢ine girmemesi sonucunda
duyulan azaptan daha biiyiik bir azap olamaz; rolii sadece oynamak yetmez. Bulanik, acayip ve
size yabanci bir seyi temsile kalkmaniz, dayanilmaz bir iskencedir. Oynamak hem kolay hem zor;
bagdondiiriicli ayn1 zamanda tahammiil edilemez bir sanat su aktorliik.” (Stanislavski, 2011 s.60

61)



Donemin basarili olarak goriilen ve takdir edilen oyunculari tarafindan denenmis ve
begeni kazanmis bir oyunculugu taklit etmesine ragmen, kendisinin, izleyici ve
elestirmenlerden ayni ilgiyi gérememis olmasi, oyuncu olarak kendisini sahnede iyi
hissetmemesi, oyunculuk {izerinde sorgulamalar yapmasina vesile oldu. Stanislavski’nin
kendisinde baslattigi bu sorgulama siireci, sadece kendisinin sahne {izerindeki varlig: ile
sinirl1 kalmayip, biiylik cercevede oyunculuk kurami iizerine de evrildi. Stanislavski,
kafasinda bulanikliga sebep olan oyuncu-karakter iliskisini irdelemeye basladi ve oyuncu
icin salt iyi-basarili taklidin yeterli olmadigini anladi. Her ne kadar o donemlerde bu oyunlar,
Stanislavski’ye kendini kotii hissettirse de bu talihsiz deneyimler igin, glinlimiize kadar
ulasan oyunculuk kuraminin baslangic noktast diyebiliriz. Kendi oyunculugunda
gozlemledigi yapayligin, i¢i bos taklitten geldigini anlayan Stanislavski, karakter ve oyuncu

arasindaki bagi giiclendirecek igsel motivasyonlar: arastirmaya basladi.

“Stanislavski bu taklitleri yaparken taklit edilen 6zellikler aligkanlik haline gelmis, ve onlari
kendisine mal etmistir. Kendisi bu deneyimi i¢in, “dissal olanin i¢sel bir seylerle kaynastigini”
yazmustir. Ciinkii Stanislavski igin karakter yaratmak yalnizca taklit degil, taklitten fazlasidir. O

doénemlerde bunun ne oldugu konusunda bilgisizdir.” (Whyman, 2008, s. 42 43)

Stanislavski sahne {lizerinde yasadigi deneyimlerinin ve oyunculuk bi¢imi {lizerine
baglattig1 diislinsel siirecin ardindan daha fazla tiyatronun icerisinde olmaya ve egitim
hayatin tiyatro iizerinden devam ettirmeye karar verdi. Moskova Sanat Okulu’nun 1885°te
act1g1 segmelere biiyiik bir heves ile katildi1 fakat Stanislavski’nin egitim siireci bekledigi gibi
geemedi. Ciinkii Moskova Sanat Okulu’nun, 6grencilerin oyunculuk {izerine olan isteklerini,
thtiyaglarini ve 6grencinin kendisine ait yaratma 1s1g81n1 goz ardi edebilecek, taklidi esas alan,
tek tip oyunculuk iizerine yogunlagmis bir egitim anlayisi vardi. Bu anlayis, halihazirda
Stanislavski’nin deneyimledigi ve kotii tecriibe olarak nitelendirdigi oyunculuk bicimi ile

birebir ayniydi.
“Belli bir rolii oynamak konusunda topluca ya da tek tek egitildikse de sanatimizi 6grenmis

degildik. Bunu saglayacak temel ilkeler yoktu ¢iinkii. Bilimin siizgecinden gegirilmemis birtakim

pratikler dgrettiler bize. Benim istedigim bu degildi (...) Bir tek seyi diisiinmeye basladim: kendi
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kendim olarak kalmak, olabilecegim ve olmam gerektigi kadar dogal olmak.” (Stanislavski, 2011,

s. 89)

Moskova Sanat Okulu’nda 6gretmenler, 6grencilerinin yaratma ve oyunculuk tizerinde
edinecegi deneyimler seriivenlerinde onlara yol gosterici olmak yerine, Ogrencilerine,
sahnede gormek istedikleri nihai sonucu gosteriyorlardi. Dolayisiyla 6grenciler kendi
yarattiklar1 karakterlerle degil, O0gretmenlerinden kopyaladiklari ya da kopyalamaya
calistiklar1 karakterlerle sahneye ¢ikiyorlardi. Bu karakterler 6grencinin kendi tasarilart ile
olusturulmayip, bir kisiyi ya da oyunculuk bi¢imini taklit etme {izerine kurulu oldugu i¢in
sahne tizerinde ici bos goriinmeye olduk¢a miisait ve yapay durabiliyordu. Dénemin
egitmenlerinin iyi oyuncular olmalarina ragmen, iyi bir egitimci olduklarimi sdylemek
oldukca zordur. Ciinkii egitmenler lineer olarak ilerleyen herhangi bir egitim programina
sahip degillerdi. Ogretmenlerinin istedikleri taklitler, dgrencilerin iizerinde, dolayis1 ile sahne
tizerinde kaliciligin1 uzun siire koruyamiyordu. Ciinkii sezgi ve taklit oyuncunun kendi i¢
diinyasi ile iletisimde olmadig: takdirde tek basina oyunculuk sanati i¢in yeterli degildir. Bu

baglamda donemin en biiyiik eksikligini, miifredat ve teori eksiligi olarak 6zetleyebiliriz.

“Ddénemin diger 6gretmenlerinin kendilerine has kisisel 6zellikleri, geng oyunculari egitmek igin
kendilerine has becerileri vardi ama hepsinde eksik olan bir sey vardi. Saglam bir teorik temel ve

tutarh bir egitim yontemi.” (Toporkov, 2017, s. 20)

Stanislavski, egitim anlayisindan memnun kalmayarak, biiylik bir hevesle girdigi
Moskova Sanat okulundan kisa siirede ayrildi. Moskova Sanat Okulu, Stanislavski i¢in tam
bir hayal kirikligiydi fakat Stanislavski, bu kiriklardan yeni bir pencere olusturmayi
hedefledi. Okuldaki diger ogrencileri izleyerek, kendi oyunculugunda gozlemledigi ve
rahatsiz oldugu yapayligin aslinda bir¢ok oyuncuda var oldugunu gérdii. Bu kisir oyunculuk
slirecinin, yalnizca ona ait bir sorun olmadigini, dénemin oyunculuk anlayisinin biiyiik bir
sorunu oldugunu kavradi. Stanislavski, yalnizca sezgi ve taklit ile yapilmaya calisilan
oyunculukla samimi ve gercek performansin yakalanamayacagini anlayarak, bir oyuncunun,
oynama gudisiinii nasil canli tutulabilecegini, yaraticiligimi nasil gelistirebilecegini,

oyunculugun nasil 6gretilebilir ve gelistirilebilir olabilecegini diistinmeye bagladi.
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“Sanatin cennetine bilingli girebilmek icin bagvurulacak higbir teknik yok muydu acaba? Teknik
bu umudu gergeklestirme olanagini sagladigi giin, sahne sanat¢iligimiz tam bir sanat haline

gelecektir.” (Stanislavski, 2011, s. 214-215)

Kerem Karaboga’nin ‘Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks’ adli kitabinda
bahsettigi gibi, “Bati1 Tiyatrosu’nda 20. yiizyila gelinceye kadar yontemsellestirilmis bir
oyunculuktan, net egzersizleri olan ve egitimle kazanilan belli bir oyunculuk disiplininden
bahsetmek oldukc¢a zor gériinmektedir.” (Karaboga, 2012, s.51) Ornegin, dénemin 6nemli
isimlerden “Realizmin Babasi” olarak ifade edilen Mikhail Sepkin, kendi oyunculuk
disiplinini yaratmasina ragmen, bu disiplin sadece kendi oyunculuguna yansimis, herhangi
bir teorik bir bilgiye ya da teknige donlismeden yalnizca Sepkin’in iinlinde kalmigtir.
Sepkin’i rol model alan Stanislavski’nin hedefi ise farkli oyunculuk deneyimlerinden ve
farkli oyunculuk disiplinlerinden yola ¢ikarak, biitiin oyuncularin haritasi olacak bir yontem
olusturmaktir. Biiyiilk bir oyunculuk problemi ile karsi karsiya kalan Stanislavski, bu
problemin ¢oziilebilmesi i¢in, adeta bir bilim insani misali, oyunculugun gramerini
olusturmaya karar verdi. Iste bu hedef Stanislavski’nin tarihi énem kazanmasimna vesile

olmustur.

“Stanislavski “dogustan yetenekli” olsaydi, bir oyuncu olarak yetenegi —kimilerine gore dehasi-
dolaysiz ve kendiliginden bir ¢ikis, yolu bulmus olsaydi, “sistem” diye bir sey olmayacakti. Biiyiik
yeteneklerini 6zgiirce disa vurmasini engelleyen bariyerleri ortadan kaldirmak yillar siiren 1srarlt
ve araliksiz ¢abasimin sonucu gergeklesti. Oyunculugun “grammer”ine doniik arastirmasi bu

miicadelenin sonucuydu.” (Benedetti, 2012, s. 17)

Karaboga’nin Commedia Dell’arte oyunculugunu disarda tutarak bahsettigi,
oyunculuk sanatindaki yontem eksikligini Stanislavski, Vlademir Nemirovi¢g Dancenko ile
kurduklar1 Moskova Sanat Tiyatrosundaki calismalarla ortadan kaldirmistir. (Karaboga,
2010, s.51) Moskova Sanat Tiyatrosunu, klasik bir tiyatronun yaninda ayni zamanda bir
laboratuvar olarak kullanan Stanislavski, caligmalarini, siire¢ i¢erisinde burada sekillendirdi.
Egzersizlerle dolu atdlye ve provalar gerceklestirerek, “sistem”in zincirlerini deneyimlemeye
ve olusturmaya basladi. Calistiklart oyunlarda biitiin karakterleri dnceki deneyimlerinin
aksine, taklitten kaginarak, oyuncunun kendisinden geleni bulmaya ydnelik caligmalarla

olusturdu ve biitiin verileri itina ile tek tek ele aldi. Yalnizca kuramsal olarak kullanilacak
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oyunculuk disiplinini degil, esas pratikte kullanilabilecek bir oyunculuk yontemini hedefledi.
Doénemin oyunculuk anlayisina gore zit fakat ayni zamanda oyuncunun her zaman
kullanabilecegi bir egitim yontemi olusturmaya bagladi. Stanislavski, “sistem”ini

olustururken degismez kuralin1 6z disiplin ve ¢aliskanlik olarak belirledi.

“Kiigiik rol diye bir sey yoktur, ancak kiiiik oyuncu vardir. Insan sanat1 sevmeli, sanatta kendini
degil. Bugiin Hamlet, yarin figliran, ama figiiran olmak i¢in de kesinkes sanatgi olmak
zorundasiniz. Ozan, oyuncu, ressam, terzi, dekorcu, aksesuarci -hepsi de bir tek amaca hizmet
ederler. Bu amag ise yazarin yapitina koydugu temeli olusturur. Tiyatronun yaratict yasamina
kars1 her tiirlii bagkaldir1 bir cinayettir. Ge¢ gelme, tembellik, kapris, huysuzluk, kotii karakter,
roliinii ezberlememek, bir seyi iki kez yineleme ve yineletme aliskanligi, bunlarin hepsi de bizim
ugragimiza ayni derecede zararli olduklarindan, koéklerinden sokiiliip atilmalari gereklidir.”

(Stanislavski, 2011b, s. 302).

Yapilan oyunculuk calismalar1 ile oyuncu olarak bir gosteride iyi bir basari elde
edebilirsiniz ama yontemin esas hedefi bir sonraki ve ondan sonraki ve geriye kalan tiim
gosterilerde ayn1 basariy1 yakalamaktir yani stirekliliktir. “Sistem” pek tabii ki oyuncularin
bir kere deneyimleyip ardindan biitiin oyunculuk siireclerini kurtarabildikleri sihirli bir
dokunus degildir. Beneditti, “sistem™ bir siire¢ olarak tarif eder. (Beneditti, 2012, s.11)
Stanislavski’nin “sistem”i, oyuncunun karakterini daha saglikli bir sekilde ele almasi ve
performansini zenginlestirmesi i¢in basvurdugu bir kilavuzdur. Siirekli deneyimlemek bir
stire sonra oyuncuda g¢aligma pratigi olusturacaktir. Stanislavski’nin oyunculuk “sistem™i,
oyuncunun deneme-yanilma yontemiyle ilerleyen, sekil degistiren, siirekliligi olan canli bir
organizmadir. Bu baglamda denilebilir ki, performans sirasindaki basarimizi sabitlemek

yerine, basarili performansi saglayan calisma seklimizi sabitlememiz gereklidir.

“ Sezgi sanattaki en 6nemli seylerden biridir. O olmadan da sanatlar var olamaz. Sahneyi bir daha
boyle oynayamayacaksiniz. Daha kdtii ya da daha iyi oynayabilirsiniz ama bir daha asla az 6nce
yaptiginiz gibi oynayamayacaksiniz. Tekrar etmeyi deneyin, olmayacak. Nasil oynadiginizi kalici
olarak sabitleyemezsiniz. Sadece sizi bu sonuca ulastiran yolu sabitleyebilirsiniz.” (Toporkov,

2017, s. 155)

Stanislavski’nin “sistem”ini ¢6ziimlemek ic¢in Stanislavski’nin kendi deneyimlerini

anlattig1 ya da Ogrencilerinin deneyimlerini anlattiklar1 kitaplardan yaralaniriz. Ve bu
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kitaplardan, Ogrencilerin kafa karisikligini, ortaya ¢ikan yeni sorunlart ve bu sorunlari
¢ozmek icin olusturulan egzersizleri 6grenebiliriz. Buradan anlasilacag iizere, Stanislavski
karsilastigi 0grenci sayis1 kadar farkli deneyim ve sorun ile tanismistir. Bu yoniiyle
Stanislavski “sistem™i, ortak sayilabilecek oyunculuk sorunlarinin disinda, herkes icin
uygulanabilir olmasi sebebi ile her bir oyuncunun bireysel oyunculuk sorunlarmma da
¢oziimleyici bir yaklasim sunar. Unutulmamalidir ki Stanislavski “sistem”i, 6z disiplin
haricinde, asla degismeyen kurallarla degil, deneyimlerle gelisen bir mekanizma ile ¢alisir.

Iste bu sebeple “sistem”i evrensel ve giincel olarak yorumlayabiliyoruz.

“Stanislavski Sistemi tiyatro sanatinin bilimidir. Bilim gibi o da duragan degildir; bilim oldugu
icin de siirsiz deney ve kesif olasiligina sabittir. Sistemin 6geleri, tipki yeni kimyasal maddeleri

laboratuvarda test edilmesi gibi siirekli test edildi ve gelisti.” (Moore, 2011, s.31)

Stanislavski laboratuvari olarak kullandig1 sahnelerde, oyunculuk “sistem”ini istikrarli
bir sekilde gelistirdi. Oyunculuk sanatina dair calismalarini, farkli disiplinlerden de
yararlanarak inceleyen Stanislavski, calismalarinin baglarinda biling ve bilingalt: iligkine
yogunlasti. “Sistem”in ilk asamasini, Psikolojik Eylemler Yontemi olarak adlandiran
Stanislavski, zaman icerisinde yoOntemdeki eksikleri gozlemledi ve ‘‘sistem”ini
katmanlastirmay1 hedefleyerek “sistem”in ikinci asamasi olan Fiziksel Eylemler Y ontemini

olusturdu.

3.2. Psikolojik Eylemler Yontemi

Stanislavski, donemin oyunculuk egitimini ve oyunculuk anlayisini elestirirken en
cok ic1 bos yapayliklardan s6z eder. “Stanislavski’den 6nce diinyanin her yerindeki tiyatro
okullar1 oyunculuk egitiminde yalnizca fiziksel 6geleri 6gretiyordu: bale, eskrim, ses,
konusma, diksiyon. Bunlarin 6nemini daha sonra tartisacagiz. Ogretilenlerin arasinda ig
eylem teknigi yoktu.” (Moore, 2011, s.33) Stanislavski’nin aradig1 sey yalnizca iyi konusan,
1yl duran oyuncu degil, karakterin duygu ve diisiincelerini 1yi analiz edebilen ve bu analizi
iyl aktarabilen oyuncudur. Stanislavski, bir karakterin oynanmasinin sadece digsal
benzerlikler, etkili sozler ve hareketle bagh kilmamistir. Ayn1 zamanda oyuncu-karakter
arasindaki goriinmez baglarm olusturulmasi gerektigini savunmustur. Ornegin, sahne geregi

ailesi tarafindan diglanan bir karakteri canlandiran oyuncu yalnizca “dislamay1” géstermek
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yerine, karakterinin duygusal durumlarini, diigiinsel siireclerini vb. i¢sel motivasyonlari
anlayarak performansini gergeklestirmelidir. Oyuncu, ancak i¢sel motivasyonunu buldugu
takdirde dislanmisghik hissi yasayan bir karakterin, bedenini, sesini ve diisiince yapisini
sahnede izlek hale getirebilir. Boylece oyuncu, karakterinin duygusal zenginligini ve

gercekligini seyirciye daha etkileyici bir sekilde iletebilir. Ergiin, bu durumu soyle ifade eder:

“Oyuncu roliinii hi¢bir yapayliga diismeden canlandirabilecek bir teknik edinmeli ve kendini
oldukc¢a karmasik bir psikolojik egitimden gecirerek canlandirdigi kisinin iginde bulundugu

duruma uydurabilmelidir. (Ergiin, 2015, s. 27)

Bir rol yaratilirken elimizde oyun metni, yonetmen goriisii ve oyuncu bedeni vardir.
Fakat bu elementler rol yaratimda bize her zaman yeterli 15181 saglamaz. Biitiin bu siiregte
Stanislavski, oyuncunun kendi siizgecinden ge¢cmemis ham taklitlerin ve yapay
oyunculuklarin aksine gercekligin pesindeydi. Fakat Stanislavski’nin pesinde oldugu bu
gerceklik, dogalciliktan farkliydi. Moore’un bahsettigi gibi: “Stanislavski yasamin dig
goriinlistinii sunan dogalciliga degil, icerigin hakikiligi anlamina gelen gerceklige inandi.
(Moore, 2011, s.40) Stanislavski’nin “sistem”inde gercekligin kaynagi, sahne iizerindeki
organiklikten geliyordu. Stanislavski, var olani oldugu gibi direkt gosteren taklidin
dogalciligindan yana degildi. Tam tersine oyuncunun, var olanin 6ziinii bozmadan, kendi
stizgecinden gecirerek yeni bir bakis agisini ortaya ¢ikarmasi gerektigini savundu. Aym
zamanda ortaya c¢ikan bu yeni iirliniin, canli ve giiglii olmasina da o6zen gosterdi.
Stanislavski’nin savundugu bu diisiince, 1yi uygulandig takdirde sahnedeki organiklik elde
edilebilir. “Stanislavski’nin ‘Gergeklik’ teriminden ne anladigini tanimlamak ve onu
normalde biitlinliyle olumsuz bir anlam yiikledigi dogalciliktan ayristirmak Onemlidir.”
(Beneditti, 2012, s. 30). Burada baska bir soru ortaya ¢ikar, “Oyuncu gercek hayati1 referans
alarak nasil sahne gercegine doniistiirebilir?”” Stanislavski bu asamada fizyoloji, psikoloji ve
felsefe gibi farkli disiplinlerde okumalar yaparak, oyuncu-karakter iliskisine farkli bir bakis
acis1 getirdi. Bu okumalar sayesinde, karakter yaratim siirecinde hayattan referans alabilme
yontemlerini kesfetti. Farkli disiplinler yardimi ile oyunculuk sanatini ele alan Stanislavski,

Fransiz psikolog Ribot'un diisiincelerinden ilham alarak “sistem”in temelini atmaya bagladi.

“Ribot, Coskularin Psikolojisi adli kitabinda ve ‘Yaratici Imgelem’ iizerine makalelerinde

Stanislavski’nin kendi kuracagi stiidyoda yiiriitecegi c¢aligmalara 1s1k tutacak fikirler 6ne
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stirmiisti. Bunlardan ilki, herhangi bir coskunun fiziksel sonuglar dogurmaksizin var
olamayacagiydi. Ribot, bigimlendirilmemis ya da govdesellesmemis bir duygunun yok
sayilacagini belirtiyordu. Ruh ve beden arasindaki bu ortak bagimlhilik teorisi, Stanislavski’yi,
‘her fiziksel aksiyonun iginde psikolojik ve psikolojik olanin ig¢inde de fiziksel bir unsur yatar’

Onermesine gotiirdii.” (Karaboga, 2012, 5.56-57)

Stanislavski, psikoloji ilizerine arastirmalarina yogunlasarak oyuncu i¢in bir kilavuz
olusturmaya basladi. Psikoloji alanindaki aragtirma siirecinde biling ve bilingalti kavramlari
ile tanigarak, bu kavramlar iizerine yogunlasip yontemini zenginlestirmeye devam etti.
Sanatin cennetine bilingli girmeyi hedefleyen Stanislavski “sistem”i, gercek hayati referans
alarak sahne gercekligini olusturur. Ortaya ¢ikan iiriin hem ger¢ek hayattaki izlenimleri
tastyan hem de oyuncunun kendi yarattim siireciyle ortaya ¢ikan, oyuncuya ait samimi, canli
ve en Onemlisi yeni bir karakterdir. Bu “sistem” ile oyuncunun yaratim siireci 6zellesir ve
ortaya c¢ikan karakter biriciktir, oyuncuya aittir. Oyuncu bu kesfi yasayamadigi zaman
karakter ile bag kuramaz ve bu durum direkt sahneye yansir. Performansin kalitesinin
diismesine ve oyuncunun basarisizlik hissine kapilmasina sebep olur. Stanislavski, bu gibi
durumlar1 yasamamak i¢in biling ve bilingalt1 denklemini harekete gegirecek bir dizi egzersiz

gelismistir.

“Bilingaltina giden bilingli yolu bulamamak yiiziinden, aktorler ruhsal teknigi yadsiyan yikici
Onyargilar edinmisler, sahne sanatinin iist katmanlarinda bocalayip derine inemedikleri i¢in bos
teatral bencilligi esin olarak benimsemislerdir. Aktor icin son derece tehlikeli olan bu durumla
savasacak bir tek yol biliyorum. Bu da uzun arastirmalar sonucunda elde ettigim sonuglari saglikli
bir sistem i¢inde ortaya koyarak aktorlere, sahneye ¢ikma 6zlemi g¢ekenlere yol gostermek;
kendileri ve rolleri ilizerinde yapacaklari ¢aligmalari verimli kilmak; gercek sahne esininin
dogmasimi saglayacak kosullarin nasil yaratilabilecegini, gerektigi anda da bu esinin nasil
cagirilabilecegini gostermek {izere bir dizi alistirmalar vermekten ibarettir” (Stanislavski, 2011,

5. 568).

Farkli disiplinler {izerine arastirma yapan Stanislavski, 6zellikle Psikoloji alanina
oldukca fazla yogunlasmistir. Uzun siire oyuncu-karakter iliskisini psikolojik unsurlar
tizerinden ele aldi. Bu sebeple Stanislavski'nin “sistem”inin temelini olusturan ilk adim,

psikolojik eylemler yontemidir. Stanislavski'nin psikolojik eylemler yontemi, sahne
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sanatlarinda koklii bir etki yaratmigtir. Bu ydntem, 'Duygu Bellegi'® ve 'Sihirli Eger'
tekniklerini igerir. Bu iki teknik, oyuncularin karakter insalarinda performanslarini
derinlestirirken, karakterlerini daha iyi anlamalarin1 saglar ve onlara igsel bir derinlik

kazandirir.

“Stanislavski, Leopold Sulerjitski ve bir grup gen¢ oyuncuyla birlikte kuracagi ilk
stiidyosunda coskusal imgelemin kiskirtilmasi yoluyla fiziksel ifadenin olugmasi temelinde
sekillenen, cosku bellegi, sihirli eger, karsilikli 15in génderme gibi kavramlar araciligiyla

yontemin terminolojisini olugturmaya bagladi.” (Karaboga, 2012, s. 56)

3.2.1. Duyu bellegi

Bir insanin, anlik olarak algiladigi duygular1 hafizasinda kaydettigi yere, duygusal
hafiza, duyu bellegi ya da cosku bellegi denir. Stanislavski’nin olusturdugu “sistem” ile
oyuncu, karakterle organik bir bag kurabilmek i¢in duyu bellegine basvurur. Duyu bellegi,
oyuncularin gec¢miste yasadiklari duygusal deneyimleri hatirlayarak, bu deneyimdeki
duygularini, karakterlerine aktarmalar1 i¢in kullanilir. Ornegin, bir karakterin yasadig
imkansiz bir agki canlandirmak isteyen oyuncu, kendi ge¢misindeki benzer bir duygusal

deneyimi hatirlayabilir ve bu duygular1 performansina yansitabilir.

Eskiden hissettiginiz duygulari size yeniden yasatan tipte hafizaya ‘duygu hafizasi’ (duyu bellegi)
diyoruz. Tipk:i gorsel hafizanizin unutulmus bir sey, yer ya da kiginin zihninizdeki imgesini
yeniden kurabilmesi gibi, duygu hafizamz da daha 6nce deneyimlemis oldugunuz hisleri size
tekrar yasatabilir. Bir teklif, bir diigiince, tanidik bir nesne aniden size agina geldiginde bu hisleri
tekrar yasayabilirsiniz. Bazen duygular eskisi kadar kuvvetli, bazen daha zayif olabilir ve bazen

ayn1 kuvvetteki hisler bir derece farkli kilikta karsiniza ¢ikabilir.” (Stanislavski, 2015, s.38)

Metin iizerinde karakter bir dizin olay yasar ve bu olaylardaki hissiyat1 yazar tarafindan
betimlenir. Oyundaki betimlemeler, okuyucunun kafasinda belirli goriintiiler olusturur. Bu
gorintiiler, okuyucunun hayal diinyas1 ve ge¢misteki deneyimlerini tasiyan duyu bellegi

sayesinde olusur. Oyuncu da oyun metnini okurken kafasindan canlanan goriintiileri sahne

® Genellikle “cosku bellegi”, “duygusal bellek”, “duygusal hafiza”, “etkin bellek” veya “duyu bellegi”
farkli ¢evirilerle karsilastigimiz bu kavram tez boyunca “duyu bellegi” olarak kullanilacaktir.
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tizerinde somut hale getirmek i¢in duyu belleginden yararlanmalidir. Yazarin, karakterin
yasadig1 olaylar titizlikle ele aldig1 gibi oyuncunun da bu olaylar1 aynu titizlikle sergilemesi
gerekir. Oyuncu adeta kelimelerden karakter dogurur. Karakter ile oyuncu arasindaki bag ne

kadar organik olursa sahnedeki performans da o kadar giiclii olur.

“Stanislavski seyirciyi en derinden etkileyebilecek oyuncunun eksiksiz bir insan gibi davranmaya
en ¢ok yaklasan, boylelikle yalnizca seyircinin coskularini degil, aklin1 da harekete gecirebilen
oyuncu olduguna inaniyordu. Onun sanati giinliik yasantimizda nasil davrandigimiza dair bir
kavray1s iizerine kuruludur; bu kavrayisi da sonra karakter yaratirken kullanir. Bir karakterin
davranisi bizim giindelik yasamimizdaki davranigimiz ile benzerse o zaman ‘insan’ haline gelir.

(Benedetti, 2023, 5.30)

Sonug olarak, Stanislavski'nin duyu bellegi kavrami, oyuncular1 duygusal yogunluk
ve gergekeilik konusunda 6nemli bir seviyeye tasir. Oyuncular, kendilerine ait anilar1 ve bu
anilar1 canlandiracak hayal gii¢leri sayesinde rol kisisinin i¢inde bulundugu durumu daha net
kavrarlar. Boylelikle sahne performanslari daha inandirici, etkileyici, derinlikli hale gelir ve
sahne hakikati olusur. Ancak bu noktada deginilmesi gereken onemli bir konu var, duyu
bellegi kullanimi1 ayn1 zamanda oyuncularin duygusal sikint1 yasamalarina neden olabilir.
Oyuncular, gecmisteki olumsuz deneyimleri hatirlarken zorluklarla karsilagabilir ve bu da
duygusal olarak yorucu bir deneyim yaratabilir. Bu sebeple 6ziinde ‘oynamak’ oldugunu
unutmadan, oyuncularin duygusal smirlarini dikkate almak, profesyonel ve kontrolli

ilerlemek Onemlidir.

“Ben bir oyuncuyum. Isim bir baskas1 gibi gériinmek. Ama aslinda baska biri olamam. Sahip
olabilecegim tiim duygular ya da diisiinceler ya da itkiler bana ait. Bagka birinin coskularini
gergekten deneyimleyemem, baska birinin yemegini yiyip sindiremedigim gibi.” (Benedetti,

2023, 5.29)

Bir diger onemli nokta ise bir oyuncu, sahne kosullarinda duyu bellegini aktivite
etmekte zorlanilabilir. Cilinkii duygular, eylem gibi insanin kontrolleri ile sekillenmezler.
Sevgi, lziintii, kiskanglik, nese gibi duygular, bir insanin istedigi zaman ortaya ¢ikarip,
istedigi siirede tutup, sonra istedigi anda ortadan kaldirabildigi somut seyler degildir. Ya da

karakterin yasadigi olaylar ile oyuncunun ge¢mis deneyimleri ilisik olmayabilir. Duygulari
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harekete gecirmek ve onlar1 kontrol altina almak oyuncu i¢in oldukg¢a zor bir asamadir. Tam
bu noktada sahne tizerindeki bu skoru tutmak i¢in Stanislavski, duyu bellegini gii¢lendirecek
yeni bir uyaran ortaya atmistir. Stanislavski’nin ‘Sihirli Eger’ kavramini ile karakter-oyuncu

arasindaki organik bag gii¢lenir ve performans zengin hale gelir.

“Bu animsanan duygu, onun ruh halini roliin talep ettigi dogrultuda kiskirtir ve 6te yandan,
oyuncuda yaratacagi gerceklik duygusu organik ve sanatsal hale getirilebilir. Ciinki
Stanislavski’ye gore, gecmiste yasanan duygu, zamanin etkisiyle, degismis ve siirsel bir form
kazanmustir. Ustelik cosku bellegi’ de beden ya da bes duyu gibi alistirmayla egitilebilir ya da
oyuncunun bu konudaki duyarlili1 artirilabilir.” (Karaboga, 2010, s. 61)

3.2.2. Sihirli eger

"Sihirli Eger" kavrami, Stanislavski “sistem”inin temel unsurlarindan biridir.
Oyuncular, sahnede daha derin bir bag kurmak amaciyla kendilerini karakterlerinin yerine
koyarlar ve "eger ben...?" sorusuyla icsel bir kesfe c¢ikarlar. Bu kesif, oyuncularin
canlandirdiklar1 karakterlerinin diinyasin1 daha iyi anlamalarina ve hissetmelerine olanak
tanir. "Sihirli Eger," oyunculara karakterlerini daha etkili bir bigimde hayata gegirme ve
sahnede organik tepkiler vermeleri i¢in iyi bir firsat sunar. Bu kavram, bir performansin
sadece fiziksel olarak degil, 6zellikle duygusal ve zihinsel olarak da derinlik kazanmasina
onemli katki saglar. Stanislavski’ye gore, “EGER, bir i¢ gercek ve gergek canlilik yaratir, bu
yaratmayi1 da dogal yollardan yapar”. (Stanislavski, 2015, s.64)

Metinde yazarin anlatmak istedigi, yonetmenin gostermek istedigi ve oyuncunun da
oynamak istedigi yerler farklilik gosterebilir. Bu ii¢ farkli birimi bir arada tutan
kavramalardan biri de verili durumlardir. Verili durumalar, karakterin yasini, sosyal
durumunu, duygusal durumunu, fiziksel 6zelliklerini, oyunun atmosferini igeren vb. bilgileri
tasir. Bu bilgiler, canlandiracagimiz bir karakteri insa ederken rehberimiz olur ve oyunun
dogasini, davramiglarini ve iliskilerini belirlememize yardimci olur. Stanislavski verili
kosullar1 “bir oyuncunun roliinii yaratirken hesaba katmasi gereken durumlar” olarak

tanimlar. (Stanislavski, 2021, s. 181) Oyuncunun canlandiracag: karakteri anlamasi ve ona

" Karaboga nin bahsettigi cosku bellegi ifadesi, tezin énceki boliimiinde belirtildigi gibi “duyu bellegi”
ifadesidir.
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yaklagmas1 acisindan bu bilgiler 6Snemlidir. Ornegin bir karakterin ailesine kars1 ¢ikt1ig1 bir
durum yasadigini diisiinelim. Karakterin yas1 on sekiz ise farkli durumlar ve tepkiler ortaya
cikar, yasi otuz ise bambagka durumlar ve tepkiler ortaya c¢ikar. Bu 6rnekten anlasilacagi
lizere metinden aldigimiz bu bilgiler, karakter yaratim siirecinde hem fiziksel hem de igsel

olarak dnemli bir yere sahiptir.

“Verili durumlar oyunun konusunu, olaylarin gectigi yeri ve zamani, donemi, yasam
kosullarini, yénetmenin ve oyuncun yorumunu, dekoru, aksesuart, 151k ve ses efektlerini, yani bir
oyuncunun rolii yaratirken karsilagtigt her seyi icerir. Bir kisinin psikolojik ve fiziksel
davraniglar1 yasadigi ¢evrenin digsal etkilerine tabidir ve bir eylem karakterin oyundaki verili
durumlar i¢inde ne yaptigini ve neden yaptigini anlasilir hale getirir. Karakter, verili durumlar

i¢cindeki bu eylemlerle insa edilir.” (Moore, 2011, s. 56)

Masa basi baglayan bu ¢alisma bazen basit ve hizlica gegilebilir gibi goriinse de aslinda
olduk¢a 6nemlidir. Verili durumlardan edindigimiz bilgilerle “sihir eger” sorusunu sorarsak,
karaktere derinlemesine yaklagmis olur ve sahnedeki gergekligin temelini atmis oluruz.
“Eger ben Antigone olsaydim” ciimlesi yerine “Heniiz gen¢ olan, aile baglarina ve dini
inanglarina olduk¢a bagli kalarak kardesinin onurlu bir sekilde gomiilmesini isteyen
Antigone olsaydim” climlesini kurdugumuzda karaktere olan baglihigimiz degisecektir.
Ciinkii onun hakkinda edindigimiz bir bilgi bizi karakterin gergekligine yaklastirir. Verili
durumlar iyi tespit edildigi takdirde duyu bellegi, sihirli eger ¢aligmalar1 da daha verimli ve
zengin hale gelecektir. “Oyleyse oyuncu, yazarin kurgusunu gercek sayar ve hayal giicii
yetenegiyle, sihirli egeri kullanarak, oyunun diinyasi olan alternatif bir ‘ger¢eklik’ yaratir.”
(Beneditti, 2012, s. 49). Bu durumda performans, sadece bir taklit olmaktan ¢ikarak gergek
bir sanata doniisiir. Oyuncunun duygusal zenginligi, oyuncunun performansini daha anlaml
ve etkileyici kilar. Clinkii seyirci, oyunun sadece digsal unsurlarini degil, ayn1 zamanda
oyuncunun i¢ diinyasini da izler. ‘eger’, oyunun verili kosullari i¢inde oyuncunun kendi
niyetleridir.” (Beneditti, 2012, s.72). Stanislavski, 'sihirli eger' kavramiyla bir oyuncunun
kendisini o karaktere inandirmasini degil, kendisini o karakterin yerine koyarak karakterini
daha iyi anlamasini hedeflemistir. Aksi takdirde, bu durum kontrol altina alinamaz hale gelir.
“Eger gercekten baska biri olduguma inaniyorsam, o zaman, Stanislavski’nin kelimeleriyle,

patolojik bir vakayimdir ve psikiyatrik yardima ihtiyacim vardir.” (Benedetti, 2023, s.29)
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Duyu bellegi ile kendi gegmisinden elde ettigi verilerle harekete gegemeyen ya da duyu
bellegini tercih etmeyen bir oyuncu, sihirli eger ile “ben bu durumda olsam ne
yapardim?” sorusunu sorar. Bu soruyla kendi igsel diinyasin1 kesfeder ve bu kesiften yola
cikarak kendine ait bir performans sergiler. Ayn1 zamanda, oyuncular bu iki teknigi bir arada
da kullanabilirler. Ge¢miste nasil tepki verdiklerini hatirlayarak duyu bellegini harekete
gecirebilir ve ayni zamanda "Sihirli Eger" ile su anki durumu ele alabilirler. Bu sekilde,
gecmis deneyimleriyle su anki duygusal durumlar1 birlestirerek performanslarina cesitlilik
katabilirler. Bu noktada 6nemli bir hatirlatma yapmak gerekir ki, Stanislavski “sistem”i
oyuncunun ihtiyaglarina gore sekillenmistir. Bu nedenle, her oyuncu “sistem” tizerindeki her
elementi kendi ihtiyaglarina gore daha yogun ya da daha az kullanabilir. “Sistem”deki bu
esneklik, oyuncularin kendilerini ifade etmeleri ve karakterlerini daha derinlemesine
anlamalari acisindan 6nemlidir. “Sistem” bu iki unsurla giiclenmis olsa da zamanla yeniden
catlaklar olusmaya baglamistir. Duygularimizi canlandirma ve bu karakterin dis yasantisini
olusturabilmek i¢in yeni uyaricilar gerekiyordu. Stanislavski de yalnizca igsel degil digsal
etmenlerin de dnemli oldugunu diisiinerek “sistem”in olusum basamagi olan psikolojik
eylemler yonteminin ardindan “Fiziksel Eylemler Yontemi” iizerine ¢alismalarina bagladi.

Fiziksel eylemler yontemi ile Stanislavski “sistem”nin farkli bir aragtirma kanali olusmustur.

“Fazlasiyla psikolojik olan bu yonelim, zaman zaman oyuncuda kendine donme, gerilme, bitkin
disme ve hatta histeriye kapilma gibi etkiler yaratma gibi sorunlar1 da barindirabiliyordu. Bu
soruna ¢ozum arayisinda olan Stanislavski refleksler iizerinde ¢alisma yapan fizyologlardan Ivan
Sechenov ve Ivan Pavlov’dan da etkilenerek coskular ile fiziksel eylemler arasinda etkin bir bag

bulundugu fark etmis ve yontemini yeniden olusturmaya girismistir.” (Ergiin.2012.s.69)

3.3. Fiziksel Eylemler Yontemi

Stanislavski, psikolojik yontemlerle biiyiilk ses getiren bir oyunculuk “sistem”i
olusturmasina ragmen, zaman i¢inde bu yontemin bazi agiklarim1 fark etmeye basladi.
Ozellikle, psikolojik yontemlerin temelini olusturan duyu bellegi, biiyiik bir ilgi gordii fakat,
oyuncularin duyu belleklerini harekete gecirmekte zorluk yasadig1 yadsinamaz bir gergektir.

Ayrica, sahnenin kosullart g6z 6nilinde bulunduruldugunda, psikolojik eylemler yontemi her
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zaman hizli ve islevsel olamayabilir. Duyu bellegini aninda devreye sokarak oyuncunun
dogrudan tepki vermesini beklemek, sahne performansini tamamen tesadiiflere veya sansa
birakmak gibi goriilebilir. “Stanislavski’nin dedigi gibi: ‘Sanatta tesadiiflere yer yoktur,
yalnizca uzun c¢aligmanin meyveleri vardir.” (Moore, 2011, s.37) Bu nedenle, Stanislavski,
oyuncularin daha giivenilir ve kontrol edilebilir bir performans sergilemelerini saglayacak
yeni yontemlere dogru yonelmeye karar verdi. Stanislavski'nin psikolojik eylemler
yonteminden fiziksel eylemler yontemine gecisindeki etkenler arasinda; performansin daha
hizl1 ve dinamik olmasi, sahne kosullarina uygunlugun artmasi, daha kolay uygulanabilir hale
gelmesi ve oyunculuga genis bir perspektif kazandirma istegi gibi faktorlerin bulundugu
rahatca soylenebilir. Stanislavski, gecmiste psikolojik yontemleri gelistirirken farkli
disiplinlere bagvurdugu gibi, fiziksel eylemler yontemini olustururken de sanat disindaki

farkli alanlarda arastirmalara yonelmistir.

“Stanislavski, oyuncunun bilingaltt mekanizmasini harekete gecirmek ve usun denetim alaninin
disinda olan gizli yaraticiligini su yiiziine ¢ikarmak i¢in Pavlov’un sartli refleks dedigi fizyolojik
olgudan yola ¢ikmistir. Pavlov canlilarin tepkileriyle sinir merkezi olan beyinleri arasindaki
baglantiy1 bulmustu: Canli belli uyarilara karsi, istencinin denetimi diginda kalan belli tepkileri
gosteriyor, uyarilara eslik eden kosullara da kosullaniyordu. Bu kosullar uyarilardan bagimsiz
olarak olustugunda canlinin ayni tepkiyi gosterdigi goriildii. Stanislavski, Pavlov *un sarth refleks
admi koydugu bu fizyolojik olgudan hareket ederek yeni bir oyuncu c¢alistirma yontemi

uygulanmistir.” (Sener, 2003, s. 135)

Fiziksel eylemler yontemi, Stanislavski'nin oyunculara sundugu yeni bir aragtir ve
karakterin i¢ diinyasin1 disa vurmanin bir yolu olarak kullanilir. Bu ydntem, karakterin
duygusal durumlarini ve niyetlerini viicut dili ve fiziksel hareketler araciligiyla ifade etmeye
odaklanir. Oyuncular, performanslarin1 zenginlestirmek ve karakterlerinin i¢sel durumlarini
seyirciye daha etkili bir sekilde iletmek i¢in viicutlarini kullanirlar. “Stanislavski sunu tekrar
etmekten asla yorulmadi: Oyuncu, karakterin davraniglarini goriir ve duyulur kilmak igin, —
acikgas1 seyirciler i¢in her acidan goriiniir ve duyulur kilmak i¢in— onlar
somutlastirmalidir.” (Moore, 2011, s.39)

Stanislavski'ye gore, fiziksel eylemler karakterin disilincelerini ve duygusal
durumlarim1  dogrudan etkiler. Bir karakterin bedeni iizerinde yapilan degisiklikler,

oyuncunun yaratim siirecinde zihinsel durumunu etkiler ve bu da performansin daha gergekei
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ve duygusal bir boyuta taginmasina katki saglar. “Duygular kontrol edilemese de duygularin
ortaya ¢cikmasina yol agan fiziksel aksiyonlar kontrol edilebilmektedir.”(Ozdemir,2021,s. 74)
Fiziksel eylemler, oyunculara canlandiracaklar1 karakterlerini anlamak ve seyirciyle daha
giiclii bir bag kurabilmeleri i¢in gii¢lii bir aractir. Bu “sistem” ile karakterin i¢sel diinyasini
bedeniyle sahneye yansitarak, performanslarini zenginlestiren oyuncu, seyirciye daha
derinlemesine bir deneyim sunar. Bu sekilde, sanatin duygusal ve fiziksel bir birlesimini
saglayarak izleyiciler, taklitten uzak, gercege yakin bir oyunculuk yontemiyle unutulmaz bir
deneyim yasarlar.

Degisen ve gelisen “sistem” ile Stanislavski'nin provalari ve dersleri de evrim
gecirmeye basladi. Buradan anlasilacag: iizere, Stanislavski, bir teorisyen gibi yalnizca bir
metot olugturmakla kalmayip, ayn1 zamanda bir bilim insan1 gibi, bu metodu Stanislavski’nin
laboratuvar1 olarak gorebilecegimiz oyun provalarinda deneyimleyip, siire¢ icerisinde

metodun degisip, gelismesini saglamistir.

“Sadece fiziksel davranigla mesgul oluyorduk: Diger oyuncunun neredeyse tam arkasinda
otururken onun seni géremeyecegi ama senin onu izleyebilecegin sekilde masanin yaninda nasil
saklanilir, karsindaki kisi aniden nasil durdurulur, karsiya giderken yolu nasil kesilir ve kimseye
caktirmadan karsindaki kisiye nasil riigvet verilir gibi. Oyun metniyle alakamiz yoktu.”

(Toporkov, 2017, s. 90)

Stanislavski, ’sistem”in ikinci evresi sayilan fiziksel eylemler yontemini olustururken,
psikolojik yontemleri tamamen goz ardi etmistir demek biiyiik bir yanilgi olacaktir. Aksine,
bu “sistem™i giiclendirecek tiim unsurlar1 bir arada tutmustur. Fiziksel eylemler yontemi,
psikolojik eylemler yontemini de iceren daha genis ve islevsel bir yaklasima donlismiistiir.
Benedetti, Stanislavski'nin “sistem” lizerine yaptigr incelemeyi belli basliklar altinda

detaylandirarak olusturmustur.

3.3.1. Serbest birakma ve rahatlama

Sahne tlizerindeki heyecan, siiphesiz ki oyuncu ve ayn1 zamanda izleyici i¢in giiclii bir
motivasyon kaynagidir. Potansiyel heyecan, gii¢lii ve izlek olmasinin yaninda bir oyuncunun

performansin1 olumsuz yonde de etkileyebilir, 6yle ki sahnede en basit goriilebilecek bir
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eylemin gerceklestirilmesini bile aksatabilir. Oyuncularin, karakter yaratim siirecinde ve
sahnede gergege olabildigince yakin ve dogal bir performans sergilerken karsilasabilecekleri
olumsuz etkilerden kaginmanin en 6nemli yollarindan biri serbest birakma ve rahatlamadir.
Stanislavski “sistem”inde, rahatlama kavrami, karakter insas1 igerisinde oyuncularin, icsel
ozglrliigiini kesfetmelerine yonelik kritik bir siirectir.

Benedetti’nin de belirttigi gibi, "Bir oyuncunun karsilasacagi en biiylik zorluklardan
biri o katiksiz dehset, asla tam anlamiyla gegmeyen sahne korkusudur. Hatta baz1 oyuncular
icin bu durum sohretleri arttikga daha da kotiilesir." (Benedetti, 2023, s.48) Bu durum,
sahnede performans sergileme konusundaki baskinin ve endisenin, oOzellikle sahne
korkusunun oyuncular iizerindeki etkisini vurgular.

Serbest birakma ve rahatlama kavrami, oyuncunun yasadigi bedensel gerginlikten
kurtulma ve zihinsel baskilardan arinma stirecini igerir. Oyuncular, igsel potansiyellerini
kesfetmek ve sahnede daha 6zgiir bir sekilde 6zgiin performanslarini sergilemek adina bu
kavramlart benimsemelidir. Stanislavski'nin, derslerde ve provalarda 6grettigi teknikler ve
yaptig1 egzersizler araciligi ile 6grenilebilen bu beceriler, oyuncunun, bedensel ve psikolojik
gerginliginin farkindaligini arttirmayr hedefler. Bu ¢aligmalar nefes egzersizleri, beden ve
kas egzersizleri ve basit eylemleri gergeklestirmeye yoneliktir. Bu teknikler, oyuncularin
sahnedeki performanslarini daha kontrollii, 6zgiir, 6zgiin ve etkileyici bir hale getirmelerine
olanak saglar.

Teorik olarak ele aldigimiz bu kavram, pratik ederek egzersiz haline getirildigi zaman
oyuncu sahnede bir karakteri canlandirirken onu farkli bir boyuta tasiyacaktir. Ciinkii bu
egzersizler oyuncunun performansini zihinsel ve fiziksel agidan zenginlestirmeyi hedefler.
Bu egzersizler ile sahnedeki dogalligmmi ve gergekg¢iligin boyutunu arttiran oyuncu,
canlandirdig1 karakter ile seyirci arasinda daha giiclii bir bag kurma firsat1 elde eder.
Gortildugi tizere bu kavramlar, performansin sadece teknik bir yoniinii degil, ayn1 zamanda

duygusal ve igsel bir boyutunu da i¢cermektedir.

“Bedenimizin kontroliinii nasil geri alacagiz? Cevap, Oncelikle istedigimiz zaman viicuttaki
gerginligi bosaltmayi, kaslar1 serbest birakmayi ve rahatlamay1 6grenmektir. Boylece istedigimizi
yapabilir, bedenimizi ve sesimizi elimizden alan o gizemli giicin kurbani degil hakimi

oldugumuzu hissedebiliriz. (Benedetti, 2023, 5.48)
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Oyunculara bu egzersizleri 6gretmek ve uygulamak i¢in Stanislavski'nin yontemlerini
asagidaki bagliklar altinda inceleyebiliriz:

1. Gerginligin Farkindalig1:

- Oyuncu, bedensel ve zihinsel anlamda gergin oldugu boélgeleri belirlemeli ve bu
gerginlikleri kabul etmelidir.

- Gozlem yaparak, bedenindeki ve zihnindeki gerginlik problemlerini tanimlamalidir.

2. Nefes Egzersizleri:

- Nefes alip verme egzersizleri, oyuncunun nefesin bedendeki yolculuguna
odaklanmasina yardimci olur.

- Nefes, rahatlama siirecinin temel bir parcasidir ve bu egzersizlerle oyuncu nefesini
bilingli bir sekilde kullanmay1 6grenir.

3. Beden ve Kas Egzersizleri:

- Kaslar1 germe ve gevsetme egzersizleri, oyuncunun viicudundaki gerginlikleri
hafifletmesine yardimeci olur.

- Oyuncu, ihtiya¢ duyulan bolgelere odaklanarak kaslarini ¢alistirir ve serbest birakir.

4. Basit Eylemler Egzersizleri:

- Oyuncu, yavas yavas basit eylemler ger¢eklestirerek bedeninin rahatlamasini saglar.

- Kap1 agma, sandalyeye oturma, perdeyi agip kapatma gibi giinliik eylemler,
oyuncunun bedenini 6zgiirlestirmesine yardimer olur.

Bu egzersizler, oyuncunun sahne performanslarina fiziken ve zihnen daha hazir ve
esnek bir sekilde yaklagsmasina olanak tanir. Stanislavski'nin Ogretileri, oyuncunun
bedeniyle, nefesiyle ve duygusal durumuyla daha organik bir bag kurmasini saglayarak

sahnedeki dogallig1 artirir ve gergekei bir performansa olanak tanir.

3.3.2. Fiziksel ifade ve kaslarm kullanimi

Stanislavski, oyuncularin performanslarini zenginlestirmek ve seyircilere gercekei bir
deneyim sunmak amaciyla yaptig1 bu arastirmalarda, bedenin ve fiziksel aksiyonun etkili bir
sekilde kullanilmasinin oyuncular i¢in kilit bir éneme sahip olduguna siki sikiya inanmaistir.
Bu baglamda, oyuncularin kaslarini bilingli bir bigimde kullanmalari, sahnede etkileyici ve

giiclii bir varlik ortaya koymalar1 adina hayati bir rol oynamaktadir. Kaslarin, duygularin
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ifadesinde, bedenin durusunda ve hareketlerde oynadigi kritik roliinii g6z ardi etmek
miimkiin degildir. Oyuncular, karakterlerinin i¢ diinyasini ve duygusal durumlarini basariyla
sergileyebilmek i¢in kaslarini bilingli bir sekilde harekete gegirebilmeli ve kontrol altinda
tutabilmelidirler.

Sadece sozel vurguya odaklanmanin oOtesinde, Stanislavski, oyunculara giinliik
eylemlerini gerceklestirirken hangi kaslarinin devreye girdigini diisiinmelerini tavsiye
etmektedir. Fakat unutulmamalidir ki Stanislavski, ayn1 zamanda sahnede kurulan diinyanin
gercek hayattan farkli unsurlara sahip oldugunu da vurgulamistir. Ornegin, sahne iizerinde
kullanilan bir masa gergek hayattaki agirliginda olmayabilir. Oyuncu prova siirecinde gercek
bir masa ile olan fiziksel etkilesiminde, viicudunu ve kaslarim1 gozlemlemelidir. Oyun
esnasinda bir masay ittigimiz iizerinden yola ¢ikarsak, oyuncu gercek hayatta, gergek
agirliginda bir masay1 itmeli ve bu esnada viicudunun bulundugu pozisyonu, aktif edilen
kaslar ve sarf edilen eforu gozlemlemelidir. Daha sonra sahne lizerinde dekor olarak
kullanilan masa ile oyun esnasinda girecegi fiziksel aksiyonda gercek bir masa ile edindigi
bu deneyimlerinden yola c¢ikarak viicudunda gercege en yakin formu bulabilecektir.
Oyuncuya ger¢ek hayattan aldig1 referanslar1 sahnede ona en yakin bicimde uygulamay:
ogiitler. Fiziksel olarak bu gercekcilik oyuncu ile izleyen arasinda daha etkili bir bag

kurmasina yardimci olacaktir.

“Yalnizca beden ile bir karakter yaratmak olanaksizdir. Yasayan bir birey insa ederken
diislinceler ve coskular da gereklidir. Fakat bir oyuncunun viicudunu egitmesinin 6nemini goz
ardi edemeyiz. Viicut, gorsel iletim vasitasiyla biiyiik miktarda veri sunar. Stanislavski,
oyuncunun dogal olmasi i¢in, sahne {izerindeki her tepkiyi psiko-fiziksel bir yolla kavrayabilmesi
gerektigini fark etti. Oyuncunun karakter iizerindeki ¢aligmasinda zihinsel ve fiziksel hazirlik
arasinda bir kirilmanin oldugunun farkina vardi. Ve su sonuca ulasti: Oyuncu bu kirilmanin
iistesinden gelmek i¢in en basindan itibaren psikolojik siireglerin igine fiziksel yasami-viicudunu-

dahil etmelidir” (Moore, 2011, s. 46).

Bu baglamda, Stanislavski'nin vurgusu, oyuncularin sadece sozel ifadelerine degil,
ayni zamanda kaslarini kullanarak bedenleriyle de etkili bir sekilde iletisim kurmalaria
odaklanmaktadir. Oyuncularin bedensel ifadeleri, sahnedeki karakterlerin ve duygusal
durumlarin  daha derinlemesine anlagilmasma katkida bulunarak performanslar

zenginlestirir.
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3.3.3. Fiziksel hazirhk ve miisterek eylem

Tiyatro sanati, sahnede basarili bir performans i¢in bir dizi unsuru i¢inde barindiran
karmasik bir sanat formudur. Seyirci i¢in etkileyici bir oyunun ortaya g¢ikabilmesi, tiyatro
unsurlarinin dogru bir sekilde bir araya getirilmesine baglidir. Bu noktada, oyunculuk
tizerinden ele alacak olursak sahne iizerinde yalnizca bir oyuncunun bireysel hazirlig yeterli
degildir; aksine, grup c¢alismalar1 da oldukg¢a 6nemli bir rol oynamaktadir. Bu ¢aligmalardan
biri de miisterek eylemdir. Oyuncular, fiziksel hazirlik siirecinde 6nce ikili, ardindan ekiple
birlikte cesitli alistirmalar yaparak bu 6nemli kavrami pekistirmeye calisirlar.

Miisterek eylemin bir pargasi olarak, oyuncular ¢esitli aktivitelerde bir araya gelirler;
ornegin birlikte bir oday1 diizenler, esyalari tasir veya bir firinda ekmek yaparlar. Bu tiir
alistirmalarda sozsiliz iletisimi vurgulamak oOnemlidir. Cilinkii hayatta fiziksel eylem
gerektiren islerde iletisim soz ile kisith kalmaz. Bir firinda ekmek iiretiminde ¢alisan bireyler,
konusmadan da fiziksel bir biitlinliik i¢inde eylemlerini gergeklestirerek iletisim kurarlar.
Esas olan, partnerler arasindaki iletigim, birlikte eylem gergeklestirirken sahne kullanimi ve
yapilan eylemlerin tutarlilifidir. Bu tiir ¢aligmalar, oyuncularin birbirleriyle etkilesimde
bulunma yeteneklerini gelistirir ve grup dinamiklerini gili¢lendirir.

Miisterek eylemin bir diger yonii ise fiziksel temasi igerir. Itme-gekme, halat cekme
yariglari, sarilma, ayrilma, kagma, kovalama gibi egzersizler, partnerlerin birbirlerinin
fiziksel giiglerini tanimalarini ve anlamalarini saglar. Bu da sahnede gerceklestirilecek
bogusma, kavga, kagis gibi fiziksel anlamda biiyiik aksiyonlarda bulunulan sahnelerde
oyuncularin birbirlerine zarar vermeden etkileyici bir performans sergilemelerine olanak
tanir. Miisterek eylemler yalnizca oyun partnerlerinin birbirinin fiziksel gii¢ seviyesini
o0grenmek amaciyla yapilan bir egzersiz gibi algilanmamalidir. Miisterek eylemler sayesinde
ekip olarak sahne iizerinde bulunurken partnerlerimizden gelecek herhangi bir eylemi tahmin
edebilir ve uyumlanabiliriz. Bu da sanildiginin aksine Stanislavski’nin yalnizca klasik
dramatik anlamda sergilenen bir oyunun disinda, fiziksel anlatinin 6n planda oldugu

oyunlarda da kullanilan bir yontem oldugunu gostermektedir.
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Sonug olarak, miisterek eylem, tiyatroda etkili bir performans i¢in oyunculukta énemli
bir aractir. Oyuncular arasindaki is birligini giiclendirir, grup icindeki iletisimi artirir ve

sahnedeki eylemleri daha gercekci kilma amacina hizmet eder.

3.3.4. Eylem analizi ve organik davramslar

Stanislavski, sahnede ger¢eklesen eylemlerin gilindelik yasamdaki eylemlerden
olustugunu savunarak, bu eylemlerin detayl bir sekilde arastirilmasi gerektigini 6ne siirer.
Stanislavski, eylemlerin ¢ogunun "Organik Eylemler" oldugunu vurgulayarak, bilingsizce
gerceklestirdigimiz eylemleri fark etmemizi ve davramiglarimizi incelememiz gerektigini
belirtir. Bu baglamda, giinlik yasamda organik olarak ger¢eklesen davraniglarimizi
kesfetmek, bu davraniglar1 birer birim olarak saptamak dnemlidir. Benedetti’ye gore: “Bir
oyuncu olarak nasil goriintirsem goriineyim, kostiim ve makyajla doniismede nasil yetenegim
olursa olsun, merkezde her zaman kendim olacagim. Bir performansi yaratmak icin kendi
yasamimdan baska hi¢cbir kaynagim yok.” (Benedetti, 2023, s.29) Bir drnekle agiklamak
gerekirse, basit bir eylem olan, kazak katlama eylemi, o kazakla ilgili detaylar fark etmekle
baslar. Kazak agirligi, kol uzunlugu ve katlama agamalar1 gibi unsurlar bilingli bir sekilde
gozden gegirilir. Daha sonra, bu basit eylemi bir adim 6teye tasiyarak, katlanan kazagin eski
bir sevgilinin kazag1 oldugunu diisiiniirsek nesne ile olan iliskimiz baska bir boyut kazanir,
eylemimize yansir ve bu da organik davranisi zenginlestirir. Bu noktada, her bir katlama
eylemini birim birim titizlikle diistinmek, eylemi nasil gerceklestirdigimizi anlamak
acisindan 6nemlidir. Bir 6nceki kazak katlama eylemi 6rnegi {izerinden ilerleyecek olursak,
onceki iliskiye dair hisler, o iliskinin karakter iizerinde nasil bir iz biraktig1 gibi zihinsel
siirecler nesneye yani kazaga verdigimiz anlam agisindan birgok birimi degistirir. Bahsi
gecen kazak herhangi bir kazak olmaktan ¢ikmis, karakter ile birebir iliskilenme yasayan bir
nesneye ya da kendi bagina bir anlama doniismiistiir. Zihinsel anlamda boyut kazandirdigimiz
bu siire¢ sayesinde nesne ile olan eylemlerimiz degisiklik gosterir. Bu da kazag: katlama
hizini, katlama seklini vb. gibi durumlar etkiler. Belki de 6fke veya hiiziinle katlama gibi
detaylar diistinerek bu eylemi i¢sel bir deneyime doniistiirmek miimkiindiir.

Benzer bir yaklasim is goriismelerinde gecen uzun bekleme egzersizleri i¢in de

uygulanabilir. Bu durumu diistinmeye baslamak, bekleme salonundaki davranislari analiz
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etmek ve nasil bekleyecegimizi planlamak organik davranisi anlamamiza yardimer olur. Iste
bu noktada "nasil?" sorusu devreye girer. Bekleme siiresi icinde nasil bir tutum
takinacagimizi, igsel disilincelerimizi, duygusal tepkilerimizi diisinmek ve bunu
performansa doniistiirmek, organik davranisi sahnede gerceklestirirken daha anlamli hale
getirir.
“Ask’t nasil oynayabilirsiniz? “ diye sorar Stanislavski. Kesinlikle duyguyu dogrudan
cagristirmaya kalkisarak degil. C6ziim, duyguya vardiran bir dizi olay ya da ani tasarimlamaktir.
Duygu her anin tek bir eylem tarafindan temsil edildigi bir 6ykiiye doniisiir. Baska bir deyisle,
onceki bulgulara sadik kalarak duygu, bir siirece dontiserek taklit sorunu olmaktan ¢ikar. Eger

eylemlerin ardigiklig1 yeterince iyi hesaplanirsa, oyuncu bir ugak gibi havalanir” (Benedetti,

2012, 5.73).

Sonug olarak, yukarida bahsi gecen ornekleri de dikkate alirsak, giindelik hayatta
siradan olarak gorebilecegimiz en ufak eylemler dahi kendi icerisinde birimler bulundurur.
Oyuncunun yapmasi gereken ilk sey bu eylemin her bir birimini saptayip, bunlar iizerine tek
tek odaklanmasidir. ikinci adim olarak, metindeki ya da egzersizdeki verili kosullar dikkate
alinarak birimlerine ayirdigimiz eylem, bir anlam kazanmaya baglar. Ve bu da oyuncunun
eylemini zenginlestirmesine ve tutarli olmasina katki saglayarak sahne iizerinde daha

etkileyici ve daha derin anlam tasiyan organik davranislari olusturur.

3.3.5. Zihinsel eylem

Stanislavski’nin kurdugu “sistem” carkinin bir diger disi, zihinsel eylemdir.
Stanislavski'nin bu kavram ile ilgili temel diisiincesi, oyuncunun fiziksel eylemlerini,
repliklerini ve karakterini daha iyi anlamasi i¢in uygulanmasidir. Bu noktada bir parantez
acmak onemlidir. Zihinsel eylemler yontemi aslinda Stanislavski'nin “sistem”inin ilk donemi
olarak kabul edilen psikolojik eylemler yonteminin asamalarim1 igermektedir. Fiziksel
eylemler yontemine geg¢is, psikolojik eylemler yonteminin eksikliklerinin gozlemlenmesiyle
ortaya ¢ikmustir. Onceki béliimlerde detayli bir bigimde bahsedildigi iizere bu iki siirec
birbirinin tamamlayicis1 olarak diisiiniilmiis ve nihai amag¢ olarak “sistem”in bir biitiin

olusturmas1 beklenmistir. Yani fiziksel eylemler yonetimi zannedildiginin aksine psikolojik
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eylemler yontemine karsit degildir. Psikolojik eylemler yontemini igerisinde barindirarak,
“sistem”1 zenginlestirerek, “sistem”in temel hedefine ulagmasini saglamistir.

Zihinsel eylem igerisinde sihirli eger, verili kosullar, duygu bellegi, odaklanma,
konsantrasyon ve imgelem kavramlarini igermektedir. Fakat tezin 6nceki asamalarinda
yukaridaki kavramlardan bazilar1 detayli bir sekilde incelendigi igin tezin bu asamasinda
zihinsel eylemleri iki baslikta inceleyecegiz: “Odaklanma ve konsantrasyon”, “imgelem”. Bu

basliklar, oyuncunun karakterini derinlemesine anlamasina ve sahnede gergcege daha yakin,

etkili bir performans sergilemesine yardimci olacak 6nemli unsurlardir.

3.3.5.1. Odaklanma ve konsantrasyon

Bir oyuncu sahnede hi¢bir zaman yalniz degildir. Bu durum, tek kisilik oyunlarda dahi
gecerlidir; zira oyunun gerceklestigi mekanda yalnizca bir izleyici bulunsa bile, izleyici
oyuncu etkilesimi, oyuncunun hissettigi yalnizlik duygusunu engeller. Oyuncu, sahnedeki
her hareketinin, anmin izlendigini bilerek performansini buna gore gerceklestirir. izlek olma
durumu oyunculugun temelini olustursa da hakikatinde bu durum bas edilmesi oldukg¢a gii¢

bir durumdur. Bu da oyunculuk deneyimini essiz kilar.

“Oyuncunun kendisini yalniz olduguna, yani seyircilerden kimseyi gormedigine, onlardan gelen
herhangi bir sesi duymadigina inanmaya zorlamasi, tiyatro sanati agisindan bir geliski olusturur.
Seyirci gosterinin 6nemli bir ortak-iireticisidir. Fakat korkmamak, rahat hissetmek, kaygilar1 ve
sahne yaraticiligint engelleyecek her seyi unutmak ve Stanislavski’nin kamusal yalnizlik dedigi
seye ulagsmak miimkiindiir. Kamusal yalnizlik ancak oyuncunun fiziksel eylemlerine ve
imgeleminde o eylemleri ¢evreleyen seylere azami dikkat gostermesiyle miimkiindiir.” (Moore,

2011, 5.60)

Oyuncu sahne iizerindeyken olusabilecek biitiin gerginliklerden uzaklagarak sahnedeki
eylemlerine, nesnelerine, oyun dinamigine odaklanmalidir. Oyuncunun odaklanma
seviyesine bagli olarak zihin ve beden tipki gergek hayattaki gibi organik bir sekilde devamli

olarak caligir.
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Bu da odaklanmanin, oyuncunun performansini iist diizeye tasidigini gosteren su
gotiirmez bir gergektir. Oyun dinamigine odaklanan oyuncu sahne iizerinde her daim duyar,
gorir, hisseder, diisliniir ve eyler. Moore’un bahsettigi gibi oyuncunun gerekten goren gozii
seyircinin dikkatini ¢geker ve onu nereye istiyorsa oraya yonlendirir. (Moore, 2011, s. 61)

Odak seviyemizi arttirmak i¢in hem bireysel hem de grup olarak uygulayabilecegimiz
birden fazla egzersiz vardir. Bu egzersizler prova siirecinde ya da sahne ¢alismalarinda hem
eglenceli hem de oldukga etkilidir. Belirlenen kurallar ¢ergevesinde say1 sayma, kisith bir
siirede herhangi bir nesneyi her detayi ile inceleme, ¢evre seslerine odaklanip duyulan sesleri
anlatma gibi basit ama konsantrasyonumuzu arttiracak islevsel ve eglenceli egzersizleri
pratik etmeliyiz. Bu egzersizler hem fiziksel hem de zihinsel anlamda odaklanmay1 saglayan
egzersizler oldugu i¢in oyuncunun odak diizeyini yiikseltir. Bu tarz egzersizlerin yan1 sira
Stanislavski, oyuncularin odaklanma ve konsantrasyonlarini daha etkili bir sekilde
gelistirebilmeleri i¢in "dikkat kaleleri" kavramini olusturmustur. Bu dikkat kaleleri, ¢esitli
egzersizler igermekte ve odaklanma becerilerini giiclendirmek amaciyla kullanilmaktadir.
Dikkat kaleleri oyuncunun sahnede dikkatini yonlendirebilmesi i¢in farkli odak seviyelerini
tanimlar.

Merkezde oyuncunun yer aldig1 bu “sistem”, ii¢ ana dikkat kalesini igerir:

1. Kiigiik Dikkat Kaleleri: Oyuncunun kendisi ve hemen ¢evresindeki nesneleri igerir.
Bu, oyuncunun en yogun odak noktasidir.

2. Orta Dikkat Kaleleri: Kiiciik dikkat kalelerini ve onun disindaki genis bir alan1 igerir.
Sahnedeki diger oyunculari ve esyalar1 kapsar.

3. Biiyiik Dikkat Kaleleri: Diger iki kaleyi ve sahne lizerindeki her seyi kapsar. Bu,
oyuncunun en genis perspektife sahip oldugu odak seviyesidir.

Alan genisledikg¢e dikkat daginikligi kagimilmazdir, bu nedenle “sistem”, oyuncularin
kontrolsiiz bir sekilde dikkatlerini dagitmaktan kaginmalarina yardimer olur. Bu kaleler,
odaklanma zorlugu yasandiginda oyuncunun kendisine geri ddonmesini saglayan bir rehberlik
“sistem”idir. Eger oyuncu bir odak problemi yasarsa, hemen kiiclik dikkat kalelerine
yonelmeli ve ardindan sirayla diger kalelere gegerek sahnedeki odagmi tekrar

canlandirmalidir.
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3.3.5.2. Imgelem

Stanislavski’ye gére oyuncunun performansini giiclendirmek i¢in imgeleri kullanmast,
oyuncunun sahnedeki varligin1 daha etkili bir sekilde seyirciye hissettirir. Imgeler, karakterin
i¢ diinyasin1 disa yansitarak izleyiciyle daha derin bir baglanti kurmasina olanak tanir.
Boylece, oyuncu sahnedeki varligimmi gii¢clendirir ve metnin sundugundan daha fazlasini
seyirciye vererek performansini daha etkileyici hale getirir. Stanislavski “sistem”ini
olustururken, imgelerin giiciinii vurgulayarak oyuncularin performanslarini daha zengin ve
derin hale getirme yolunda énemli bir ara¢ oldugunu savunmustur. imgelem sayesinde
oyuncu alisilagelmigin disinda bir yaratma yetenegine sahip olur ve oraya koydugu

performans biricik hale gelir.

“Imgelem, olabilecek ya da meydana gelebilecek seyleri yaratir, alisilmanus bir bigimde
yaratma yetenegiyse, var olmayan, hi¢gbir zaman var olmamis ve de olmayacak olan seyleri bulup
ortaya koyar. Bununla beraber, olmayacak seylerin giliniin birinde olmayacagini kim bilebilir?”

(Stanislavski, 2015, s.72)

Imgeler, metinde yazarin ortaya koymadig1 ancak karakterin zihinsel evreninde var
olan unsurlar1 bulmak igin olduk¢a énemli bir role sahiptir. Imgeler, oyuncuya karakterin
deneyimledigi duygulari, dislinceleri ve ortami1 daha derinlemesine anlamasina yardimci

olur, oyuncu gercek ve inandirici olarak sahnede mevcudiyetini siirdiirtir.

“Oyuncu kendi imgelemi ile 6nce somut gergeklerden yola ¢ikar ve onlardan hi¢ ayrilmadan i¢
gorintiiler yaratir. Bunlar oyun kisisinin belli kosullarda nasil davranabilecegini gosteren
gorintiilerdir. Oyuncu bu goriintiileri kendi imgeleminde yaratirken kendini de oyun kisisinin

gercegine katmuis, bir rol-ben yaratmistir.” (Sener, 2015, s. 213)

Imgelem sayesinde oyuncu karakterinin alt metnini olusur. Alt metin, yazarin oyun
metninde bize verdigi bilgiler disinda oyuncunun metinden yaptigi ¢ikarimlar ve bu
cikarimlarin imgelem diinyas1 ile desteklenmesidir. Yazar bir oyunu yazarken, kendi
imgelem diinyasinda yararlanir ve onu kullanir. Yazarin olusturdugu karakter kagit iistiinde
harfler, kelimeler, climleler ile gorebildigimiz tek boyutlu bir karakterdir. Yazarin metninde

karakteri canli hale getirecek bilgiler, ancak oyuncunun karakteri canlandirirken kendi
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imgelem diinyasin1 ve duygusal zenginliklerini bir araya getirdigi takdirde daha canli ve
etkileyici hale gelebilir. Candan’in da bahsettigi gibi “Oyuncudan, oyunda yazi
olmayanlardan bir alt metin yaratarak roliiniin varlik temeli olan bir duygu-diisiince diinyas1
olusturmasini istiyordu.” (Candan, 2013, s.29). imgelem ile karakter gercege yaklasir.
Oyuncu yalnizca metinde var olan verilerle kalmaz o verilerden yola ¢ikarak kendi imgelem
diinyasiyla gercegi olusturur. Giicbilmez’in imgelem ve gerceklik iliskisinde bahsettigi gibi:
“Ciinkii benim anladigim yerden hakikat, olan degil iiretilendir: dille, yaziyla, ifadeyle,
imgeyle.” (Glicbilmez, 2023, s.33)

Metin iizerindeki soyut karakter oyuncu sayesinde somutlasir. Bedenini, nefesini
diisiincelerini tasir. Ornegin, “giinaydin, bugiin nasilsin?” ciimlesi, kagit iizerinde farkl,
oyuncu tizerinde farkli duyulur. Bu farklilig1 yaratirken oyuncu verili kosullarla imgelem
diinyasina bagvurmali, alt metinleri olugturmalidir. Oyuncu imgeleminde tasarim yaparken,
oyundaki durumlari, karakterinin kim oldugunu, bir adim Oncesinde yasananlar
diistinmelidir. Bunlar diistinmesi imgelem tasariminda ona yardim saglayacaktir ve oyuncu

karakterden bagimsiz, metinden kopuk bir performans sergilemeyecektir.

“Eger oyuncu imgeleminin yardimiyla sézlerinin arkasindaki ilging anlamlar1 bulursa viicudu
sozlerden 6nce ve sonra ‘dile gelecek’, tonlamalar1 da anlamli ve ilging olacaktir. Stanislavski
“seyirciler tiyatroya alt-metni duymaya gelir” der ve ekler: “metni evlerinde de okuyabilirler”.

(Moore, 2011, s.58)

Biitiin bunlara baktigimizda aslinda goriiyoruz ki tiim bu ¢alismalar oyuncuyu ve ondan
geleni biricik kilar. Yani denilebilir ki karakter olustururken karakterin durumlara olan
coskusu, tepkisi, duygusal ve fiziksel yapisi oyuncudan gelmektedir. Oyuncu karakteri
anlama siirecinde kendinden, gozlemledigi ¢evresinden ve hayal giiclinden kesinlikle
yararlanmalidir. Sener’in de bahsettigi gibi oyuncu bir rol-ben yaratmistir fakat bu rol-ben
ile hayal diinyasinda kaybolup gitmemistir. Oyuncunun zihni daima aktiftir ve onu denetler.
(Sener, 2015, s.213) Bu tabi ki, oyun seviyesinin giindelige cekilmesi, oyundaki verili
durumlarin géz ardi edilmesi anlamina gelmiyor. Biitiin bunlarin izlek olmas1 gerekiyor. Bu
sebeple oyun enerjisinin, oyun metni ile olan tutarliligin ve organikligin kaybolmamasi
gerekiyor. Bir oyuncu, prova siirecinde bu teknikler ile karakteri yazili bir karakter olmaktan

cikarip, sahne iizerinde canli bir karaktere doniistiirmek i¢in bu unsurlar1 unutmamalidir.
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“Sahne tizerinde giinliik olaylar diye bir sey yoktur. Piyes yazarinin yapit1 gibi sanat da
imgelemin bir iirliniidiir. Aktoriin amaci, kendi teknigini kullanarak piyesi bir tiyatro gercegi
haline koymak olmalidir. Bu olayda imgelem ¢ogunlukla en biiyiik rolii oynar.” (Stanislavski,

2015, 5.71)

Oyuncu i¢in olduk¢a dnemli bir yere sahip olan imgelem nasil gelistirilir? Imgelem
diinyasini zenginlestirmek ve aktif hale getirmek i¢in gézlemleme, zihinsel algilama, kisisel
baglantilar kurma ve pratik etmek gibi aligtirmalar yapmalidir. Oyuncu gézlem yetenegini
On planda tutmalidir. Ciinkii gbzlem, imgelem diinyamizin ufkunu agan 6nemli bir unsurdur.
Gozlem sayesinde artik bir oyuncu herhangi bir duruma verilebilecek tepkilerin ¢esitliligini
goriir ve bu da oyuncunun diis diinyasmm zenginlestirir. Ornegin bir odann igerisinde yerde
kirilmig bir yumurta oldugunu hayal edelim. Bu yumurtay: siz gordiigliniizde nasil tepki
verirdiniz? Ardindan yakin ¢evrenizden baslayarak tanidiklarinizi diisiiniin, onlar ne tepki
verirdi? Ayni durum ve farkli kisiler ile sonsuz tepki ¢esidi olusturabiliriz. Oyuncu 6nce
kendisinden baslayip ardinda baska insanlar acisindan neler olabilir diye diisebilir. Bu
cesitlendirme oyuncunun yaratim siirecine muazzam bir katki saglar. Oyuncu, kendinden
yola ¢ikarak, etrafindaki insanlar1 gozlemleyerek elde ettigi verilerden, sahne icin birden
fazla alternatif olusturur ve oyun metnine hizmet edeni secer. Etrafimizi fark etmek,
karsilagtirmalar yapmak, gozlemlemek ve gozlemlediklerimizi hayal diinyamizin
siizgecinden geg¢irmek gerekiyor. Zihinsel imgeleme ile oyuncu sahnede canlandiracagi
olaylari, mekanlar1 hayal eder. Bunlara ek olarak oyuncu, canlandiracagi karakterin
ozelliklerini, duygusal durumunu da ekleyerek zihinsel imgelemini gelistirir. Bir diger
calisma ise kisisel baglanti kurmadir. Burada oyuncu kendi kisisel deneyimlerden yola
cikarak, duygu bellegine bagvurarak, karakterin duygularimi kendi deneyimleriyle
iligkilendirir. Ve son olarak pratik etmek oldukca onemlidir. Oyuncu, imgelem diinyasini
stirekli olarak harekete gecirmeli ve karaktere cesitlilik kazandirmalidir. Bu ¢esitlilik ile
hazirlik siirecinde karakteri anladigy, iliski kurdugu yerler degisir ve performans zenginlesir.
Sahne lizerinde de oyuncu imgelem diinyasini ¢alistirmalidir. Bu pratikler bir siire sonra
oyuncu i¢in kolay hale gelir ve kesintisiz olarak devam eden etkileyici ve tutarli performans
ortaya ¢ikar. Moore un bahsettigi gibi “oyuncu diis kurmay1 6grenmeli, i¢sel gorme yetenegi

ile sahneler tasarlayip bu sahnelerin bir parcasi haline gelebilir.” (Moore , 2011, s. 57)
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3.3.6. Tempo-ritim

Stanislavski “sistem”i, oyuncunun sahnedeki gercekligini en iist diizeye ¢ikarmak i¢in
gercek hayattan ilham alir. Karakterlerin sahnede organik davranislar sergilemesi igin
yasamin dogal akigindaki tempo ve ritmin dnemi biiyiiktiir. Ornegin, giinliik hayatta iki
arkadas yan yana yiiriirken, konusulan konu ve ruh hali, yiirliyiisiin ve konusmanin ritmini
etkiler. Stanislavski “sistem”inde tempo ritmin egzersizleri oyuncularin karakterlerini
canlandirirken sahnede dogru ritmi ve zamanlamay1 bulmalarina yardimci olur. Oyuncular,
Stanislavski'nin yontemlerini kullanarak karakterlerini igsellestirdik¢e, sahnede tempo ve
ritmi daha organik bir sekilde hissederler. Tempo ve ritim yalnizca organik eylemleri
olusturmakla kalmaz ayni1 zamanda oyuncu i¢in konsantrasyon kaynagi olur. “Psikolojinin
yasalarina gore, dogru tempo ve ritim konsantrasyona katki saglar ve sonug olarak oyuncuyu
dikkatini dagitic1 etkenlerden korur. Eylemlerin mantikli ve ardisik olmasinda 6nemli rol

oynar” (Moore, 2011, 5.74)

Tempo-ritim, sahne performansinin hizi ve zamanlamasiyla ilgilidir. Bu, oyuncularin
konusma hizlarini, beden hareketlerini, sahne gecislerini ve diger etkilesimlerini igerir.
Tempo ve ritim hikayeden bize ipuglar1 sunar. Bir odanin igerisine girmek gibi basit bir
egzersiz bile bize uzun bir hikaye yazdirabilir. Hi¢ konusmasa bile karakterin odaya
girisindeki tempo ve ritim sayesinde, “lizgiin mii?” , “mutlu mu?”, “endiseli mi?”, “yanlis

odaya mi girdi?”, “kendi odas1t mi1?” vb. durumlarin hepsini tahmin edebiliriz.

“Hayatin oldugu her yerde eylem vardir; eylemin oldugu her yerde, hareket; hareketin oldugu her
yerde, tempo; temponun oldugu her yerde, ritim goriiliir. Bir oyuncu sahnede séylenip yapilan
her seyi sezgileriyle dogru kavriyorsa, buradan dogru bir tempo-ritim ¢ikacagini varsayabiliriz.

(Stanislavski, 2021, s. 68)

3.3.7. Ustiin amac ve kesintisiz eylem cizgisi
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Yazi yazarken, zihnimizde beliren fikirlerin karmasasi arasinda, ilk climleyi bulmak
genellikle en zorlu siire¢lerden biridir. Clinkii ilk ciimle, yazinin sonuna goz kirpar ve o
climleyi bulmak da olduk¢a zordur. Tipki yaz1 yazmak gibi bir oyuncu i¢in karakter yaratim
siirecindeki zorlu asamalardan biri de baslangigtir. Oyuncu, karaktere nerden bakacagini
bilemedigi taktirde, bedeni ve zihni birbirine dolanir. Bu durum birbirine dolanmis yiin
yumagi gibidir, nereden ve nasil ¢oziilecegini gormek kolay degildir. Birbirine karigmis yiin
yumagini agarken ipin ucunu bulmak gereklidir; bu durum i¢in ise oyun metnine geri donmek
gereklidir. Yazarin bir oyunu yazmak i¢in yola ¢ikis noktasi yani ana fikri vardir. Oyundaki
biitiin olaylar, bu ana fikre hizmet eder. Ana fikir, karakter yaratim siirecinde oyuncunun
mutlaka ele almasi gereken unsurlardan biridir. Bu ana fikir, karakterin kilavuzudur. Ciinkii
oyun metninde yazarin belirledigi ana fikir, karakter yaratiminda oyuncunun iistiin amaci®
belirlemesine yardimci olur. Stanislavski, iistiin amaci1 “oyuncunun el kitab1” adli eserinde,
bir oyunun yazilmasinda diirtii saglayan temel fikir olarak ag¢iklar. (Stanislavski, 2021, s. 179)
Belirlenen iistiin ama¢ oyunun her bir epizodunda desteklenir. Bu agiklamaya ek olarak
"listlin amag" kavramini, bir oyundaki karakterin, oyunun basindan sonuna kadar kadar siire
genel amaci olarak agiklayabiliriz. Ancak, iistiin ama¢ sadece karakterin sahip oldugu
bireysel hedeflerle simirli degildir; ayn1 zamanda oyunun biitiinliiline de hizmet eden,
oyunun ana fikrini yansitan daha genis bir amaci ifade eder. Oyuncu karakter yatarim
stirecinde karakterin iistiin amacin1 her zaman aklinda tutmali, biitiin eylemlerini bu yonde

ilerletmelidir.

“Ustiin amag her bir karakterin temay1 somut hale getiren eylem mantigini kontrol eder. Oyuncu
roliine hazirlanirken, iistiin amag basindan sonuna kadar zihninde apag¢ik olmalidir. Onu unutmak,

Stanislavski’nin s6yledigi gibi, sahne iizerinde resmedilen yagam ¢izgisinin kirilmast demektir.

8 “Hapgood’un ‘objective’ olarak Ingilizce’ye ¢evirdigi ‘zadaga’ kelimesi, Tiirkce’ye ‘amag’ ve
‘yonelim’ olarak ¢evrilmis durumda. Rus¢a’da ‘zadaca’nin iki anlami var; ivedilikle yerine
getirilmesi gereken bir gorev ya da ¢dziilmesi gereken bir problem. Kelimenin her iki anlaminda
da, zamansal acidan hemen simdi ve gereken bir eylem s6z konusu. Stanislavski oyuncularina
aciklamalarinda, 6zellikle de fiziksel eylem metoduyla ¢alisirken, terimi bu yoniiyle kullaniyor
ve oyuncunun kendiligindenliginin gelismesinde ondan faydalaniyor. Ama¢ ve yoOnelim
terimleriyse, eylemi genis zamana ya da gelecek zamana yayarak, “simdi” vurgusunun
bulaniklagsmasina neden oluyor.” (Benedetti, J. 2012. “Stanislavski: Bir Giris”. Kerem Karaboga
(Cev.). Istanbul: Habitus Yaymcilik.

(Cevirmenin notu)
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Her ayrinti, her diisiince, her eylem siki bir bicimde onunla iligkili olmalidir.” (Moore, 2011,

s.85)

Giindelik yagama doniip baktigimizda, her animizin bir amaci vardir. Hatta en amagsiz
oldugunu diisiindiiglimiiz eylemlerin bile temelinde, en basitinden "zaman gecirme”,
“durma” gibi iistii kapali bir amag yatar. Bu baglamda sahnedeki her eylemimiz de bir amaca
sahip olmalidir. Aksi durumda sahnede herhangi bir diisiince tasimayan oyuncu, hareket eden
ici bos bir bedenden farki kalmaz. “Sahne tlizerinde olup biten her seyin bir amaci olmalidir.
Yerinizden kalkmamanizin bile bir amaci olmali, sadece seyircinin goriis acgist iginde
bulunmak gibi genel bir amactan 6te, 6zel bir amag. Insan orada oturmay: hak etmelidir”
(Stanislavski, 2015, s.51)

Oyuncu, karakterinin iistiin amacina ilerlerken gerceklestirdigi her eylem mantikli ve
tutarli olmalidir. Karakterin her bir diisiincesi, eyleminin motivasyonu, bu iistiin amaca
ulagsmakta yatar. Ustiin amaca hizmet eden eylemler dizisine kesintisiz eylem ¢izgisi denir.
Kesintisiz eylem ¢izgisi, oyuncuyu bos yere hareket eden ve sahne iizerinde savrulan bir
bedenden ¢ikarip bedenini anlamli hale getirir, oyuncunun bedeni artik bir fikir tastyicisidir.
Ciinkii oyuncu igsel olarak yaptigi her eylemi, aldig1 her karart onu nihai sonuca ulastirmasi
i¢in tercih eder.

Karakterin aldigr tiim kararlar, eylemler, diisiinceler onu istiin amaca
yonlendirmelidir. Sahne iizerindeki eylemler, her bir epizotta giiglenerek oyuncuyu iistiin
amaca ulastirir. Oyuncunun zihninde olan goriinmez c¢izgi sahne iizerinde oyuncunun
eylemleriyle goriiniir hale gelir. Ustiin amag ve kesintisiz eylem cizgisi karakter yaratim
stiresince oyuncu i¢in olduk¢a 6nemlidir. Hatta dyle ki Toporkov, iyi oyunculugu icinde
iistiin gorev® ve kesintisiz eylem ¢izgisi bulunan oyunculuk tiirii olarak aciklamaktadur.

(Toporkov, 2017, s. 254)

“Eylemlerin belirlenmesinde kesintisiz eylem ¢izgisi yol gosterici olmalidir. Her bir eylem -

mantikli ve ardisik olmak i¢in- dnceki ve sonraki eyleme bagli olmalidir. Kesintisiz eylem ¢izgisi,

® Bir onceki dipnotta da belirtildigi gibi kelimenin kokii “zadaga”dir ve gevirilerde iistiin gorev, {istiin
amag olarak karsimiza ¢ikar. Tez boyunca iistiin gérev yazili alintilarda {istiin amag ifade edilecektir.
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karakterin anafikri ifade etme amacina sahip olan biitiin eylemlerinin mantikli bir bicimde

birbirine baglanmasidir” (Moore, 2011, 5.86)

Bu {istliin amag¢ oyunun ana fikrini olusturdugu gibi her bir karakter icin farkl: {istiin
amag ve onlara bagl olarak kesintisiz eylem ¢izgisi vardir. Oyuncunun kendi karakteri ile
catisan her bir karakterin kesintisiz eylem ¢izgisi bizim i¢in karsi kesintisiz eylem ¢izgisidir.
Bir oyun metninde, her bir karakter icin kesintisiz eylem c¢izgisi bulunur. Bu eylem
cizgilerine karsilik olarak da karsi eylem cizgisi vardir. Biitiin bunlar oyun metnindeki
catismay1r giliclendirdigi gibi oyuncunun oyun motivasyonunu ve performansini
zenginlestirir. Seyirci i¢in ¢atigma, sahne iizerinde yasayan, dinamik bir performansi ifade

eder.

“Yapilan ise hareket ve canlilik katan bu cizgilerdir. Bu ¢izgileri kesintiye ugrattiniz mi yasam
durur. Bu ¢izgiler yeniden birbirine baglandi m1, yasam siiriip gider. Fakat, bu zaman zaman oliis-
diriligler olagan degildir. Bir roliin siirekli bir varlig1, kesintisiz bir ¢izgisi olmalidir. (Stanislavski,

2015, s. 285)

Sonug olarak, Stanislavski'nin “sistem”inde "Ustiin amag" ve "kesintisiz eylem
cizgisi" kavramlari, bir karakterin sahnede canlandirilmasinda temel rol oynar. Ustiin amag,
karakterin oyundaki ana hedefidir ve sahnede gerceklestirdigi eylemlerini yonlendirir.
Kesintisiz eylem ¢izgisi ise, karakterin sahnede ne yaptig1, neden yaptig1 ve neyi amagladigi,
amacina ulagmak icin gergeklestirdigi eylemler gibi unsurlarin bir zincirini ifade eder. Bu
kavramlar, oyuncularin performanslarini daha derin, etkileyici ve gergege yakin hale getirir,
bu da karakterlerin motivasyonlarint ve amaglarini net bir sekilde anlamalarin1 saglar. Bir
oyuncu igsel motivasyonunu ve digsal hedeflerini belirledikten sonra imgelem, duyu bellegi,
tempo-ritim vb. “sistem”in diger unsurlarini ele alarak uygulamaya ge¢melidir. Clinkii
unutulmamalidir ki Stanislavski’nin olusturdugu “sistem” adeta bir makina gibidir.
“Sistem”in 1y1 caligabilmesi i¢in makinenin her bir parg¢asinin eksiksiz olmasi ve kusursuz
calismasi gereklidir.

Stanislavski’nin olusturdugu oyunculuk “sistem”i, oyunculugun kuraminda gii¢lii ve
dontistiiriici  bir etki yaratmis, gilinlimiize kadar uzanan oyunculuk anlayisinin

sekillenmesinde ©nemli bir rol oynamistir. Stanislavski’nin olusturdugu bu yoOntem
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oyuncularin performanslarini gelistirmelerinde, seyirciyle gergege yakin ve giiclii bir bag
kurulmalarinda yardimci olmustur. Stanislavski’nin “sistem”inde vurguladigi prensipler,
oyunculara canlandiracaklar1 karakterlerini nasil analiz edeceklerini hem fiziksel hem
duygusal olarak nasil hazirlanacaklarina dair bir kilavuz olusturur. Oyuncularin duygularini
nasil kullanabileceklerini ve i¢sel motivasyonlarini nasil kesfedebileceklerini 6gretir. Bu
yontem, sahnede gercekgilik ve derinlik hissiyatinin yaratiminda anahtar niteligindedir. Buna
ek olarak Stanislavski’nin olusturdugu bu “sistem”, yalnizca oyunculara sahnede
canlandirdiklar1 karakterleri degil, ayn1 zamanda insan dogasini, iligkileri ve toplumsal
dinamikleri anlama ve kesfetme olanagi saglar. Bu da oyuncu-karakter-seyirci denklemini

daha da zenginlestirerek performans etkileyici kilar.

4. LECOQ PEDAGOJiSI
4.1. Jacques Lecoq ve Lecoq Pedagojisi

15 Aralik 1921'de Fransa'da dogan Jacques Lecoq, zannedilenin aksine kiigiik
yaslarindan itibaren sanat yerine spora biiyiik bir ilgi duymustur. Oyle ki bu ilgi, sadece hobi
olarak kalmayip ileri donemde sanat hayatin1 ve oyunculuga bakisini etkileyecek olan egitim
hayatini sekillendirdi ve Bagatelle Spor Okulu'nda egitimine basladi. Geng yaslarinda bir¢ok
spor dal1 ile; atletizm, ylizme ve jimnastikle yogun bir sekilde ilgilendi ve bu ilgisi zamanla
daha profesyonel bir seviyeye evrildi. Yasantisina bakildiginda kiigiik yaslardan itibaren
kendi bedeninin smirlarin1 merak ederek ¢iktigi bu “spor’’ yolunda hicbir zaman yalnizca
sporun bir dali ile ilgilenmeyerek sporun cesitli dallar1 ile de ilgilenmistir. Bu baglamda
merakinin yalnizca sporla siirli olmadigini, bedene ve bedenin sinirlarina dair de bir
merakinin oldugu anlasilir. Oyle ki bu siirecte bedenini ve sinirlarini kesfedebilmek adia
anatomi biliminden; bedeninin hareketi ve mekanla olan iliskisini kavrayabilmek icin de
fizikten yararlandi. Spor okulunda yaptig1 idmanlar sirasinda kullandig1 ¢ubuklarla yatay ve
dikey hareketler iizerinde calisirken, ‘hareketin geometrisini’ anlamaya ve kesfetmeye
basladi. (Hagikoglu, 2020, s.32) Bu siiregte sporu artik iyiden 1yiye bir hareket sanati1 olarak
gormiis ve bu bakis, Lecoq’un beden iizerine ¢aligmalar yapmaya baslamasina sebep
olmustur. Beden, zihin, kaslar, et ve kemiklerin uyumlu bir sekilde bir araya geldigi, tek bir
biitlinsel varlik olarak kabul edilir. Bu yaklasim, bedenin parcgalara ayrilamaz bir biitiin

oldugunu ve her bir parcanin digerleriyle etkilesim halinde oldugunu vurgular. Lecoq
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aragtirmalart sirasinda basmakalip 6gretilerin diginda, bedenin hareketini tamamen soyut bir
sekilde tanimlamak i¢in jimnastigin gereksinimlerine dayanir. Bunun yansira, atletizmin
kendi igerisinde olusturdugu ritmini ve devaminda bu ritmin giinliik hayattaki yerini
kesfeder. Yaptig1 antrenmanlarin uyandirdigi duyumlarla “mis™ gibi yaparak hakikati yakalar

ve sporun siirine odaklanir.

“Roland-Garros stadinda antrenman yapmaya, yiksek atlama caligmaya giderdim; ancak
calismay1 iki metrelik atlayisin olusturdugu duyumla yapardim yani “mus gibi” atlardim.
Kosmay1 severdim; bununla birlikte sporun siirine daha cok merakliydim. Ornegin giines
kosanlarin stattaki golgesini uzatirdi ya da ufaltirdi; stada bir kosu ritmi yerlesirdi. Sporun bu

siirselligini yogun olarak yasardim.” ( Lecoq, 21, s.)

Jacques Lecoq'un kiiciik yaslarindan itibaren baglayan spor ve bedene dair
arastirmalardan tiyatro ve oyunculuk iizerine gegis siireci, donemin dnemli figiirlerinden
Antonin Artaud ve Jean-Louis Barrault gibi isimlerin arkadasi olan Jean-Marie Conty ile
tanigmastyla belirgin bir doniim noktas1 yasadi. Bu tamisma, siire¢ igerisinde Lecoq'un
ilgisinin, spordan tiyatroya yonelmesine yol acti. Conty'nin etkisiyle tiyatro diinyasina adim
atan Lecoq, o gline kadar varligindan habersiz oldugu sahne sanatlarina olan tutkusunu
kesfetti ve kariyerine yeni bir yon verdi. Lecoq yillar igerisinde ge¢misten gelen anatomi
bilgisi ve tiyatroya olan ilgisini birlestirerek "siirsel beden" olarak adlandirdigi egitim
modelini gelistirdi. Temelde hareketin ve taklidin, yasamin 6ziinii anlamaya yonelik bir ¢ikis
noktasi olarak ele alindig1 bu model, tiyatronun dramatik tiirlerini bedenin hareketi iizerinden
yeniden arastirmaya yoneltti. “Merak ve bilgi arayisi bizi birlestirir.(...)Yenilik kendi basina
gerekli degildir. Bir seyi sonuna kadar gotirmek aslinda onun her seye sahip oldugunu
kesfetmemizi saglar. Hayatin1 bir su damlasinda gegirirsin ve dinyay1 gorursin!” (Lecoq,
2015, s. 40)

Lecoq un tiyatroya dair gelistirdigi pedagoji incelenirken, yaptig1 Italya seyahatlerini
goz ardi etmek miimkiin degildir. Ciinkii pedagojinin sekillenmesindeki en Onemli
unsurlardan biri Italya'ya yaptig1 ziyaret sirasinda Commedia Dell arte ile tanismasidir. Basta
kisa bir seyahat olarak planlanan bu ziyaret beklenenin aksine olduk¢a uzun siirdii. Yaklasik
sekiz sene siiren bu Italya seriiveninde Commedia Dell’arte’nin mim, maske ve komedi

lizerine kurulu olan prensiplerine yogunlasmustir. Italya’da bulundugu siirelerde Lecoq,
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donemin 6nemli sanatgilari, Dario Fo, Giorgio Strehler ve Paolo Grassi ve Amleto Sartori ile
caligma firsat1 buldu. Jacques Lecoq'un hayatinin bu dénemleri hem kisisel gelisimi hem de
sanat alanindaki doniisiimii i¢in kritik 6neme sahiptir. Bu donemde edindigi deneyimler,
tanistig1 sanatgilar ileriki yillarda Lecoq Pedagojisinin en temel araglarini olugturmada biiytik
bir rol oynamustir. Ozellikle heykeltiras Amleto Sartori ile beraber olusturulan “nétr maske’’
Lecoq Pedagojisinin temel yapitaglarindan biridir (Metin, 2019, s. 14,15).

Lecoq’un, kiiciik yaslardan itibaren spora olan meraki ve zaman igerisinde sanatin da
dahil oldugu ve biitiinlestigi bu siireg, Lecoq’un, bedenin sanatini olusturmasina olanak
sagladi. Italya’ya yaptig1 ziyaretlerden sonra tiyatro sanatina olan ilgisi ve merak1 artmis ve
bunu kendi alani olan spor ile birlestirmeye karar vermistir. Olusturmaya basladigi bu bigimi
bir miifredata oturtmak ve analitik bigcimde ele alabilmek adina giiniimiizdeki ad1 “Jacques
Lecoq Uluslararasi1 Tiyatro Okulu” olan tiyatro okulunu kurdu. Bu okulda bilim, sanat ve
spor alanlariyla ilgili arastirmalarini stirdiirerek, mim ve komedi yontemlerini temel alan

pedagojisini sekillendirdi.

“Okul hizla gelisti ve benim bir se¢cim yapmam gerekti. Basit bir kurs degil ama gercek bir okul
kurmak i¢in kendimi artik tamamen pedagojiye adamaya karar verdim. Aslinda her zaman
Ogretmeyi istedim ve sevdim. Bununla birlikte 6gretmek benim i¢in her seyden 6nce 6grenmek
demekti. Ciinkii hareket bilgisi arayisimi 6gretirken siirdiirebiliyordum. Diinyanin nasil “hareket
ettigini” 6gretirken daha iyi anlayabiliyordum. Kafami heniiz bilmedigi seyleri bedenin bildigini

ve bunu bagkalariyla paylagsmak isterim.” (Lecoq, 2015, s.27)

Lecoq’ un uzun ¢aligmalar ve deneyimler sonrasinda, kurdugu tiyatro okulunda, belirli
bir miifredata bagl olarak egitim verilir. Egitim yil1 iki y1l olan okulda uygulanan miifredat
zamanla sekil alip kiigiik degisimler yasasa da temeldeki unsurlari degismemektedir.
“Okulun 6zgiinltiklerinden biri, her 6grencinin bu unsurlar arasindan kendi yolunu
sececegini bildigimiz i¢in oldugunca genis ve kalic1 bir temel saglamaktir.” (www.ecole-

jacqueslecog.com )!° Egitimin ilk yili dogaglamayi, beden ve hareket analizini, notr maske

caligmalarini igerir. Ikinci yil ise jest dili iizerine yogunlasilir ve melodram, Commedia

dell’arte, bufonlar, tragedya, clown tiirleri iizerine ¢alismalar gergeklestirilir.

10 ingilizceden Tiirkge’ye ceviri bana aittir.
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4.2. Lecoq Pedagojisinin Yaratim Araclarn

4.2.1. Dogaclama

“Sus ve oyna. O zaman tiyatro ortaya ¢ikar”

(lecoq,2015, 5.52)

Jacques Lecoq'un pedagojisi dnceki boliimde de bahsedildigi lizere miifredatin ilk
yilinda yer alan dogaglama ile baglar. Temel unsurlardan biri olarak goriilebilecek bu
dogaclamalar, alisilagelmisin disinda sessizlik tekraroyunlari ile baslar. Tekraroyun,
Ogrencilerin belirli sahneleri, hareketleri veya performanslari tekrar tekrar ¢aligmalarini ve
gelistirmelerini icerir. Bu siirekli tekrarlar, 6grencilerin sahnede uyguladiklar tekniklerde
ustalagmalarina ve performanslarini derinlemesine anlamalarina olanak tanir. Tekraroyunda

ogrenciler seyirci, karakter gibi kaygilar1 diisinmeden hareket eder.

“Dogaglamaya sessiz psikolojik tekraroyunla baglariz. Tekrar oyun hayatin olaylarini en basit
sekilde yeniden olusturmanin bir yoludur. Herhangi bir transpoziyon yapmadan abartisiz, gercege
ve bireylerin psikolojisine en sadik sekilde seyirci kaygisi giitmeden sahnede bir durumu
6grenciler yeniden yasatirlar. Bu durum bir sinifta, bir sahnede bir pazarda, bir hastanede ya da
bir metroda yer alabilir. Teatral boyutun farkinda olan oyuncu dogaglamasina seyirci igin bir

ritim, bir tempo, bir siire, bir uzam, bir bi¢im verdigi zaman oyun baslar.” (Lecoq, 2015, s. 45)

Bu sessiz anlar, oyuncunun sahne {izerinde en i¢sel, samimi ve merak uyandiran anlari
olarak tanimlanir. Lecoq, sahne sanatlarinin disinda, insan iliskilerinde de sessizligin
onemini vurgular ve bu sessizligi iki asamada ele alir. 11k asama, iletisimin baslangicinda bir
kisinin ilk s6ze girisinden dnceki sessizligi iken, ikinci agsama ise iletisimde s6ziin sona erdigi
ve sessizligin hakim oldugu andir. Diyalogun baslamamas1 ya da bitmesi iletisimin var
olmadig1 anlamimna gelmez. Sahne iizerindeki sessizlik oyuncunun temas: belli olmayan
konusmalarindan ¢ok daha giicliidiir. Bu sessizlik ancak iki yolla bozulabilir. Ik olarak
sessizlik artik kendi temasii belirlemis ve bu aciga c¢ikan durum sadece gerekli olan
sozciiklere ihtiya¢ duymaktadir. Bu duruma oyuncu gerekli sdzciikleri kullanarak, bu giiclii

sessizligi bozarak onu bagka bir boyuta tasir.
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Ik dogaglamalar oyuncular, dgrencilerdeki oyunculuk niteligini gozlemlemeye yarar. Ornegin
cok basit seyleri nasil oynuyorlar? Nasil susuyorlar? Bazilar1 konugsmanin yasakladigini sanir;
halbuki higbir seyi yasaklamam. Sozciiklerin altinda ne oldugunu anlamak igin onlardan

susmalarini isterim. (lecoq, 2015, s. 46)

Diger bir sessizlik bozucu unsur ise eylemdir. Oyuncu, sahne iizerinde oldugunda
izlenme ve yaraticihigini ortaya koyma kaygisindan dolayr sabirsizlikla bir eylem
gerceklestirmek ister. Bu eylem, sessizligin saglayacagi temanin olusmasini beklemeden
yapildigi takdirde bir amaca hizmet etmez ve ayn1 zamanda sahne {izerinde dogac¢lama yapan
diger oyuncular1 da unutmasina ya da fark etmemesine sebep olur. Oyuncunun sabirsizlig1
ile yapilan bu eylemler olusturulan biitiinliigii, iletisimi ve gercekligini bozar. Oysa, beden
sahne iizerinde olan bir seye tepki verir veya tepkiye karsilik bir etki olarak hareket eder. “I¢
dinya, dis dilnyanin kigkirtmalarina verilen tepkiyle kendini belli eder” (Lecoq, 2015, s. 46).
Sessiz dogaglamalarin en temel 6gelerinden biri bekleyis olarak kabul edilir. Bekleyis, sessiz
anin yogunlagmasini saglar ve bekleyis ne kadar uzun siirerse, teatral yogunluk da o kadar
artar. Eylemsizlik esasinda temel eylemlerden biridir. Sessizlik ve bekleyis ile olusturulan
oyun dinamigi oyuncunun hem konusmasina hem de eyleme ge¢gmesine olanak saglar. Sahne
tizerine kurulan bu giiclii sessizlik ancak bu denli gercek ve samimi bir ihtiyaca yonelik
bozulmalidir. Oyuncular, sahne lizerinde sessizlik i¢indeki derinligi kesfederek sahnede daha
etkileyici ve derin anlar yaratirken, ayni zamanda diger oyuncularla olan etkilesimlerini
giiclendirirler.

Dogaglama iizerine yapilan bu egzersizler olduk¢a katmanlidir. Oncelikle sahneye
cikan ve sessizlik ile baslayan oyuncu bir tema gelistirir. Siiphesiz ki bekleme durumu
sabitlendiginde dahi tema kendiliginden ortaya ¢ikacaktir. Olusan bu temanin devaminda
yeni bir katman olarak temay1 daha da gili¢clendirmek adina sahneye ikinci bir oyuncu girer
ve etki-tepki iliskisi olusturularak devam edilir. Uciincii bir katman olarak bu etki-tepki den
bir oyun dogar. Bu durumu daha agiklayici kilmak adina "kendisini ... sanan kisi" egzersizini
ornek olarak gosterebiliriz.

Ornegin, bir kiitiiphanede ders ¢alisirken sert bir bakisla karsilasildigini diisiinelim. Bu
kisiyi taniyip tanimadiginizi bilmiyorsunuz. Ardindan, karsilikli tepkiler biiyiir ve sizin de
tepkileriniz sekillenir. Tepkiler sekillenirken kosullar gézden kagirilmamalidir. Clinkii olay

kiitiiphanede ge¢cmektedir, sessiz ve dikkat ¢gekmeden iletisim kurmak gerekmektedir. Sert
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bakislarla size bakan kisi, bir anda hisimla yerinden kalkar ve yaninizdan ge¢ip arkadaki
ekrandan bir seyler okumaya baslar. Aslinda, o kisinin bakislarinin sert olmadigini, hatta
bakislarin size yonelik olmadigini anlarsiniz. Dogaglamada oyuncunun yaratici giiciine
bagli olarak durum yeniden sekillenir. Yani belki de o kisinin bakislar1 uzaktaki yazilari
goremedigi icin size tuhaf gelmistir. Bu yanlis anlasilmada higbir sdze gerek duymadan bir
tema ve oyunsu bir durum olusur. Bu durum, baslangicta sessiz olmasina ragmen yavas yavas
yiikselen bir gerilim ve dinamizme sahiptir. izleyiciyi olaymn i¢ine ¢eken ve dramatik bir
yogunluk olusturan bu olay, belirli bir temanin etkilesimli bir sekilde gelistigini gosterir.

Ogrenciler, yapilan dogaclama egzersizleri sirasinda kendi hatiralarina bagvurabilirler.
Bu hatiralarda, 6grenciler istedigi kadarini gosterebilir veya hatiranin degismis bir
versiyonunu gorebiliriz. Bu anilar, sadece ge¢misin hatirlamasiyla kalmaz, ayn1 zamanda
geemisin simdiki anla iletisimini saglar. Bu baglamda, okulun ilk senesinde uygulanan
"cocukluk odas1" egzersizi, gegmis ve simdiki zaman arasinda bir koprii kuran oldukga etkili
bir egzersizdir. Bu egzersiz, 6grenciyi uzun bir siire sonra ¢gocukluk odasina girmeye davet
eder. Oyuncunun odanin i¢ine girdiginde, hislerini kesfetmesi, esyalarin nerede oldugunu
hatirlamasi ve hatirladiklarin1 simdiki zamanla iliskilendirmesi beklenir.

Jacques Lecoq, bu egzersizi uygularken 6zellikle 6grencilerin mahremiyetlerine onem
verir. Egzersizin asil amacinin 6grencinin hatiralarini veya sirlarint 6grenmek olmadigini
vurgular. Asil amag, hatiranin kendisi ve bu hatiranin travmatik duygulart degil, cocukluk
odasindaki dinamiklerin yeniden kesfi ve simdiki zamana yansimasidir. Ogrencilerin
hatiralart ile yasadiklari i¢sel deneyimle ilgilenmeyip, bu hatiralarin simdiki anla olan

iligkisiyle ilgilenir.

“Bu dogacin temasint Almanya’daki bir atolye sirasinda verdigimi hatirltyorum. Geng bir kiz eski
miicevher kutusunda bir yiiziigii bulmasmi oynamisti. Icgiidiisel olarak yiiziigii parmagina
takmak istemisti ama yiiziik ona ¢ok kii¢iiktii. O zaman da yiiziigli ser¢e parmagina takmisti. Bu

dogac bizi olduk¢a heyecanlandirmisti.” (Lecoq, 2015, s. 47)

Okulun ilk senesindeki dogaclamalar olduk¢a Onemlidir. Hatta pedagojinin temel
unsurlarindandir. Buradaki 6nemli nokta dogaglamalardaki farklilik degil, dogaclamalardan

¢ikan sonugtur. “Herkes bir doga¢ konusu verir, ama asil dnemli olan daha sonra verecegimiz

geri bildirimdir!” (Lecoq, 2015, 5.36)
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4.2.2. Notr maske

Okulun ilk dénemlerinde sessiz dogaglamalardan sonra notr maske ¢alismalar1 baglar.
Miifredata gore yaklasik dort hafta siiren notr maske g¢aligmalar1 pedagojinin en zor
calismalarindan biridir. “Maskenin temelinde yatan “saklanmak”, “gizlenmek” ve “baska biri
olma” kavramlar1 onun kullanim amaglarini belirlemistir.” (Vartolioglu, 2022, s.11) Ifade
aracinin en giiclii unsurlarindan biri olan yliziin maske ile gizlenmesi, oyuncuyu yeni ifade
yontemleri arastirmalarina yonlendirir.

Notr maske takan oyuncunun bedeni, artik yiiziidiir. Alisilagelmis oyunculuk
anlayisinin aksine anlam iiretme araci, oyuncunun yiiziinden alinmis ve tiim bedenine

yayilmistir. Yani oyuncu sahnede tiim viicudu ile anlam iiretmektedir.

“Notr maske 6zel bir nesnedir. Denge halinde olan, tiim bedene siikunetin fiziksel duyumunu
Ooneren ve notr denilen bir yiizdiir. Yiiziimiize koydugumuz bu nesne, i¢ c¢atismaya yer
vermeyecek sekilde ¢evremizi sarani alimlamaya ve eylem oncesine denk gelen nétrliik halini
hissetmeye yaramalidir. (...) 6grenci baslangi¢ asamasindaki bu nétr durumu yakalayabilirse
iizerine oyun yazabilen beyaz bir sayfa gibi bedeni 6zgiirlesir ve de ¢alismaya hazir hale gelir.”

(Lecoq, 2015, 5.52, 53)

Maske ile tanisma oldukga 6nemlidir. Iyi bir ndtr maske yiize tam olarak yapismadan
oyuncunun suratini kaplar, oyuncunun kendi suratindan biraz biiylik oldugu i¢in oyuncu
maskeyi taktiginda, bedeni ve algilama bi¢imleri agisindan bir farklilik yasar. Bu farkliligin
olusturdugu konforsuzluk ancak bedeni anlamak iizerine yapilan ¢aligmalar sonucu ortadan

kaldirilir. Oyuncu maskeyi taktiginda adeta tiim eylemlerini bedenine tekrar dgretir.

Maske yiize takildiginda yeni bir nesne ile karsilan 6grenci giindelik hayattaki en temel eylemleri
bile bir bebek gibi her seyi bastan kesfeder. Baslarda maske oyuncu ve uzam arasindaki bir set
gibi hissettirebilir. Bakiglar degisir, bir nesneye dokunma sekli degisir, hareket eme sekli degisir.
Ogrencinin iizerinde durmayacag basit eylemler, durumlar artik dnem kazanir. Biitiin eylemler
yeniden kesfedilemeye hazir hale gelir. Lecoq maske ile tanismaktan su sekilde bahseder; ilk defa
kesfediyor olmanin tazeligi i¢inde temel seylere bakmaya, dokunmaya, onlar1 duymaya ve

hissetmeye imkan saglar. (Lecoq, 2015, s.54)
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Notr maske eylem olarak ylize takilsa da hissiyat olarak maskenin i¢ine girmek
seklinde tanimlanabilir. Notr maskenin igine girildigi zaman artik her sey bir denge
igerisindedir. Notr maskenin olusturdugu denge, jest, mimik ve eylemlerimizde bizi tasarrufa
gotiirlir. Anlatilmak istenilen her sey acgik ve net, beden dili ise biiyliktiir. Bedenimiz artik
yiiziimiizdiir. Klasik dramatik oyunculuk bi¢iminde oyuncunun bir role ya da egzersize
baslama noktasi siklikla yiiziidiir. Biitiin giiciinii ifadesine verir. Bu durum oyuncuyu yapay
jest ve mimiklere oldukca kolay bir sekilde siiriikleyebilir. Ornegin herhangi bir oyuncunun
sandalyeye oturmasi ile nétr maske takmis bir oyuncunun sandalyeye oturmasi arasinda bile
izleyici acisindan c¢ok fazla farklilik vardir. Maske takmayan oyuncu, sandalyeye
oturdugunda bir anlati olusturmak amaciyla ilk olarak yiiziine bir ifade takinacaktir. Oysa
maske takmis oyuncu, yiiziinii nétrlediginden seyirlik olarak tiim dikkati bedenine alir. Bu
da bedenin her hareketinin izlek bir 6ge olusturmasini saglar. Yani sadece sandalyeye oturma
eylemi bile bedenin izlek olusu sayesinde biiyiik bir anlam tagiyabilir. Notr maskenin hedefi
oyuncunun yalnizca yiiziinii degil bedenini de kesfetmesidir. Maskenin notr ifadesi ile
hareket eden oyuncu her seyi yeniden kesfeder. Bu siire¢ oyuncu i¢in baglarda pek tabii
zordur. Fakat siire¢ icerisinde, caligmalar sayesinde oyuncu notr maskeye alisir. Maskenin
altindaki yiiz gevsemis ise notr ifadeye ulasilmistir. Oyuncu, maskenin baglarda hareketlerini
kisitladigina dair bir diisiinceye kapilabilir. Fakat oyuncuyu asil kisitlayan sey kendi
bedenidir. Beden kendi aligkanliginda hareket eder, notr maske bedeni baslarda kisitlar ve
yeni hareket arayiglarina mecbur kilar. Notr maske oyuncu bedenini nétr bedene ¢evirir.
Oyuncunun maske ile herhangi bir oyun 6nerisi olmayan, bir ifade tasimayan bedeni ortaya
¢ikar. Notr bedene ulasmak oldukg¢a zordur. Ciinkii beden hareket etmek ister, kendini
tanitmaya ¢alisir. Notr beden ise aslinda oyuncu bedeninin yeniden dogma halidir. Higbir sey
bilmez, siire¢ icerisinde tanimlar. Oyuncu bu sayede bedenin aligkanliklariyla degil, kendi
yonlendirmeleri ile bedenini hareket ettirir. Yani beden artik aliskanliklar sisteminde hareket
eden degil, oyuncunun tercihleri dogrultusunda hareket eden ve anlam iiretebilen bir aragtir.
Durus egzersizleri de bedene yeni hareket tanitmanin yoludur. Ayn1 zamanda hareket etmek
kadar sahnede hareket etmemek, durmak da basl baslica bir meseledir. “Dogru bir durus
oyuncunun sahnedeki etkinligini ¢ogalttigi gibi onun giizel ve islevsel hareket etmesini
saglar.” (Nutku, 2002, s.171) Notr maske ¢aligmalarinda en 6nemli temrinlerden biri durus

calismaktir. Lecoq’un “dokuz durus” olarak belirledigi duruglar sayesinde oyuncu notr
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bedene hareket arayisinda gesitlilik kazanmus olur. “Ogrencilerimin yapmasini istedigim sey
budur; yani iyi islenmis tiyatroya ulasmak i¢in dogal ve en basit jestten yola ¢ikmalarini
isterim. Ciinkii tiyatro ne kadar ¢ok yapilandirilsa o kadar biiyiir.” (Lecoq, 2015, s. 95)

Stirecin basindaki hareket tasarrufu, siirecin sonunda zengin bir bedene doniigiir. Notr
bedenle artik oyuncunun yeni bir bedeni vardir ve bu bedene bir siirii seyi yeniden 6gretmesi,
tanitmasi ve hissettirmesi gereklidir. Notr maske ve nétr bedenle yeni bir arayisa giden
oyuncu, kokensel yolculuk, elementer ve transpoze metodunu kullanir.

Kokensel yolculuk, nétr maskenin ilk ¢alismalarindandir. Bu yolculuk ile oyuncu doga
ile 6zdeslesir. Ciinkii doga her seyin kokii ve notr halidir. Bahsedilen kdkensel yolculuk
elbette soyuttur. Oyuncu imgelem diinyasi ile dogada bir yolculuga ¢ikar ve kendi siirecini
olusturur. Dogada bir yiirliylise ¢ikar, kosar ardindan bir ormana gelebilir ve kocaman bir
daga tirmanip en sonunda buz gibi bir nehre atlayabilir... Imgelem sayesinde bu kokensel

yolculukla oyuncu doga ile 6zdeslesir ve bedeninin olanaklarini yeniden kesfeder.

“Doga dogrudan nétrliige seslenir. Ormanda yiiriirken ben orman olurum. Dagin zirvesindeyken
ayaklarim vadiye kok salmistir ve ben bizzat dag olurum. Bir 6n 6zdeslesme durumu yavas yavas
ortaya ¢ikar. Ana tema olan kokensel yolculuk 6grenciyi 6zdeslesme lizerine yapilan biiyiik

calismaya hazirlar.” (Lecoq , 2015, 5.58)

Elementler ise kokensel yolculuk ile elde edilen kesifleri daha da zengin kilmak i¢in
onemli bir calisma kaynagidir. Hava, su, ates, toprak gibi doganin dort temel elementi ile
caligmalar yapilir. Bu elementlerin yogunluklari, hareketleri, dinamikleri arastirilir. Bu
caligmalarda, elementleri taklit edilmekten ¢ok, elementlerin imgelem yardimiyla bedendeki
yansimalari aranir. Oyuncu se¢ilen elementin unsurlarini yani, hafifligini, siddetini, hizin1 ve
ayn1 zamanda elementin kendi bedeninde yarattig1 hissiyatit ve elementin dinamigini farkli
seviyelerde ve sekillerde nasil yakalayabilecegini arastirir. “Denizin karsisindayim, denize
bakiyorum ve onu i¢ime ¢ekiyorum. Nefesim dalgalarin hareketiyle birlesir ve yavas yavas
imge tersine ¢evrilir. Kendim denize doniistiriim.” (Lecoq, 2015, 5.59)

Dogal elementlerden sonra giindelik hayattaki farkli malzemeler ile ¢alismalar yapilir.
Kagit, tahta, metal veya sivi gibi birbirinden farkli yapr ve dokulara sahip nesneler ile
O0zdeslesme caligmalar1 yapilir. Buradaki temel ama¢ oyuncunun referanslarinin

genisletilmesi, oyuncunun her yeni karsilasmada yeni bir aragtirmaya girmesidir. Yeni
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elementlerin kesfi ve onlarla kurulan 6zdeslesmeden sonra elementler aras1 gegislere ¢alisilir.

Oyuncu bu gegislerle biitiin ince detaylar1 ve dinamikleri hisseder.

“Lezzetler arasindaki incelikli farki anlayan bir gurme gibi &grencilerin de nitelik konusunda
zevk sahibi olmasini isterim. Niianslarin bu inceligine sahip olmak i¢in ortak siirsel zemin
dedigimiz i¢inde renkleri, 1s1klari, sdzciikleri, ritimleri, uzamlari ele alan uzun soluklu bir ¢alisma

yapariz. Bu asamaya geldigimizde ndtr maske artik kaybolmus olacaktir.” (Lecoq, 2015, 5.60)

Transpoze etmek, 6zdeslesme siirecinin boyut kazanmasi i¢in son asamasidir. Bu
transpoze metodu iki sekilde yapilir. Ilk tiirii oyuncularin 6zdeslesme caligsmalarindan sonra
sececekleri bir elementi ya da hayvani insanlagtirmalaridir. Oyuncular elementlerin,
hayvanlarin ya da nesnelerin dinamikleri ile ger¢ek¢i oyunun disinda dramatik bir
transpozisyona ulasirlar. Metodun ikinci tiirii ise tam tersi sekilde olusur. Bir insanin bir
elemente, hayvana ya da nesneye doniismesidir. Transpoze metodunda oyuncunun yalnizca
beden dili, jestleri degil oyun dili de degisime ugrar. Dilde, klasik dramatik metinlerdeki
anlat1 diginda absiirt tiyatronun ifadelerine, kelimelerine yakin bir dil kullanilir. Bu dil bazen
hem siirsel hem de gergeklikten uzak olabilir. Transpoze metodu ve bu metodun diline su
sekilde bir oyun 6rnegi verebiliriz. Bilgin bir kisi sessizce kapiy1 agar ve aslinda igeri giren
bilgin, topraktir. Elindeki ¢i¢ekleri vazoya koyar ve gicekler birden kavga etmeye baslarlar.
Ciceklerin kavga ettigini duyan vazodaki berrak su, ¢igekleri sakinlestirmek i¢in ninni sdyler.
Bu &rnekteki gibi oyuncu hem bedenini hem de dilini transpoze eder. imgelem diinyasinin

biitiin olanaklarini kullanan oyuncu kendisine olduk¢a 6zgiir bir alan olusturur.

NOtr maske sayesinde oyuncunun biitiin hareketlerinin kalitesi artar. Oyuncu bir eylemi
gerceklestirirken biitlin bedeni ile o eylemi tamamlar. Notr maske sayesinde oyuncu
alisilagelmis hareketlerin disinda eylemlerini gerceklestirir. Oyuncunun bedenini tam olarak
algilamas1 i¢in yapilan nétr maske ¢alismalarindaki hareketler oldukca biiyiik ve gilindelik
hareketlerin disindadir. Bir eylem baslar ve eylemin sonuna kadar bedende yarattig1 etkisini
goriiriiz. Bu sayede eylemi biitiin bedeni ile algilayan oyuncu egzersiz sonunda eylemin
kalitesi, sadeligi ve hareketin tasarrufuna kavusur. Notr maske calismalarinda karakter
yoktur. Sahne tizerinde farkli bedenlere sahip oyuncular ve bu bedensel yetileri vardir. Notr
maske caligsmas1 maskeyle vedalasma ile sonlanir. Veda siireci de tipki baglama siireci gibi

oldukca degerli ve 6nemli bir ¢aligmadir.
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“Veda bir fikir degildir, neredeyse bilimsel bir gekilde inceleyebilecegimiz bir olaydir. Bu tema
iizerinden yiiriitiilen ¢aligma 6grenciyi gézlemlemek icin, onun sahnedeki varolusunu ve uzam
algisini hissetmek i¢in, bedeninin ve jestlerinin herkese ait olup olmadigini, herkes tarafindan
taninabilir jestlerin ortak paydasini yani Tiim elvedalarin elvedasini bulup bulamadigini gérmek
igin iyi bir aractir. Her bir oyuncu herkese ait olan1 notr maskeyle hisseder; niianslar. iste o zaman

giiclii bir sekilde ortaya ¢ikar.” (Lecoq, 2015, 5.57)

4.2.3. ifadeli maskeler

Lecoq’un maskelerin maskesi olarak tamimladigi noétr maskeden sonra ifadeli
maskelerle ¢alismalara devam edilir. ifadeli maskeler, larva maskeleri, karakter maskeleri ve
islevsel maskeler olarak ti¢ farkli tiirdedir. Notr beden ve notr maskeden sonra ifadeli
maskeleri takan oyuncularin bedeni bir karaktere biiriiniir. Yani oyuncu nétr maskede oldugu
gibi bedeni ile bir anlam olusturmak yerine taktig1 ifadeli maskenin bedenini yansilar. Oyle
ki oyuncular 6nce maskelerine bakarlar ve onu digsaridan tanimlamaya calisirlar. Ardindan
oyuncular maskelerini takarlar ve i¢lerine girerek bedenlerini tanimladiklar1 maskeye gore

sekillendirirler.

“Ifadeli maske altinda oynamak demek, teatral oyunun temel unsurunu yakalamak, biitiin bedeni
oyuna dahil etmek ve bunun yani sira oyuncu igin bir kez daha referans olacak bir cosku ve ifade
yogunlugu hissetmek demektir. Ifadeli maske bir karakterin ana hatlarini ortaya ¢ikarir. Oyunu
yapilandirir ve basitlestirir ¢iinkii bedene temel duruslar yiikler. Oyunu temizler. Psikolojik

bakisin karmasasini ayiklar.” (Lecoq, 2015, 5.70)

4.2.4. Karakter yaratimi

Lecoq Pedagojisinde herhangi bir karakteri bulunmayan nétr maskelerden sonra belirli
karakter Ozelliklerinin bedende yansimasinin goriildiigli ifadeli maskelere gecilir. Genel
hatlari ile ifadeli maskelerden tezin bir énceki béliimiinde bahsedildi. Ifadeli maskelerdeki
karakter yaratim siirecinde ise yine notr beden ve ndtr maske caligmalarindan yararlanilir.
Oyuncu nétr bedenine ulagarak karakter ile arasinda bir denge yakalar. Bu denge karakter ve

oyuncu arasindaki 6n yargiyi, karsilastirmayi, yakinlasmay1 engeller.

“Eger oyuncu kisi oynadigi karakterle bir biitiin olursa oyun iptal olur. Bu osmoz psikolojik

sinemanin bazi biiylik yakin planlarinda ise yarayabilir. Ancak teatral oyun imgeyi seyirciye
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dogru tagimalidir. Hayatini anlatan oyuncu ile ger¢ekten oynayan oyuncu arasinda biiyiik bir fark
vardir. Bu yiizden maske biiyiik bir 6nem arz eder. Ogrenciler kendilerini derinlemesine ortaya
koyarak kendilerinden baska bir seyi oynamayi dgrenmis olurlar. Kendilerini oynamazlar,

kendileriyle birlikte oynarlar. Oyuncunun biitiin muglakligi buradadir” (Lecoq, 2015, s.77,78)

Karakter yaratim silirecinde oyuncu, ifadeli maskeler ile ¢alisilirken nétr maskede
oldugu gibi yine biiyiik ve abartili jestler kullanir. Oyuncu ifadeli maskeyi taktiktan sonra
giindelik yasam enerjisinden uzaklagsmalidir. Burada oyuncular transpoze metodu ile
kendilerinden baska bir seyi oynamaya baslarlar. Ifadeli maskeye sahip oyuncunun, durumlar
ve durumlar karsisindaki tepkileri ile karakter olusur. ifadeli maskenin bir baska calismasi
ise zitliklar1 olusur. Oyuncu maskesini takmadan 6nce ifadeli maskesini tanimlar ve maskeyi
taktiktan sonra ifadeli maskenin sundugu karakterin tam tersi karakter ile tepki verir.
Maskenin sundugu karakter 6nerisinin tam tersinde oynadigi karakter “karsi-maske” olarak
adlandirilir. Tipkir giinlik hayatta insanlarin disariddan goriindiikleri ve iglerinde

yasadiklarinin farklilar gibi maske ve karsi-maske ile karakteri derinlestirir.

“Ornegin goriiniirde “aptal” bir yiiz sunan bir maske énce goriiniirdeki gibi oynayacaktir. Ortaya
¢ikan karakter daha ¢ok aptal, ¢cekingen, sakar birisi olacaktir. Daha sonra karakteri iistiin zekals,
kendinden ¢ok emin, dahi, bilge biri olarak disiiniiriiz. Bu durumda oyuncu ayni maskenin
ardinda ikinci bir karakter ortaya ¢ikararak ve karaktere ¢ok daha ilging bir derinlik katarak karsi-
maske dedigimiz seyi oynar. Bdylece insanlarin mutlaka goriiniirdeki yiize sahip olmadigini, her

karakter i¢in bir geliski bulundugunu kesfederiz. (Lecoq, 2015, s. 76)

4.2.5. Hareket teknigi

Lecoq Pedagojisinin 6nemli basamaklarindan bir digeri hareket teknigidir. Hareket ve
oyuncu iliskisini yogun bir sekilde ele alan Lecoq egitim sisteminde, teknik olarak sportif
hareketlerden ziyade, giindelik ve sportif hareketlerin ortaklagarak performatif bir hale
gelmesi amagclanir. “Tiyatroda bir hareketi gerceklestirmek hicbir zaman mekanik bir eylem
degildir; hareket her zaman gerekgelendirilmis bir jest olmalidir.” (Lecoq, 2015, 5.84)

Hareket teknigi ses ve beden hazirligi, dramatik akrobasi ve hareket analizi olmak
tizere li¢ baslikta ele alinir. Akademik hayatina spor ile baglayan Lecoq, tiyatroda bir egitim
modeli olustururken spordan olduk¢a fazla yararlanmigtir. Spor ve tiyatro iligkisini
kademelendirmis ve tekniginde birlestirmistir. Dramatik jimnastik adini verdigi ¢aligma
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disiplini ile bedeni oyun seviyesine hazirlamay1 amaglamaktadir. Dramatik jimnastik ii¢ ana
baslik tizerinden asamalandirilabilir. Birinci asama, var olan hareketi oldugu hali ile yani
ham olarak yapma, ikinci asama, hareketin baslangic formundan c¢ikarilarak biiytitiiliip
devlesmesi ve li¢lincii asama ise hareketin ham haline donmeden hemen 6nce olusan gerilim
durusudur. Dramatik olan, bu gerilim durusundan olugmaktadir. Dramatik jimnastikte jest,
ses, nefes bir biitiindiir. Oyuncu dramatik jimnastik sayesinde hareketin kendisi ve hareketin
olusturdugu imgelemi yakalar ve hareketi yeniden anlamlandirir.*! Dramatik akrobasi ve
dovis sanatlart her hafta uygulanan hareket teknigi calismalarindandir. Diisme, kalkma,
takla, kavga gibi sahneler i¢in bu ¢alismalar 6nemlidir. Her hafta ¢alisilan bu hareket teknigi
oyuncunun sahne iizerinde eylemlerini gergeklestirirken kendi glivenligini saglamasinin yani
sira oyun seviyesinde arastirmalar yapmasina da olanak saglar. Ornegin, bir oyuncu galisma
sirasinda deyim yerindeyse giilmekten yerlere yatabilir, yere yatarken de taklalar atabilir. Ya
da baska bir 6rnek olarak tiziintiiden yikilan oyuncu bir kum torbasi gibi yere yigilabilir.
Dramatik akrobasi g¢aligmalari ile ustalasan oyuncu, sahne {lizerinde gergeklestirecegi
hareketleri hem giivenli hale getirilmesini hem de oyuncunun durumlar karsisinda 6zgiirce
tepki vermesine imkan saglar. "Biitiin bu akrobatik hareketlerin yani diisiislerin, sicrayislarin,
jonglajlarin, dovuslerin tekniginde ustalasmanin tek bir amaci vardir: oyuncuya oyun i¢in
daha fazla ozgurluk vermek." (Lecoq, 2015, s.88).

Bedensel hazirliga oldukc¢a 6nem veren bu egitim sisteminde oyuncu kendi bedeni ile
oldukca yakindan ilgilenir ve onunla her giin yeniden tanisir, yeni 6zelliklerini kesfeder.
Kendi bedenini tanima ve anlamlandirma siirecinde giindelik eylemlerini ele alip onlari
herhangi bir transpozisyon olmadan oldugu gibi mimler. Eylem mimi teknigini kullanarak
en basit ve giindelik eylemlerini gerceklestirirken bedenini gozlemler. Kaslarmni, giiciinii,
eylemin siddetini ve eylemi gergeklestirirken sarf ettigi eforu vb. basamaklari tek tek mimler.
[tme-gekme, bavul agma-tasima, kiirekle topragi kazma gibi egzersizlerle oyuncu kendi
bedeninin kesfine ¢ikar. Eylem mimi eylemi oldugu gibi ele alir ve eylem herhangi bir

transpozisyon barindirmaz. Bundan dolay1 eylem oldukc¢a sade ve tasarrufludur.

11 “Fransizcada “sens” kelimesinin anlam, yon, his, duyu gibi birgok kavrama karsiik geldigi
diisiiniiliirse baslik derinlik kazanir” (Lecoq, 2015, “Siirsel Beden”, Mine Cerci (cev.), Istanbul, NotaBene
Yayinlart. Cevirmenin notu)
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Eylem mimi ile tasarruflu eylemlerden sonra oyuncu, ozgiirlilk alanin1 daha da
genisletmeli ve transpozisyon metodunu kullanarak doga ve elementleri de ele almalidir.
Lecoq Pedagojisinde hareket analizi, referansin1 dogadan alir. Dalgalanma, ¢igek agma gibi
dogadan ilham alinan hareket temrinleri vardir.

Eylem mimi ile basit ve transpozisyona ugramamis eylemler kullanilarak baglanilan bu
caligmalar doga, elementler, hayvanlarin transpozisyon edildigi hareketlere doniisiir. Bu
arastirma ile ortaya yeni duruslar ve eylemler ortaya ¢ikar. Lecoq hareket analizini su sekilde

Ozetler:

“Tepki olmadan, etki(eylem) olmaz.

2. Hareket stireklidir, hi¢ durmadan ilerler.

3. Dengeyi arayan hareket her zaman dengesizlikten dogar.

4. Dengenin kendisi de harekettir.

5. Sabit nokta olmadan hareket olmaz.

6. Hareket sabit noktay1 ortaya ¢ikarir.

7. Sabit noktanin kendisi de hareket halindedir.” (Lecoq, 2015, s.107)

Biitiin bu calismalarda Lecoq, her zaman oyuncunun giivenligini 6n planda tutar.
Hareket caligmalarinda oyuncunun kendi smirlart arastirilmali ve gelistirilmelidir,
oyuncunun sinirlart zorlanmamalidir. Siire¢, yogun bir sekilde calisilan hareket tekniklerinde
oyuncunun, harekette ustalasip sonrasinda bunlar1 oyunlastirmasi seklinde olmalidir.
Unutulmamas1 gereken sudur ki bu hareketler bir sporcu caligmas1 degildir. Spor ile
desteklenen oyunculuk g¢alismasidir. “Temrinin ortaya cikardigi endise ile oyun zevkini
birbirine karistirirlar! Bir sanatg¢inin kendi macerasinda kabul edilebilir olan pedagojik olarak
kabul edilemez.” (Lecoq, 2015, s. 86)

Okulun birinci senesinde dogaglama, maske ve hareket teknigi calismalar: yapilir. Bu
caligmalar ile giindelik hayatin gézlemi, gézlemin mimlenmesi, gézlemlenen eylemin sekil
degistirmesi ve oyun seviyeleri iizerinde durulur. Biitliin bu ¢alismalar oyuncunun bedenini

calistirir ve yeniden boyutlandirir.

“Birinci senenin hedefi, belli bir oyun niteligine erismek i¢in gerekli olan biiylik merak
duygusunu 6grencilerde uyandirmaktir. Bu kesif ve 6grenme senesi boyunca oncelikle dogaglama
ve hayatin hareketlerinin analizinden yola ¢ikarak topraga oyunun ve yaraticiligin tohumlarini

ekeriz. Daimi bir bag bu iki boyutu bir araya getirir. Bir yandan dogaglamayla iceride olani
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disariya ¢ikarmak séz konusudur; bununla birlikte hareketin nesnel teknigi bu yolu tersine

¢evirmemize imkan saglar, yani disaridan igeriye dogru gideriz.” (Lecoq, 2015, s. 43)

4.3. Lecoq Pedagojisin Ikinci Yih

Okulun ilk yilinda oyun kurma, oyun seviyelerini arastirmaya yonelik calismalar
yapildiktan sonra oyuncularin meraklar1 ve yetenekleri dogrultusunda ikinci sene i¢in bir
oyuncu se¢mesi yapilir. ikinci sene dramatik yaratim hedeflenir. Lecoq, ikinci sene oto-kur
adin1 verdigi yontemle ilerler. Lecoq, bu yontem ile 6grencilerin kendi olusturduklar
gruplarda, birlikte bir hikaye ¢alismasi yapmalarini ister. Bu ¢alismada dramatik yapinin
tamamuin1 olusturan unsurlar yani yazar, yonetmen ve oyuncu 6grencilerin kendileridir.

Okulun ilk senesindeki sessiz dogaclama ¢alismalari ikinci sene jest diline hizmet eder.
Ikici senenin baslarinda pantomim ¢alismalari yapilir. Oyuncular bir durumu canlandirirken
beyaz pantomim, figiiratif mim ve ¢izgi mim olmak iizere li¢ farkli jest dili ¢alismasindan
yararlanir. Beyaz pantomim, oyuncunun hikaye anlatmak amaciyla yogun sekilde el jestleri
ile de desteklenen farkli jest dillerini bir araya getirmesiyle olusur. Bu anlatida kullanilan dil
ve jest olabildigince tasarruflu ve acik olmalidir. Lecoq bu terimi , Pierrot’yu'? oynayan
pantomimlerinden aldigini belirtir. (Lecoq, 2015, s.120)

Figiiratif mim ile anlatilmak istenen figiir olarak betimlenir. Oyuncu anlatmak istedigi
nesneyi ¢izer, betimler ya da direkt nesnenin kendisi olur. Figiiratif mim ile yakalanmak
istenen illiizyon tipki beyaz pantomimde oldugu gibi olabildigince tasarruflu ve acik bir jest
dili ile gergeklestirilmelidir.

Cizgi mim, diger mimlerden farkli olarak ayni zamanda Sinema diline en yakin olan
dildir. (Lecoq, 2015, s.121). Yakin planlar, flash back, illiizyon gibi sinema sanatinin

kullandig1 tekniklerle bir imgeyi, atmosferi aktarmay1 amaglar.

“Ikinci y1l ¢aligilmaya bagslanan jest dili, pantomim sanatiin cesitli tiirlerini kapsamaktadir.
Lecoq’un “biiyiik dramatik sahalar” adini verdigi alanda ise Melodram (yiice duygular),

Commedia dell’ Arte (insanlik komedisi), Bufonlar (Groteskten Misteriye gecis), Tragedya (Koro

12 Lecoq’un Siirsel Beden adli kitabinda gevirmen Mine Cergi notunda lecoq’un Pierrot’yu oynayan
pantomim sanatgisi olarak bahsettigi kisinin Jean-Gaspard Deburau oldugunu belirtmistir.
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ve Kahraman), ve Clown (Biirlesk ve Absiirt) gibi oyuncunun fiziksel anlatim olanaklarini

gelistirmesine imkan saglayacak cesitli tiirler incelenmektedir.” (Ates, 2016, s.125,126)

Lecoq “biiyiik dramatik sahalar’’ olarak belirttigi tiirler ile 6grenci-oyunculara, sahne
tizerinde bir anlat1 sirasinda seyirciye dogrudan en gercek olan duyguyu aktarmayi, abartilt
ve uclarda oyunculuk bi¢imini, tiirii ne olursa olsun oyuncunun sahne {izerinde iken yaptigi
her eylemi inanarak gerceklestirmesi gerektigini ve oyun seviyelerini yiiksek tutmalarini
belirtir. Ornegin, clown tiiriinde bir performans sergileyen bir oyuncu abartili ve uglarda
oyunculuk sergilemeli ve kendi komigini yaratmalidir. Ayn1 zamanda melodram tiiriinde bir
performans sergileyen bir oyuncu yine abartili ve uclarda oyunculuk sergilemeli fakat amaci
seyirciyi en gercek bicimde etkilemek ve duygulandirmak olmalidir. Biiyiik dramatik
sahalarin bicimi fark etmeksizin oyuncular, gerceklestirecekleri her performansa aym
calisma prensibi ile yaklagmalidir.

Melodram, eski bir tiir olarak diisliniilse de Lecoq Pedagojisinde 6nemli bir yere
sahiptir. “Insan dogasmin ¢ok 6zel bazi yonlerini kesfetmeyi ve giin yiiziine ¢ikarmayi
igerir.” (Lecoq, 2015, s. 127) Ahlak, adalet gibi toplumsal degerleri ele alarak oyuncular
tarafindan seyirciyi etkilemek amaciyla biiyiik ve inandirict olarak oynanir. Buradaki amag
seyirciyi etkilemek hatta duygulandirmaktir ve aglatmaktir. Karakterleri ve oyun diinyasini
tyiler-kétiiler olarak zit ve belirgin ¢izgiler olusturur. Lecoq okulunda melodram, birinci sene
yogun olarak c¢alisilan sessiz dogaglama ve bekleme egzersizleri ile calisilir bununla birlikte
karakterin imgelem ve duygu diinyasini géstermek icin ¢izgi mim teknigi kullanilir.

Commedia Dell’arte okulun ikinci senesinde c¢aligilan tiirlerdir biridir. Lecoq
Commedia dell’arte’yi insanlik komedisi olarak tanimlar. Karakterin, saf, kurnaz, asi, zeki
gibi Ozellikleri belirgindir ve bu ozellikler c¢ercevesinde oynanir. Commedia dell’arte
caligmalar1 okulun ilk yilinda yogun sekilde c¢alisilan dogaglama caligsmalari ile baglar. Fakat
her ne kadar dogaclama caligmalarini i¢inde barindirsa da bu tiir gegmisten beri belirli
degismez kurallar barindirir. Oyuncu dogaglamalarini bu belirli kanavada gerceklestirir.
Lecoq okulunda Commedia dell’arte calisilirken dramatik akrobasiden yararlanilir.
Ogrenciler hareket analizi, hareketin sinirlarini ve ¢esitliligini arastirarak gelistirildikleri
bedenlerini bu tiirde kullanirlar. Bedensel anlatimin yogun oldugu bu tiirde beden ne kadar

giiclii olursa, Commedia dell’arte’nin insanlik komedisi de o kadar etkili sekilde ortaya cikar.
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“Ofkelenmis Pantolone geriye sicramali takla atti§1 zaman seyirci, "Ne giizel takla! degil, "Ne
Ofke ama! demelidir. Bu tiir bir jesti gerekcelendirme ve o seviyede bir fiziksel giriskenlige
ulagsmak igin sira dist bir coskuyla yiklenmek ve ayni zamanda sigramali takla teknigine

mikemmel sekilde hakim olmak gerekir. (Lecoq, 2015, s.137)

Bufonlar, okulun jest, bedensel akrobasi ve mim gibi pedagojinin biitiin yaratim
unsurlarini kullanarak ¢alisan bir tiirdiir. Bufonlarin 6nemi ise bu tiir, Lecoq’un olusturdugu
bir yatarim sahasidir. Melodramin aksine toplumsal degerleri, kisilerin korkularimi
asagilayarak mizahi ortaya ¢ikarirlar. Pedagojinin biitiin yaratim unsurlarinin kullanilmasi ve
bir¢ok degeri mizahla asagilayarak oyuncular i¢in oldukc¢a 6zgiir bir ¢aligma alanidir. "Kendi
bedenleriyle higbir zaman gergeklestiremeyecekleri seyleri yapmaya ciiret etmektedirler.
Bedenin tamami bu anlamda maskeye donugmektedir." (Lecoq, 2015: 139)

Tragedya, her donem karsimiza ¢ikan kokli bir tiirdiir. Lecoq Pedagojisinde yeri de
olduk¢a 6nemlidir. Tragedya koklii ve eski bir tiir olmasina ragmen pedagojide tragedyanin
tarihsel siirecinin aksine eski kaliplardan cikarilarak yeni kesiflere gidilmistir. Kahraman
yerine koro ile karsilasan antikahraman olmustur. Tragedyanin ge¢mis konularindan ziyade
bugiiniin tragedyasi olusturulur. Tragedyanin 6énemli bir unsuru olan koro ile pedagojinin

yaratim siirecini olusturan uzam, ritim ve dogaclama calismalarina yer verilir.

“Gergek trajik uzamu ortaya ¢ikaran tek esas unsur korodur. Bir koro geometrik degildir,
organiktir. Kolektif bir beden gibi bir agirlik merkezine, uzantilara, bir nefese sahiptir. Icinde

bulundugu duruma gore farkli bigimler alabilen bir tiir hiicredir” (Lecoq, 2017, s.151).

Clown, Lecoq Pedagojisinin en kiiciik maskesi olan kirmizi burun ile bilinir.
Aksilikler, aksiliklerin getirdigi yanlis anlagilmalar ve bu yanlis anlagilmalar ile ortaya ¢ikan
komediler clownu olusturur. Clown bir karakter degildir. Oyuncunun kendisinde var olan ile
var olmayan kullanmasidir. Oyuncunun kendi bedeninin sunduklarini parlatmasi ve zithk
olusturmasi gerekir. Uzun boy, kisa boy, cilizlik, asir1 kasli olma hali vb. oyuncunun kendi
bedenindeki, kendine has &zellikleri kullanarak komigi bulmasi gerekir. Ornegin kisa boylu
birinin en iist raftaki anahtar1 almaya calismasi ve anahtar1 almadig: i¢in ise ge¢ kalmasi bir
catisma dogurur. Bu c¢atisma durumunun komigini bularak seyircinin eglenmesi beklenir

fakat asil hedef clownun komik duruma diismesi ve seyircinin kendisini listlin hissetmesidir.
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Clown calismalart maske, mim, sessiz dogaclama ve bedensel anlatim egzersizleri ile

olusturulur.

“Gulinenler, bize gostermeye caligtiklar1 karakterler degil tim ¢iplakligiyla oyuncularin
kendisiydi. Bulmustuk! Clown onu oynayan oyuncunun disinda bir yerde degildi. Hepimiz
clownduk. Ifade edildiginde giildiiren zayifliklara, giiliingliiklere sahiptik hepimiz ama bununla

birlikte kendimizi guzel, akilli ve glglii zannediyorduk™ (Lecoq, 2015, s.165).

Lecoq’ un olusturdugu pedagoji ve kurdugu iki yillik oyunculuk okulunda oyunculara
hareket temelli performans sanatlar1 konusunda kapsamli bir egitim verilir ve bir karakter ya
da performansa hazirlik siirecinde hareketin dnemi ve gerekliligi savunulur. Bunu da kiigiik
yaslardan itibaren ilgilenmeye basladig1 spor ve bunun akabinde gelisen bedeni anlamaya ve
onu yeniden islemeye dair yaptigi arastirmalara dayandirir. Kurdugu akademide de bu
iddiasin1 farkli dramatik tiirler tizerinde ¢okca dener. Lecoq’un okulunda ve gelistirdigi
pedagojide oyuncu-beden iligkisini irdeleyerek oyun kurma, oyun seviyesi olusturma,
seyirciyi bedensel ifade ile etkileme yoniinde oldukca basarili bir teknik olarak

degerlendirilir.

5. SONUC

“Hayatta en biiyiik bilgelik kendi eksikliginin bilincinde olmaktir.”
(Stanislavski, 2012, s.312)

Konstantin Stanislavskinin “sistemi” ve Jacques Lecoq'un Pedagojisi, oyunculuk
sanatinda iki farkli ve etkileyici oyunculuk teknigidir. Stanislavski'nin olusturdugu
oyunculuk teknigi, yapay taklitlerden ziyade, samimi etkileyici ve karakterin derinliklerinin
arastirildigr bir oyunculuk yontemidir. Bu “sistem”, igsel diiriistliik, duygusal hafiza ve
psikolojik gercekgilik iizerine yogunlasir ve bunlara ek olarak oyuncun fiziksel arayisina
olanak saglar. Oyuncun karakter yaratim siirecinde farkli disiplinlerden yararlanarak
olusturulan bu oyunculuk teknigi, olusum siirecinde psikolojiden olduk¢a fazla

yararlanmistir. Oyuncunun karakter ile olan baglantisin1 hem psikolojik hem de fiziksel
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olarak ele alir ve oyunculara karakterlerini anlamak ve onlar1 ger¢ek hayattaki gibi
canlandirmak i¢in bir dizi ara¢ sunar.

Ote yandan, Lecoq Pedagojisi ise, oyuncularin bedenlerini ve hareketlerini kullanarak
karakterlerini ve hikayelerini ifade etme sekillerine odaklanir. Lecoqun oyunculuk
yaklagimi, dogaglama, maske, elementler ve hareket analizi gibi yaratim unsurlar igerir.
Oyuncun bedeninin her bir noktasini tanimasi ve bedeninin bildigi ya da bilmedigi eylemleri
yeniden kesfetmesini saglar. Giindelik dis1 oyun seviyeleri ve hareketleri araciligi ile abartili
ve biiyiik anlatimlara gidilir. Fiziksel egzersizlerin temel alindig1r bu oyunculuk teknigi ile
yapay olandan hakikati yaratmak hedeflenir. Etkin beden kullanimi sayesinde oyuncular,
sahnede dinamik ve yenilik¢i performanslar yaratirlar. Her ne kadar bu iki oyunculuk
teknigine baktigimizda birbirinden farkli ya da birbirlerine antitez liretmis olarak goriiniir
olsalar da zannedilenin aksine oldukga fazla ortak noktalar1 bulunmaktadir.

Stanislavski, oyunculuk egitiminde donemin eksikligini miifredat eksikligi olarak
belirlemis ve bunun iizerine “sistem™ olusturmaya baglamistir. Her bir oyuncunun
thtiyacinin farkli olabilecegini gozlemlemis ve taklide dayali, yaraticiligi gelistirmeyen
oyunculuk egitimine karst ¢ikmustir. Stanislavski, oyunculuk egitiminin bir miifredat
tizerinden yapilmasinin zorunlulugunu sik¢a belirtir. Bahsedilen miifredat zorunlulugu
Lecoq tarafindan da kabul géren bir diisiincedir. Oyle ki kendi okulunda da oyunculuk
egitimi bir miifredat iizerinden yapilmaktadir. Iki yillik egitimin verildigi bu okulda birinci
seneden ikinci seneye kadar biitiin miifredat belirlenmis, yapilacak olan biitiin egzersizler
onceden hazirlanmistir. Bu noktada belirtmek gerekir ki her iki teknik her ne kadar miifredat:
zorunlu kilsa da bahsi gecen miifredatlar kosullara ve ihtiyaglara gore esneme payina sahiptir.
Oyuncunun yaratim yollarin1 6zgiirce agmak isteyen Lecoq Pedagojisi ile Stanislavski
“sistem”inin ortaklastig1 en Onemli noktanin oyunculuk sanatindaki miifredat gerekliligi
oldugu sdylenebilir.

Stanislavski “sistem”i ve Lecoq Pedagojisi birbirinden farkli iki oyunculuk tiirii olarak
ele alinir. “Sistem” psikolojik ve fiziksel eylemleri ele alan daha ¢ok klasik yapili oyunlarda
kullanilirken, pedagoji bedensel anlatiyt Onemseyen ve fiziksel tiyatro basliginda
degerlendirilen bir oyunculuk egitimi olarak ele alinir. Bu baglamda iki teknigin temelde
ayristigi nokta beden lzerinedir denilebilir. Antik Yunan’dan itibaren sahne {izerinde

kullanilan beden, giderek sekillenmis ve boyut kazanmistir. Gliniimiiz oyunculuk anlayisinda
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biiyiik bir yere sahip olan Stanislavski “sistem™i ikinci evresi, fiziksel yontemlerle ele alinir.
Fakat “sistem”de yine de oyuncu-beden iligkisine dair yeterli arastirma alani ve egzersiz
bulunmamaktadir. Giigbilmez, Stanislavski’nin kitaplarinin ¢eviri kaynakli olarak 1yi
anlasilmadigin belirterek, beden-oyuncu iligkini iyi bir sekilde ele alan Lecoq’un “Siirsel
Beden” adli kitabin1 oyuncular i¢in bir kilavuz olarak tanimlar. (Lecoq, 2015, s. 14)

Stanislavski “sistem”inde beden daha igsel ve psikolojik bir yaklasimla ele alinir.
Beden karakterin ihtiyaci dahilinde kullanilirken, Lecoq Pedagojisinde beden fiziksel ve disa
doniik bir yaklagim sergiler ayn1 zamanda beden anlatinin asal pargasidir. Tezin 6nceki
boliimlerinde Orneklendirilen sandalyeye oturma egzersizini yeniden degerlendirmek
gerekirse, her iki teknikte de benzer egzersiz olmasina ragmen egzersizde degerlendirilen
yerler farklilik gosterir. Lecoq egzersizlerinde genellikle “nasil?” sorusuna odaklanilir ve
oyuncunun bedeni, asal anlaticidir. Bedenin maske ile yeni hareketler kesfetmesi ve bedenin
olusturdugu anlam vurgulanir. Stanislavski “sistem”indeki egzersizlerde ise genellikle
“nasi1l?” sorusuna ek olarak ve i¢sel-duygusal diisiince ve duygular da eklenir.

"Sistem”in ¢ikis noktasi yapay oyunculuga karsi gercek ve samimi oyunculugu
savunmasidir. Oyuncunun gozlem ve giindelik yasamdan referansla eyleme ge¢mesi
beklenir. Kendi deneyimleri ve bu deneyimlerle karakterin durumunu degerlenmesi ile
0zdeslik kurarak organik oyunculugu savunur. “Stanislavski oyunculuk sanatinda role icten
yaklasim ve distan yaklasim olmak tizere iki farkli yonelim sunmaktadir. Her iki yaklasgimda
da dramatik bir karakterin olusumu hedeflenmektedir.” (Erman, 2014.) Lecoq Pedagojisinde
de yine “sistem”de oldugu gibi gercek hayat referans alinir ve gézleme sayesinde oyuncunun
gecmis deneyimlerini hatirlamasi yontemine basvurulur. Fakat Lecoq Pedagojisinde
bagvurulan gecmisin, simdiyle olan iligkisi arastirilir. Pedagojide go6zlem insan
davraniglarindan ¢ikar ve dogaya kadar yayilir. Gozlemin dogaya yayilmasi ile samimi
oyunculuk anlayisi pedagojide sekil degistirir. Lecoq da tipki Stanislavski gibi
0zdeslesmenin 6nemini vurgular fakat yalnizca 6zdeslesmenin yeterli olmadiginin oyunsu
enerjinin de olmasi gerektiginin altini gizer. “Inanmak ya da 6zdeslesmek yetmez, oynamak™®

gerekir.” (Lecoq, 2015, s.35) Gergek hayattan referans alan ve gozlem ile biiyiiyen eylemler,

13 “Oyun temrinini Lecoq sdyle agiklar: “Teatral boyutun farkinda olan oyuncu dogaglamasina seyirci
i¢in bir ritim, bir tempo, bir siire bir uzam, bir bi¢im verdigi zaman oyun baslar.” (Lecoq, 2015, 5.190)
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gercek disi abartili jest ve hareketlere doniisiir. Oyuncunun kendi ge¢misine bagvurmasi iki
teknik i¢in de 6nemlidir. Fakat her iki teknikte de alt1 ¢izili olarak oyuncunun mahremiyeti
belirtilmistir. Ogrenilmek istenen gegmis deneyimin detaylar degil, hatirlanan gegmisin
simdiki zamanla iligkisi ve hissiyatidir. Gegmis deneyimlerden yararlanmaktan farkli olarak
etkili yaratim yollarindan birisi de imgelemdir. Imgelem bir oyuncunun vazgegilmez yaratim
unsurudur. Imgelem ne kadar giiclii olursa oyuncunun sahne iizerindeki anlar1 da o kadar
giiclii olur. Stanislavki ve Lecoq olusturduklar1 oyunculuk tekniklerinde imgeleme oldukca
onem vermistir. Imgelem oyuncunun yaraticihmi gelistirir, sahnenin ve egzersizin

derinligini olusturur.

“Bir rengin ne bi¢imini ne de hareketini gorebiliriz. Buna ragmen ortaya ¢ikardigi cosku bizi
harekete gecirir, hareketlendirir hatta coskulandirir! Mimajlar sayesinde gercek hayatta

kullanilmayan jestler araciligiyla bu coskuyu anlatmanin yollarini arariz.” (Lecoq, 2015, 5.63)

Her iki teknikte de zitliklar karakter yaratim stirecinin énemli bir unsurudur. Lecoq
Pedagojisinde karsit maskeler ile maskenin ve bedenin zitlhigr arastirilir. Maskenin ifadesi,
Onerdigi karakter ve maskenin Onerdigi karaktere zit hareket eden bir karakter yaratilir.
“Boylece insanlarin mutlaka goriiniirdeki ytlize sahip olmadigini, her karakter i¢in bir ¢eliski
bulundugunu kesfederiz.” (Lecoq,2015, s.76) Boylelikle oyuncu maske ve maskeye zit bir
karakter yaratarak ikiye boliiniir. Yaratimi canlilagir ve derinlesir. Stanislavski “sistem”inde
ise karakterin psikolojik zitliklar1 ele alinir. Bir oyuncu anti-kahraman bir karakteri
canlandirirken karakterin kendi dogrularini kesfedip 6ziimser, karakterin eylemlerini hakli
bulur ve bu karakterin her ne kadar eylemleri kotii olsa da bunlari yapmasini saglayan
motivasyonlar1 kendi i¢inde iyidir. Bu zitliklar yaratimi katmanlandirir. Ayni zamanda
oyuncu karakterini icra ederken her seyin farkindadir eylemlerini takip eder. Stanislavski,
karakterin duygu durumuna kapilip savruk bir oyunculuk sergilenmesine karsidir. Bir oyuncu
canlandirdig1 karakterin olaylar karsisindaki tavrini ve ifadelerini korurken, ayn1 zamanda
sahne lizerinde kendini agik bir sekilde gozlemleyip kontrol etmesi gerekir. Bunu da sahne
gercekligini bozmadan yapmasi gerekir ve oldukg¢a zordur. Bu zitlik, sahne iizerinde dengeyi
saglar ve her iki oyunculuk teknigi i¢in de 6nemli bir yer kaplar. “Bir oyuncu sahnede yasar,

aglar, giiler ama aglayip giilerken gdzyaslarint ve nesesini de takip eder. Sanati meydana
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getiren sey bu iki varolus, hayat ile oyunculuk arasinda kurulan bu dengedir.” (Stanislavski,
2012, 5.178,179)

Lecoq ve Stanislavski oyunculuk tekniklerinin bir deger ortaklasan noktasi, oyuncunun
canlandirdig1 karakter ya da sergiledigi performansa inancidir. Stanislavski olusturdugu
“sistem”inde bir oyuncunun canlandiracagi karakterin psikolojisinin her katmanini ele alarak
miifredat aracilig1 ile calisip, tiim s6z ya da eylemlerine inanmasini ve samimi olmasini
bekler. Buna karsin Lecoq, olusturdugu pedagojide bedensel ya da sézsel olarak biiyiik ve
absiirt anlatiy1 tercih eder. Ama yine de Lecoq, oyuncularin miifredata dayali ¢alismalar
sonucunda yaptiklar: eylemlere ya da giyindikleri maskelere inanmasini ogiitler. Ve bu iki
teknik de ¢ikis noktalar1 farkli olsa da oyuncunun yaptigi seye inanmasini merkeze alarak
seyirciyi gercek olan anlatiyla etkilemek amacinda birlesir. Iki teknik de seyirciyi etkilemeyi
temelinde barindirir. Sahnede bi¢imi her ne olursa olsun bir performans sergileyen oyuncu
seyirciyi etkilemelidir. Bu noktada Stanislavski’nin bahsettigi bir karakterin i¢ine girmek ile
Lecoq’un bahsettigi bir maskenin i¢ine girmek ayni anlami tasir. Anlatinin yolu fark
etmeksizin tek bir amaci vardir; o da seyirciyi etkilemek. Fakat seyirciyi etkilemek
konusundaki bakis agilarina deginmek gerekir. Stanislavski seyircinin izledigi performans
karsisinda empati kurdugu takdirde etkilenebilecegini savunur. Bu da aslinda oyuncu ve
oyuncunun ¢aligma prensipleri iizerinde yogun bir sekilde ¢alisirken bir noktada seyirci arka
planda kalmis seklinde yorumlanir. Braun, Stanislevski “sistem™i ve seyirci iliskisini soyle
aciklar : “Dahasi, seyircinin psikolojisini pek fazla goz oniine almaz; bireysel performanslar
hakikatli olursa seyircinin de empati yoluyla bu hakikatlige gerekli tepkiyi verecegini
varsayar.” (Braun, 2013, s.87) Lecoq Pedagojisinde ise seyirci daha 6n planda tutulmustur.
Oyuncularin sergiledikleri sahne performansina inanglar1 oldukca gii¢lii olmal1 ve bu giig ile
oynayarak seyirciyi etkilemeleri gerekmektedir. Lecoq sahne lizerinde tek tarafli iyi hissetme
haline kars1 ¢ikar. Oyuncunun kendisini iyi hissetmesi kendi oyunculuk deneyimine bir
katkidir. Fakat etkili bir performansin seyircinin de kendisini iyi hissettigi takdirde
olusacaginmi savunur. Oyunda sergilenen performans yalnizca oyuncuya ait degildir, ortaya
¢ikan eserin hissiyati hem oyuncuya hem de seyirciye aittir. Bu sebeple seyirci unutulmadan,

seyirci ile kurulan aktarimi gii¢lii olmalidir.

“Anlatim edimiyle yaratim edimi arasindaki fark suradan kaynaklanir: anlatim ediminde oyun
seyirciden ¢ok oyuncunun kendisine yoneliktir. Her zaman oyuncunun 151k sagip sagmadigina ve
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de seyircilerle birlikte varoldugu bir uzami cergevesinde olusturup olusturmadigina bakarim.
Bir¢ok oyuncu bu uzami emer, kendi i¢ine hapseder ve bdylece seyirciyi kendinden uzaklagtirir;
oyun “mahrem” bir olaya doniisiir. Eger bazi oyuncular derslerden sonra kendilerini daha iyi
hissediyorsa, bu fazladan elde edinilmis bir yarardir. Ancak benim amacim insanlari tiyatro
yoluyla “iyilestirmek” degildir. Bir yaratim siirecinde yaratilan nesne artik yaraticiya ait degildir.
Amag boyle bir yaratici edimi gergeklestirmektir; yani agagtan koparilacak bir meyve vermektir.”
(Lecoq, 2015, s. 35)

Iki teknik ele alindiginda 6ziinde farkl1 ¢ikis noktalari olsa da ortaklastig1 noktalardan
biri de oyun seviyesidir. Stanislavski, canlandirilan karakterin olabildigince gercek, dogal ve
samimi olmasin1 bekler. Fakat burada bahsi gecen konu oyuncunun sahne {izerinde giindelik
bir enerjiye sahip olmasi degildir. Aksine sahne iizerinde bulunan ve bir canlandirma
icerisinde olan oyuncu giindelik bir enerji kullanmamali ve bir oyun seviyesi olusturmalidir.
Lecoq Pedagojisinde de oyuncu sahne {izerinde bir maske giydiginde hi¢bir eylemi kendisine
ait glindelik enerjide olmamalidir. Yapilacak olan her eylem giyinilen maskenin eylemidir.
Giyilen maske oyuncuya dayattig1 eylemler sonucunda kendi igerisinde mecburi bir oyun
seviyesi yaratir. Her iki teknik oyun seviyesi yaratma siirecinde tempo-ritim, uzam, hareket
gibi unsurlarin  kullanimina basvurur. “Teatral boyutunun farkinda olan oyuncu
dogaglamasina seyirci igin bir ritim, bir tempo, bir siire, bir uzam, bir bi¢im verdigi zaman
oyun baslar.” (Lecoq, 2015, s.45)

Her iki tiiriin ortaklastigi noktalar incelenirken dikkat ¢ceken baska bir nokta da her iki
teknigin de detaylara verdigi onemdir. Stanislavski olusturdugu “sistem”inde bir karakter
yaratiminda detayli bir gergekgeilik arar. Lecoq ise olusturdugu pedagojisinde hareket ve
jestlerin detaylarma dikkat ceker. Bu iki egitmen yontemlerini olustururken farkl
disiplinlerden yararlanmislardir. Stanislavski “sistem”ini olustururken psikolojiden, Lecoq
ise spordan olduk¢a kaynak toplamistir. Tiyatro sanatinda farkli oyunculuk tekniklerinin
olmas1 bu tekniklerin de bir arada kullanilabilirligine olanak saglar. Buna her iki egitmenin
kendi miifredatlarin1 degistirilemez olarak kodlamayisindan referans verebiliriz. Gliniimiiz
oyunculuk anlayisinda tiir farkliliklar1 olabilse de oyuncu kendi ihtiyaci dahilinde her iki
teknigin farkli unsurlarini ele alip bir arada kullanarak bir yaratim ve anlati olusturabilir.
Ornegin tiirii fark etmeksizin bir anlati iginde olan oyuncu, canlandirdifi karakterin

psikolojik temelini arastirarak, bedensel anlatisin1 nétr maske ¢alismasi ile kesfedip bu iki
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teknigi ortaklagtirarak tek bir gili¢lii anlat1 olusturabilir. Bir oyun tiiriinii (klasik, fiziksel,
komedi, melodram) calisirken tiiriin isterlerini ve tekniklerini goz ardi etmeksizin, bu istek
ve tekniklere ek olarak farkli tekniklerden yararlanmanin ve oyuncunun kendi ihtiyaclari
dogrultusunda ¢esitli egzersizlerin kullanilmas1 anlatiy1 derinlestirir ve giiclendirebilir. Her
iki oyunculuk yonteminin, prensiplerini ve tekniklerini anlamak ve uygulamak, daha derin,
etkili ve yaraticilig1 yliksek performanslar yaratmak agisindan oyuncular i¢in oldukg¢a 6nemli
bir noktadir.

Tim bu ortaklik ve farkliliklar1 ele alindiginda, Stanislavski ve Lecoq oyuncunun bir
miifredat yardimi ile hazirlanmasi agisindan farkli iki teknik olusturmuslardir. Oyunculuk
sanatinin birbirine tamamen zit goriilen bu teknik aslinda 6zlinde oyunculugun yalnizca
giidiiler ile degil, bir ¢alisma prensibi ile gelistirilebilecek ve yapilabilecek bir sey oldugunu
savunur. Her iki teknik ile oyuncunun biricikligi korunmus ve oyuncunun istek ve ihtiyaglari
dogrultusunda caligmalar yapilarak, oyuncunun yaraticiliginin ve tekniginin gelistirilmesi
hedeflenmistir. Stanislavski “sistemi” ve Lecoq pedagojisi, oyunculuk sanatina benzersiz
katkilarda bulunmus, oyunculara farkli beceri setleri kazandirmis ve hala gilincelliklerini

korumaktadirlar.
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