ONSOz

Bu calismada, oyunculuk alaninda ilk sistematik-kuramsal oyunculuk
yontemi olan “Stanislavski Sistem”ni olusturan &geler ve sinemaya
uyarlanmasina iligkin bilgiler kuramsal olarak ortaya konularak, Turk
Sinemasi’nda oyunculuk bakimindan belirleyici bir dénem olan 1960 - 1970
yilllari arasinda c¢ekilen filmlerdeki oyunculuk, Stanislavski’nin “Sistem” ve
Strasberg’in “Method” oyunculugu yéntemlerinden Uretilen érnek bir modele
gb6re ¢ézimlenmistir. “Oyunculugun Dogasi” adi verilen bu model ile Turk
Sinemasr’nda ilk kez gergeklestirilen oyunculuk ¢ézimlemesiyle, hem bir
oyunculuk kuramina dayanarak sinema oyunculugu ¢6zimlemesi yapilmig
hem de ydntemin savundugu oyunculuk anlayisinin, Tirk Sinemasi’nda bir
dénem yildiz oyuncularla c¢ekilen melodram filmlerde yer aldigi ortaya
konulmustur.

Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesinde lisans egitimim
sirasinda, kendisinden sinema Uzerine aldigim derslerden bagslayarak
hocaligi ve akademik anlamda calismalariyla her zaman 6rnek aldigim ve
6grencisi olmaktan onur duydugum, sinemaya génul bagiyla baglanmamda
6nemli bir yeri olan ve bu tez ¢alismasinin her asamasinda yardimlariyla, titiz,
incelikli yaklasimlarniyla danismanligin disinda da destegini aldigim c¢ok
sevgili hocam-tez danismanim Prof. Dr. Secil Blker'e minnettarim.

Doktora programinda 6&grencisi olarak bilimsel birikiminden, tezi
zenginlestiren goéruslerinden, her zaman iyimser ve yapici yaklagim tarziyla
kendisinden ¢ok sey 6grendigim degerli hocam Prof. Dr. Naci Bostanci’'ya
katkilari nedeniyle ne kadar tesekkir etsem azdir.

Bu calismanin ortaya cikmasinda yasadigim uzun soluklu sirecte,
sanatta yeterlik programinda 6grencisi olarak kendisinden aldigim oyunculuk
dersleriyle oyunculuk konusunda hep var olan ilgimin artmasina neden olan
ve bu tez calismasinin fikir asamasindan baslayarak c¢alisma boyunca
oyunculuk alanindaki akademik birikimlerini strekli benimle paylasan, yapici
destek ve katkilariyla beni cesaretlendiren hocam Prof. Dr. Sabri Ozaydin’a
tesekkdrlerimi sunuyorum.

H.Hale Kinigen
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GIRiS
SORUN

Oyunculuk sanati basli basina bir sirectir. Oyunculuk sanatina
bakmak ise, bir iletisim eylemidir ve bu iletisimin yasandidi ya da varoldugu
sUrecin kavranmasi, ancak incelenerek oyunculuk sanatinin dogasina iliskin
daha nesnel, daha derinlemesine bir ydntem — metot bilgisi ile saglanabilir.
Oyunculugun dogasini belirleyen 6geler nelerdir? Bu &geleri 6grenmek
gerekli midir? Bu 6gelerin bir oyuncunun oyunculugunda nasil yer aldigi ya
da yer alip almadidi anlasilabilir mi? Oyunculukda gerc¢eklik ya da dogallik,
aslina uygun vyansitilabildigi oranda, nasil anlatildigi kavranmadan ne
anlatildigi rahatlikla anlagiimaktadir.

Dram sanatini bilgilenmenin en temel araglarindan biri oldugu kadar,
yasam ve yasam kesitleri Gzerine disinmenin de egemen ydntemlerinden
birisi oldugunu vurgulayan Martin Esslin (1996: 13, 20-25), ‘Dram Sanatinin
Alani’ni belirlerken; ‘sahne’, ‘oyun’, kisacasi ‘dram sanati’ terimiyle acgiklanan,
sahnelenmis tOm uzamlardaki olaylarin gugli duygusal deneyimler
saglayarak yasamlarimiz, digstncelerimiz, tavirlarimiz (zerinde gugllu etkiler
biraktigini  belirtir. Esslin, dram sanatinin temel ydnlerinden birisinin
oyunculuk olduguna da dikkat ¢ekerek: “Dram sanatini gercek yasamda
olmus, olan ya da tasarlanmig olaylari, yani gercek ya da digsel dinyadaki
olaylar taklit eder, oynar, gdsterir’ ciimlesiyle ifade eder. Bu degisik tlrdeki
gbsterimlerin ortak noktasini hepsinin de ayni zamanda birer ‘mimetik
aksiyon’ olmalari ile acgiklar. Esslin’e gére, ‘mimetik aksiyon’, gercek ya da
hayali olaylarin, insanlar arasindaki iligkileri gdsteren bir yeniden yaratimidir
ve gercek insan ya da benzeri (6rnegin, kuklalar ya da tasvirler) ile seyirci
6ninde o an oluyormus duygusunu vermektir. Mimetik aksiyonu
gerceklestiren sanatci, yani oyuncu, dram sanatinin tam ortasindadir.
Dolayisiyla, ‘oyun’ a iliskin bir etkinlik olan dramanin kendine 6zgu sanat

bicimi, oyunculuk sanatidir.



Gdsterimlerin - ¢Cézimlemesi adli  kitabinda oyuncuyu ‘performer”
olarak tanimlayan Patrice Pavis’in (2000: 78 - 80, 86) ifadesiyle: “ ‘Performer’,
izleyici 6ninde oncelikle fiziksel ve ruhsal olarak var olan kigidir.” Ancak
Pavis, oyunculugun ne oldugu ya da bir oyuncunun gdérevinin ne oldugunu
bildigimizi dislnsek de, tam olarak ne yaptigini betimlemekte ve kavramakta,
onu vyalnizca gb6zlerle degdil, zihinsel olarak da anlamakta zorluk
cekebilecegimiz vurgular. CUnkl, oyuncunun eylemi olagan durumdaki
insanin eylemine benzer, ama buna ek olarak temsilin “-mig gibi” ve kurmaca
olma parametresi vardir. Ayni zamanda oyuncu, dramatik bir olayin, bir
gO6sterimin merkezinde yer almasi ve buna bagli olarak temsil edilen dramatik
olay! kendisine indirgemesi nedeniyle de dram sanatinin ya da bir gésterimin

¢6zimlenmesi en zor 6gesi kabul edilmektedir.

Bu anlamda, ister sahne, ister sinema oyunculugunda olsun,
oyunculuk sanatinin tamamlayicisi ya da ayrilmaz pargasi, seyircidir.
Sinemanin da, tiyatronun da varlik sebebi seyircidir. Tiyatro ve sinema
kendine 6zgl yéntem ve teknikleri bakimindan farkliliklar gosterseler de, her
ikisinin de (zerinde bulunduklari zemin aynidir; ‘drama’ dir. Burada alti
cizilmesi gereken nokta, degisik bigimlerdeki sanat, gbsteri ya da iletisim
bicimlerinde dramanin igleyisindeki farklardir. Andre Bazin (1995: 73, 79, 98)
de What’s Cinema? (Sinema Nedir?) kitabinda yer alan “Tiyatro ve Sinema”
baslkli iki makalesinde, yaptigi karsilastirmalarda drama sanati bakimindan
tiyatro ile sinemanin yapisal olarak benzerlikleri Uzerinde durmaktadir.
Gercekten de, filmlerde seyirciyi yakalayan en temel olgulardan birisi
kuskusuz filmin dramatikligi ve buna bagl olarak da dramanin en temel
Ozelliklerinden biri olan duygudur. Seyirci, bir film ya da bir tiyatro oyunu
seyrettiginde; gulme, aglama, korkma ya da acima gibi duygularla, diger bir
deyigle, bu ‘dramatik’ olmaktan kaynaklanan duygu yoluyla, Aristoteles’in
(2001: 22 VI./2) katharsis dedigi rahatlamayi, arinmayi yasar. CUnkda,

seyretme/izleme sirasinda 6nce bu duygular uyariimakta, sanat yoluyla



yapinti olarak uyarilan bu heyecanlar duyularak tlUketiimekte ve yerlerini
bosalmadan gelen hos bir duygu almaktadir. BOylece sanat, insan ruhu igin
saghkli bir etki yaratmis olmaktadir. Bazin ayni makalede; “Gergek dramatik
durumlarin, gercek tekniklerin sinema iginde hayatta kalmasi icin gerekli
sosyolojik beslenme sayesinde daha iyi olarak tekrar yaratilmistir” der ve
ekler. Bazin’e gbre, sinemada bir olay kahramaninin uzamin disina almakla
yapilan sey, aslinda bitin evreni kapsayan gergek boyutlar icinde ona
metafiziksel bir anlam katmaktir. Bazin bu ifadesiyle, sinemada uzam
acisindan tiyatro sahnesinde olmayan blyUk bir hareket serbestligi olduguna
dikkat cekmektedir. Sinemada saglanan bu derinligin uzantisi olarak seyirci,
oturdugu yerden oyunculuk kalitesinin de eklendigi ¢ok cesitli ¢ekimleri
izleme sansi elde edecektir. Bazin, bu hoslanma duygusu bakimindan
sinemay! gugli bir arag olarak belirler ve sinemanin gercek goruntuleri
aktaran fotografik olma 6zelliginden dolay! da gergekligi sadece animsatacak
yapayliga tahammuli olmadidini belirtir. Bdylece farkh sanatsal UGretimlerde
her birinin dogasinin belirleyiciligine bagli olarak dramatik &gelerin de
degismesinin s6z konusu oldugu anlagiimaktadir. Dolayisiyla, seyircinin
filmden aldigi hazzin temelindeki katharsis beklentisi ve bu beklentinin
karsilanmasi da, yine sinemanin kendine 6zgu dramatik efektleri ile insan

iligkilerinin mimesisinden dogacaktir.

Katharsis ve mimesis’in birbirinden ayrilamayacaklarini, birlikte ve bir
baglihk icinde sanat olayinin birligini, batinliginid meydana getirdiklerini
belirten Ismail Tunal (2004: 115-116), onlarin bu baghhigini bir nedensellik
baghligi ile aciklar. Bu nedensellik badi icinde, mimesis neden, katharsis de
etki olarak disUnulebilir. Buna, Aristoteles’in insanda dogustan varolan taklit
ictepisiyle birlikte acikladigi hoslanma duygusu da eklenebilir. Clnki insan,
taklit etmekten ve bunu seyretmekten hoslanir. Aristoteles (2001: 16 IV./1),
insana 6zgu bu durumun nedenini 6grenmeden duyulan derin hoslanma ile

aciklamaktadir.



Esslin, Bazin, Tunal’dan yUz yillar énce bitin bu saptamalar Unld
eseri ve ayni zamanda, dram sanatina iligskin en eski kuramsal ¢alisma olan
Poetikada yapan Aristoteles, tim sanatlari ‘taklit’ ile aciklarken, gergek
yasamdaki somut gercekligin bir yansimasindan ve temel olarak sanatsal
dretimlerin dinyasal gerceklere donik oldugunu, yani gergege benzerlik,
inandiricihk gibi gercede ters dismedigini, ancak onu ‘idealize eden’
(oldugundan daha glzel gésterme) oldugunu vurgulayarak, sanatsal Uretimin
bir yorumunu getirmistir. Sanatsal bir Gretimin seyircide uyandirdigi hoslanma
duygusu bilgisi, bu ¢alisma icin belirleyici bazi sorular sorulmasina neden
olmustur. insana 6zgil taklit ya da mimesis ictepisi ve buna bagli olarak
duyulan hoglanmanin da yine insana 6zgu, karakteristik bir durum oldugunu
sanat eserleri karsisindaki yasantilarimizla érnekleyen Aristoteles, s6ézinu
ettigi bu hoslanmanin nasil oldugunu felsefi ve estetik temellere dayandirarak
aciklamaktadir.

Antik Cag’dan baslayip ginimuze kadar stiren ve kuramcilarin farkli
anlayiglar, farkli yéntemlerle Uzerinde caligtiklari dramanin kendine 6zgu
sanat bicimi olan oyunculuk sanatinda, ‘mimetik aksiyon’ ve duygunun dogru
yaratilmasini saglayan nelerdir? Oyunculugun dogasini, belirleyen nelerdir?
Bunlarin bir oyuncunun oyunculugunda yer alip almadigi anlagilabilir mi?
sorulari bu ¢aligmayi tayin edici asil soruyu belirlemistir: Oyunculugu dogala
en yakin, gercekgi kilan, inanilir olmasini saglayan 6geler nelerdir? Sinema
oyunculugunda bu nasil anlasilir ve bir oyunculuk kurami ile sinema
oyunculuguna bakabilir miyiz? Bu sorunun cevabini arastirmak igin,
oyuncunun oyunculuguna bakmak gerekecektir. Oyunculuga bakmak igin ise,
tarinsel slre¢ icinde Aristoteles’ten baslayarak, Diderot’dan Stanislavski’ye
ve Strasberg’e kadar uzanan oyunculuk sanatinin ilk yéontem calismasi ve
sinemaya da uyarlanan ilk kuramindan yola ¢ikmak gerekmektedir.

Bu amagla, tezin birinci béliminde oyunculuk sanatini ve gecirdigi
streci daha iyi anlayabilmek icin farkh dénemlerde gelistirilen oyunculuk

anlayislarina yer verilecektir. Bu bolumdeki bilgiler, 6zellikle tezin yontemini



olusturan kurama temel olan calismalarin nasil ve hangi kosullarda ortaya
ciktigini tarihsel sirece bagvurarak saptamak ve anlatmak bakimindan
belirleyici olacaktir. Birinci bélumde ayni zamanda, c¢alismanin ydntemini

olusturacak olan kuramsal bilgiler ortaya konmaya calisilacaktir.

Bu bélimde, 6ncelikle daha ¢ok kendi dénemleri icinde uygulamalari
ya da eseriyle oyunculuk sanatina kuramsal katki getiren dislncelere yer
verilecektir. Oyunculuk sanatinda ilk kuramsal temelleri olusturan
calismalardan baglanarak énce Aristoteles, daha sonra oyunculugun meslek
olarak dnemsenmesi ve egitiminin gerekli gérilmesi, sanat oldugunun ve
bilimsel yaninin kabul edilmesiyle baslayan ve ydéntem olarak ele alinmasini
savunan kuramsal yaklagimlar ortaya konulacaktir. Bunlardan en énemlisi
Diderot’nun bir yéntem gelistirmeye yonelik ortaya koydugu oyunculuk ilkeleri
ve Stanislavski'ye temel olusturan oyunculuk anlayisidir. Diderot,
oyunculukta duyumsama, duyarak oynama, bir duygunun, bir ifadenin bir
kereden fazla nasil oynanabilece@i sorgulamasini yapmis ve canlandirmanin
bagimsiz bir sanat olmasina iliskin saptamalarda bulunmustur. Oyunculuk
tarihinde Diderot’'nun géruslerini stirdirerek kuramsal anlamda ilk oyunculuk
yéntemi gelistiren ve yéntemini bilimsel bir temele oturtan kisi, Stanislavski‘dir.
Bu anlamda calismanin kuramsal dayanagini olusturacak ‘gercekgi-dogalci
oyunculuk’ yéntemi olarak bilinen “Stanislavski Sistemi” ve Stanislavski
Sistemi’nin Amerika’da Strasberg tarafindan “Actors Studio” da “Method” adi
ile sinema oyunculuguna da uyarlanan oyunculuk yéntemi bu bdlimin

agirlikli konularini olusturacaktir.

ikinci bélimde ise, Stanislavski’'nin ”Sistem” ve Strasberg’in “Metot”
oyunculugu agisindan Tirk Sinemasi’nda oyunculuk bakimindan belirleyici
bir dénem olan 1960 - 1970 yillari arasinda c¢ekilen filmlerde oyunculuk
¢6zimlemesi yapilacaktir.



AMAC

Bu calisma, Stanislavski’nin “Sistem” ve Strasberg’in “Method”
oyunculugu yoéntemlerinden dretilen bir model ile Tirk Sinemasi’’nda
oyunculuk bakimindan belirleyici bir dénem olan 1960 - 1970 yillari arasinda
cekilen filmlerdeki oyunculuga bakilarak oyunculugun dogasini belirleyen
O6gelerin yer alhp almadidini ortaya koymayr amaclamaktadir. Bunun igin,
1960 - 1970 vyillari arasinda ¢ekilen melodram filmlerde dért kadin yildiz
oyuncu - bir erkek yildiz oyuncunun ilk tanisma sahneleri ile agk/sevginin ilan
edildigi sahnelerdeki oyunculuklari ¢ézimlenecektir. Bir oyunculuk kuram-
yonteminin &zelliklerini, yapisini incelemek ve ¢6zimleme yapmak Uzere
ortaya koymak bu tezin diger bir amacidir. Tirk Sinemasi’'nda ilk kez
yapilacak bu cbzimlemeyle, ayrica erkek yildiz oyuncu Goéksel Arsoy’un
degisik rollerde, degisik rol arkadaslari ile oynadiginda, oyunculugunda bir
degisiklik olup olmadig! da ortaya konulacaktir.

Bu amagla, calismada su sorulara cevap aranacaktir:

e Oyunculugun dogasini belirleyen 6geler nelerdir?

e Sinema oyunculugunda bu égelerin yer almasi farkli midir?

e Sinema oyunculugu bir oyunculuk kurami temel alinarak ¢ézimlenebilir
mi?

e Stanislavski'nin  “Sistem” ve Strasberg’in  “Method” oyunculugu
yontemlerindeki oyunculuk anlayisi, Tark Sinemasi’'nda 1960 - 1970 yillari
arasinda yildiz oyuncularla ¢ekilen melodram filmlerde yer almig midir?

e Sinema dilini olusturan anlatim &geleri, sinema oyunculugunun

degerlendiriimesinde belirleyici midir?

ONEM

Bu galismanin éncelikli dnemi, Turk Sinemasi’nda oyunculuga ilk kez

bir oyunculuk kuramina goére bakilarak, sinema oyunculugunun dogasina



iliskin belirleyici 6geleri, 6érnek bir model ile bilimsel olarak ortaya koyacak

olmasidir.

Sinema oyunculugunun kuramsal olarak incelenmedigi konusuna
deginen Pavis (2000: 144), bu durumu oyunculuga iligkin ¢dzimleme
araglarinin henliz az gelismis olmasina ve sinema oyuncusu ¢6zUmlemenin
zorlugu nedeniyle hemen hi¢ inceleme olmadigina baglayarak agiklamaktadir.
Pavis, ayrica oyuncunun oyunununu ¢6zimlemede bicimlere aldirmaksizin,
filmin séyleminden ayirmanin zorluguna da dikkat cekmektedir. Dolayisiyla,
Pavis’nin  yaptigi bu saptamalar, bu tezin ybéntem bakimindan
gerceklestirmeye calistigl ve temelde sahne oyunculuguna yénelik bir 6greti
olan “Stanislavski Sistemi’nin Strasberg’in sinemaya uyarlamasindan da
destek alinarak sinema oyunculugunda nasil igledigini, benzerlik ve
farkhhklari ortaya koyma girigsimini gdstermesi bakimindan énemlidir.

Ulkemizde, oyunculuk (izerine 6zellikle sinema oyunculuguna iliskin
kuramsal-uygulamali oyunculuk ¢dzimlemesi gelistiriimemistir. Sinema
oyunculugunu kuramsal bakimdan ¢6zUmlemenin zorlugu nedeniyle
oyunculuga iligkin gbzlemler de derinlikten yoksun olmus, hatta bir
yapimin/gdésterimin dramatik sOrecinde oyunculugun yeri, ‘dramatik’lige
katkisi 6nemsenmemigtir. Bu calismanin, temel olarak Turk Sinemasr’nda
belli bir dbnem oyunculuga, bir oyunculuk kuramina dayanarak gelistirilen
model ile bakilarak hem kuramsal temeli, hem de yéntemi agisindan bu
konudaki eksikligi giderme ydninde katki getirecegi distnUlmektedir.
Calismanin, 6zgin bir nitelik tasimasi y6nlyle de, sinema oyunculugu
alanina 6zgin yorumlar getirecegi ve ydéntemsel bakimdan énemli katkilarda

bulunacagdi inanci taginmaktadir.

Calismada uygulanacak model, dayanag! olan “Sistem” ve “Metot”
oyunculugu ydntemlerinin oyunculuk c¢ézimleme gucini gbstererek bu
alanda yapilacak yeni cézimlemeler agisindan ydn-yol gésterici olabilecegi

icin Gnemlidir.



YONTEM

Bu calismada, bir oyunculuk kurami incelemenin yani sira, sinema
oyunculugunu ¢ézimlemek icin bu kuramdan bir model olusturulmasina
karar verilmigtir. Calismada, oyunculuk kuramini gercek sonuglarla
sinamanin dogru ve bilimsel bir ydntem — metodoloji - olacag! bilgisinden
hareketle, her ikisi de hem oyuncu hem ybnetmen olan Konstantin
Stanislavski'nin “Sistem” ve Lee Strasberg'in Stanislavski'den uyarladigi
“Metot” oyunculugu ydntemlerinden bu calisma icin bir model Uretilmistir.
Tirk Sinemasinda 1960 - 1970 yillar arasinda gekilen ve “Yildiz Sinemasi”
olarak adlandirilan déneme ait filmlerden segilen oyuncularin oyunculuklari,
olusturulan bu modele gére ¢ézimlenecektir.

Calismada Uretilen ve “Oyunculugun Dogas!” adi verilen bu model,
temeli oyunculuk sanatinda ilk ybéntem c¢alismasi olarak bilinen
Stanislavski’'nin “Sistem” oyunculugu ydntemine dayanmakla beraber, bu
yobntemin Amerika’da Strasberg tarafindan Actors Studio’da “Metot”
oyunculugu adiyla verilen egitimlerle 6zellikle sinemaya uyarlanan oyunculuk
anlayisini da igeren bir yapiya sahiptir.

Bu model, Stanislavski Sistemi'nde ‘Eylemin Ogeleri’ (kaslarin
gevsetilmesi, verilmis sartlar, sihirli egder, imgelem/alt-metin, dikkat
odaklanmasi, duygusal bellek-cogku bellegi, inan¢ ve gergeklik duygusu,
duygu-dlslnce ahlg-verisi, uyarlama, kesintisiz eylem c¢izgisi, Ustin amag)
adiyla anlatilan “Sistem” oyunculugu sdrecinin tOm asamalari ve bu
asamlardan 6ne cikan G¢ ara asamadan (sihirli eger— yerine gegme/glya,
duygusal bellek - cosku bellegi, dikkat odaklanmasi - 6zel an) uyarlanarak
gelistirilen Metot oyunculugunun agirlikh olarak Gzerinde durdugu sinema
oyunculugu anlayisindan da yararlanarak olusturulmustur.

“Sistem” ve “Metot” oyunculugunun igerik ve amagclarindan yola
cikilarak Uretilen “Oyunculugun Dogasi” adi verilen model su bilgileri

icermektedir:



1. Fiziksel Ozgiirliik: Kaslar gergin mi, duruslar amach mi, jest-
mimikler, ses tonu, beden dili cogsku anlarinda gergin mi?

Oyuncu, fiziksel olarak 6zglir ve kontrolli olmali, kendini rahat
birakmali ve yetenegini kontrol edebilmelidir. Kas gerginliginin oyuncularin
duygularinin anlatimina zararh etkisi olmasi nedeniyle, igsel cosku
yasantisini engelleyici sonuglar dogmaktadir. Oyuncu, canlandiracagi rolin
psikolojik yasantisina girebilmek icin kas denetimini saglamali ve kendisini
uygun duruma getirmelidir. Oyuncunun, genel olarak kaslari gergin mi?,
Duruslari amagh mi?, Jestler, mimikler — ylz anlatimi, ses tonu bdtintyle
beden dili nasil? Cosku anlarinda gergin mi? Hem distan ice hem de icten
disa rollin gerektirdigi bir duygu, gbévdesel anlatim yéninden saglanabilmis
mi?

Oyuncunun kendi denetiminde olan sesini kullanimi, yiz ifadesi, jest
ve hareketleri, oyunculukta anlam Uretimini incelemede, bir eylemin gercege
uygun, dogal bir bicimde ve inanilir olup olmadigi konusunda tasidig

anlamlarla 6nemli rol oynar.

2. Kalabalikta Yalnizlik / Ozel An: Nesne ile iliski ve oyuna
odaklanma

Oyuncu, bitin dikkatini ve ilgisini oynayacagi sahneye vermek,
dikkatini dagitacak nesnelerle ilgisini kesmek durumundadir. Yogunlagmis bir
dikkat, fiziksel eylemin tam ve dogru uygulanmasini saglatacaktir. Bunun igin
oyuncu, gerceklestirecegdi fiziksel eylem ve yapacagi her seyi hayal gucinu
kullanarak iyi odaklanabilir ya da konsantre olursa, disuncelerini ifade
edecek olan bedeni de dikkatini muhafaza edebilecektir. Her bir fiziksel
eylem, gerilim olmadan tipki gergcek hayatta oldugu gibi gereken
konsantrasyon ile uygulanmalidir. Dikkat gerginligi, dolayisiyla psikolojik
gerginlik ruhsal 6zgurligu saglamada engelleyici oldugundan, yaraticilii da

olumsuz y6nde etkileyecektir. Bu bakimdan, oyuncunun hem
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sembolik/simgesel hem de gercek, maddesel dinyaya iliskin hatirlatilicihig

bakimindan nesnelerin Uzerine dikkatini batiin varhgi ile yéneltmelidir.

3. Oyunculugun Gercekligi: Giysi, sac, yas, taki, aksesuar ile
uyumu, dénem, giiniin modasi, kullandigi nesneler, durumun geregi

olan hareket ve davraniglarin gercek yagsamda olabilirligi

Oyuncunun kendisini rahat birakip, gerginlikten kurtulmasi ve
sahnedeki tim nesnelere, kigilere dikkatini vererek hem dinleyip hem gdzlem
yaparak ve sahne Uzerinde yaptigi tim eylemlerin gergekligine inanarak
roliinU yasadigi karakterin gercekligini yasamayi kabul etmesi gerekmektedir.

Oyuncu, oynadigi rollin ortamina uygun ve o ortamin bir pargasi olmahdir.

Bunu basarmak igin, oyuncunun “sihirli eger’/glya/yerine gecme ile
roline iligkin her seyi hakli gbstermesi ve rolunin verilmis sartlarini g6z
6nine almasi gerekmektedir. Clnkl ancak bu yolla, yaptigi seye inanacak
ve gercek hayatta oldugu gibi hissederek oynacaktir. Zihin ve beden uyumu
gerceklesen oyuncu, inandidi bir eylemi yerine getirirken duygusal
bellek/cosku belledi devreye girerek rolu igin gerekli duyguyu harekete
gecirecektir. Bdylece oyuncu, oynayacagi rollin ruhga ve gbévdece yasayisini
saglamis olacaktir. Oyuncunun inanarak oynadidi bir oyun, seyirci/izleyici igin
de inandirici olacaktir. Bunun igin oyuncuya yol gésterecek olan amacidir.
Verilmis sartlarla iligkisi mantikli bicimde kurulmus dodru amaglar, ayni
zamanda oyuncuya sahnede bulunmakla hakli olduguna yoénelik inang
verecek, bu da oyuncuyu harekete gecirecektir. Gercede uygun bir amaca,
6nce oyuncunun kendisi, sonra onunla birlikte oynayan diger oyuncular ve

daha sonra izleyiciler de inanacaklardir.

Bunun yani sira, oyuncu canlandiracagi rol ile ilgili olarak verilmis
sartlarin yerine, kendi deneyimlerinden yararlanabilir. Ozellikle roliin sartlari
oyuncunun roliine uygun duyguyu bulmasina olanak vermiyorsa, oyuncu

oynayacag! karakteri kendisine indirgemek (“sihirli eger”) yerine, kendisini
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karaktere ylUkseltme yoluyla oyunun verilmis sartlarinin digina ¢ikarak etkin
hafiza yéntemiyle duygu/cosku belleginden rollin gerektirdigi benzer bir
duyguyu uyarabilir.

4. imgelem / alt-metin

imgelem, oyun/senaryo yazarinin metinde belirtmediklerini baska bir
deyisle, alt-metni bulma isidir. Oyun metni/senaryoda, belirtimeyen ifadeler
ya da karakterin s6zslz ifade edebilecegi bitiin duygu ve duslnceler, alt-
metindir. Oyuncunun imgelem dinyasi, canlandiracad! karakterin hayatinin
g6rintlsini olusturarak, rolind sanatsal bir gerceklige dénistirmede ¢ok
etkindir. Zengin bir hayal gliicl, oyuncuya soézculklerin arkasinda yatani bulup
cikarmasinda yardimci olur. Bu da oyuncuya rolinde bir perspektif ve
hareket duygusu vererek canlandiracagi karakterin yasantisina daha rahat
girmesini saglar. GunkU karakteri dogru olusturmanin énemli bir yénU alt-

metinle olmaktadir.

Alt-metnin neleri kapsadigina iliskin ¢calisma slrecinde oyuncu, oyuna
ve rollne ait 6nemli detaylari, imgelem yoluyla yapacagi analiz galismasiyla
elde edecektir. Oyuncunun imgelem caligsmasinda basarili olmak igin, hayal
ettiginin mantikli olmasi kosulu énemlidir. Bu kosul var oldugunda sureci
tamamlayabilir. Temel olarak oyuncunun amag—ydnelimlerinden olusan alt-
metin, oyuncunun rolU igin gerekli eylemleri, i¢ yasami hazirlamasina ve
rolinin gergekligini bulup ¢ikarmasina, bunun sonucunda da dogal ve
dogaclama oyunculuk sergilemesine yardim edecektir.

5. Duygu — Distince Paylagimi

Oyunculukta bir eylemin/davranisin anlam ve mantigini izleyenlerin
anlayabilmesi, oyuncunun sahnede bulunan diger oyuncularla duygu-
disunce paylasimi sayesinde olabilmektedir. Tipki gergek yasamda insanlar
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aras! iliskide oldugu gibi, oyunculukta da oyunda rol alan oyun Kisilerinin
karsilikli iligki halinde olmalari s6z konusudur.

Oyuncu, duygu-diusince paylasimini metin/senaryonun igeriginden
elde edilebilecegi gibi, kendi yaraticiligiyla da elde edebilir. Duygu-dtsince
paylagsiminda strekli bir akisin saglanmasi gerekmektedir. Oyuncularin
birbirleriyle karsilikh s6z soéyleyerek kurduklari iletisim diginda susmalar,
bedensel hareketler ya da gozlerle de (sb6zslz iletisim/beden dili) duygu-
disince paylagimini  sOrdarmeleri beklenir. Bu anlamda, oyuncularin
karsilikh tepkileri hem fiziksel hem de psikolojik olmali ve kesintiye hic
ugramamalidir. Oyuncunun bir iliskiyi ya da paylasimi strdirmede farkli
iligkiler s6z konusu olabilir; 6rnegin, bir kisi ya da bir nesne ile dogrudan bir
iliski, oyuncunun kendi kendisiyle iligkisi, imgesel bir nesne ya da bir kisi ile
iliski gibi. Baskalariyla kurulan iligkiye temel olan 6zellikle psikolojik iligkinin
niteligi gucld bir paylasim hissini saglamada 6nem tasir. Psikolojik ve ice
ybnelik olan iliskide, oyuncunun hi¢ séz olmadan, sadece jest ve mimiklerle
duygularini etkili bir bicimde kullanmasi gerekmektedir. Oyuncular arasinda
olup bitenleri, yasanan duygu ve cogkulari anlayan, paylasan izleyici de
dolayli olarak onlara katilir ve benzer duygulanimi yasar.

“Oyunculugun Dogas!” adli yukarida bes baslikta aciklanan modelin
olusturulmasinda amag, oyunculugu nesnel bir bakis agisi ve derin g6zlem
ybntemiyle analiz etmektir. Bu model araciligiyla, sinema oyuncusunun
gercegi yasama konusunda, gercek hayattakine benzer davranisi
basarabilme ve oyunculugu seyreden ise, rolin gerektirdigi duygulanmayi
saglaylp saglamadidi, dolayisiyla oyunculugun dogalhig ve inanirhligi
saptanmaya calisilacaktir. Bir baska deyigle, oyunculugun dogasina uygun
oynayip oynamadigdi ¢6zimlenecektir.

KAVRAMSAL CERCEVE

Bu calismanin kavramsal c¢ergevesini oyunculuk kurami, ‘dogalci-
gercekeci oyunculuk’, Stanislavski’nin  “Sistem” ve Strasberg’in  “Metot”
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oyunculugu, sahne ve sinema oyunculugu ve Turk Sinemasi’nda 1960 - 1970
aras! “Yildiz Sinemasi” kavramlari olusturmaktadir.

Oyunculugun tarihi, oyunculugu var eden sireci anlamaya,
aciklamaya yodnelik sistem-yéntem arayislari ile kosutluk tasimaktadir.
Aristoteles’in oyunculuga yaklasimindan baslayarak yaz yillar sonra 18. ytz
yilda Denis Diderot, 19. yiz yil sonlarina dogru D. Diderot’'un biraktigi yerden
Konstantin Stanislavski ve 20. yiz yilda, Stanislavski’nin mirasini, kendi
anlayisi ile sinema oyunculuguna da uyarlayan Lee Strasberg gibi oyunculuk
alaninda calisan kuramcilar, birbirine benzer, birbirini tamamlayici sorular

Uzerinde durmusglardir.

Oyunculuk tarihinde her dénem, oyunculugu anlamak, bir oyunculuk
yontemi-kurami gelistirmek Uzere meslek, egitim, sanat ve bilimsellik
boyutuna yoénelik ¢ok cesitli sorular sorulmus, sorgulamalar yapilmistir:
Oyuncu kimdir? Sahnede ne yapar? Roline nasil hazirlanir? Seyirciye
rolinin gerektirdigi anlami, duyguyu nasil aktarir? Buna benzer sorular ve
temel olarak oyuncunun “nasil oynamasi” gerektigi sorgulamasi, oyunculuk
ybntemi olusturma calismalarinda asil &lgit olmustur. Bu c¢alismalarda,
oyuncunun oyunculugunda “gerc¢eklik” duygusunu olusturulabilmesi de temel
belirleyici olmustur. Bu belirleyici unsur, ayni zamanda oyuncu ve
canlandirdidi rol kisisi olma, ona benzeme ve o olmaya calistigi kisi adina
konusup eylemler gerceklestirmek icin neye gereksinim duydugu konusuna
odaklanmigtir. Baska bir deyisle, bir roli ortaya c¢ikaran ya da betimleyen
seylerin neler oldugu konusu, sistematik bir oyunculuk kuraminin
olusturulmasinda da belirleyici olmustur.

Galismanin kuramsal dayanadi ve ilk oyunculuk kurami olan
“Stanislavski Sistemi”, hem ortaya c¢iktigi dénem, hem de oyunculuk
bakimindan oyunculugun evriminde énemli bir yer tutmaktadir. Bu nedenle,

calismanin kavramsal ¢ercevesinde s6z konusu kuramin var olus dénemi,
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icerigi ve sahip oldugu sistematik yapi bir butin olarak algilanarak

anlatiimistir.

insanlarin sanat hakkindaki diisiincelerinin degismesinin kdklerini Akl
Cagrnda aramak gerektigini anlatan Gombrich (2002: 476), bu degisiklerin
ilkinin sanatcilarin yaklagsim ya da anlayis tarzlanyla ilgili oldugunu
belitmektedir. Bu ¢agda insanlar, degisik yaklagsim ya da anlayiglarin ne
demek oldugunu kavramis ve bilincine varmaya baslamislardir. Ozelikle 18.
yuz yil sanatcilarinin gegmis ddénemlerden gelen anlayis tarzini sonuca
ulasma agisindan en iyi yol olarak benimseme yanilgisi, giderek Bagkaldiri
ve Yenilikler Gag'inda (19. yuz yil), bu yeni ¢cadin gelisimine uygun olarak
dikkatleri icinde bulunan gunlik yasama, yasamin gerceklerine cevirmigtir.
Bu dénemde, hemen her alanda var olanlardan farkli olmak isteyenler
cikmistir. Oyunculuk alaninda da ¢ok geng yaslardan baslayarak zamanini
dogru bir oyunculuk anlayisi ve sanatsal bakimdan da begeni kurallarina
uygun arayislar disiinmekle gecirenler arasinda calismalari ve yaklagimi ile
en dikkat ceken kisi, K. S. Stanislavski (1863 - 1938) olmustur. Stanislavski,
gecmis yUz yilin kosullariyla gelen yapmacik, kalip-bicimsel oyunculuk
anlayisina tepkiyle bir karakterin i¢c dinyasini agiga c¢ikaracak, yasayan
insanlarin sahnede vyer aldigi yeni bir oyunculuk tarzi, bir ydntem

olusturmaya y6énelmistir.

Stanislavski'nin oyunculuk alanindaki ilk bilimsel tespitleri ve gercekci-
dogal oyunculuk anlayisi olarak bilinen yaklasimi, Yenilikler ve Baskaldiri
Cagr 19. yuz yilhn sonlarina dogru bilimsel digtncenin, nesnelligin yani sira
yaraticiliga da givenmek gerektigine inanan egilimlerin etkisini tasiyordu.
Yasamdaki her seyin bilimsel olarak incelenebilecegine ve sonucgta dogru
bilgilere ulagilacagina inanilan bu dénemde, oyunculuk sanati araciligiyla
Ozellikle tiyatronun artik bir edlence araci olmaktan c¢ikip bilgi verici yapida
olmasi gerektigi distncesi yayginlagsiyordu. Bdylece, sahnede butin
gercekler canlandirilacak ve bu sanat, bir Glkenin kdltirinde gercek yerini

alacakti. Benzer bir yaklasimla, Stanislavski’'ye gore, tiyatro ortami bir okul,
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oyuncular da oyunculuklariyla guzelligin ve gergedin &greticisidirler.
Stanislavski’'nin kurmaya calistigi oyunculuk “Sistem”inin 6zin0 olusturan ve
“roll yasama sanat!” olarak ifade ettigi oyunculuk anlayisi ile Blunt'un (1966:
363) o donemdeki hakim go6rlsU anlatan, oyuncunun yasamdaymig gibi
sahnede rol yapmasi gerektigi anlamindaki asagidaki sézleri Stanislavski'nin
ve donemin ayni oyunculuk anlayiginin yansitmasi bakimindan dikkat

cekicidir:

Sahneye bir dilim yasam koyun ve birakin bilimsel yaklagim hikim
sUrsiin.  Yorum yapmayin; tekrar yaratin ¢lUnk( sadece yeniden
yaratilanlara glven duyulabilir. Séylemek istediginiz seyin tasvirini
bulana kadar se¢im yapmayin ve reddetmeyin ama insanin yasamini
oldugu gibi gbésterin, ¢lnk( tekrar yaratilan ayrintilar mozaiginde
sadece gercege tam olarak ulasilabilir.
Benzer bir anlayigla Stanislavski (2002: 35) de: “...bizim sanatimizda,
roliinizd oynadidiniz surenin her aninda, her zaman yasamalisiniz. Her
yeniden yaratmada da, rol yeni bastan yasanmali, yeni bastan

cisimlenmelidir” sdzleriyle oyunculuk anlayigini ifade eder.

Temel dusincesi, sabit bir performansin nasil surdurllebilecedi ve
sahnede nasil bilingli bir oyuncu olunabilecegine dayanan Stanislavski'nin
gelistirdigi yontem, esas olarak her oyunda gercek duygularin yeniden
yaratiimasina dayanmaktadir. Stanislavski’nin oyuncunun canlandiracagi
karakterle butlinlesmesi ve “Sistem”inin oyuncunun ‘ikinci dogas!’ haline

gelmesini istemesi, yukaridaki anlayisi ile birebir értigsmektedir.

Nesnel, bilimsel incelemelerin tercih edildigi bu dénemde, anlayis
degisikligine iligkin bilgilere ek olarak tiyatroda yénetmen olgusunun ortaya
cikigl da verilebilir. Stanislavski olusturdugu ilk oyunculuk kuraminin yani sira,
tiyatronun ve oyunculugun toplumsal bir sanat olarak Ustlendigi sorumluluga
bagl olarak yaptigi calismalarla, ¢cagdas sahneleme anlayisiyla da Ulkesi
Rusya’da tam anlamiyla ilk tiyatro ydnetmeni olmustur. Ayni zamanda
Ogretici, 6nder bir sanatgl, yazar, yodnetici niteliklerine de sahip olan
Stanislavski, oyuncudan beklentisi ¢ok yUksek bir ydnetmendir.
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Stanislavski'ye gbére yonetmen, oyuncuya sadece nasil oynamasi gerektigini
sOylemekten ¢ok, oyuncunun “i¢ dinyasini bir miknatis gibi yakalayip neler
icerdigine bakan” ve bunlarin digsa yansimalarini gézeten kisidir. Stanislavski,
insan bedeninde bir yasam yaratmanin yolunun insanin ruhundan gegtigine
inanir; oyuncunun kisisel yasaminda edindiklerini, birikimini, roline
aktarmasini ister. Ona gbére gercek bir oyuncu, ¢aginin bilincinde olmahdir,
yasama dogrudan bakabilmelidir. Kopya ¢ekmek yerine toplum ve dénemini
arastirmali, gerceklerin disa nasil yansidiklarini saptamaya calismalidir.
Stanislavski gercekgcilikle ilgili olarak, sanatsal gerceklikle sanat disi

gercgekligin arasindaki ayrim igin su ifadeyi kullanir: “... Resim ve fotograf
arasindaki fark kadar blyUktr. ikincisi her seyi oldugu gibi yansitir, ilki ise
sadece gerekli olani... Bu, ressamin yetenegini gerektiren tuval Gzerine segip
koyma isidir.” (aktaran Camurdan, 1996: 15-27). Stanislavski'nin bu gercekgi
oyunculuk anlayisi ve sahneleme ybéntemine bagli olarak, duygularda ve
anlatimda inandiricilik arayisinin oyuncunun isinin 6zind olusturdugunu
vurgulayan Rudolf Penka (1994:19), bdylelikle, Stanislavski'nin gercekgi-
dogal oyunculugun kurucusu, temsilcisi oldugunu belirtir. Penka, bu anlayisin
egitimi icin ise, oyunculuk 06grencisinde hayatin dikkatle incelenmesi
gerektigine iligkin bir biling gelistiriimesi gerektigini, bu bilgiyle de
Stanislavski’den her oyunculuk egiticisinin sanata karsi tasidigi sorumlulugu

oyunculuk dgrencisine kargl da tagimasi gerekliligini 6grendigimizi aktarir.

The Composite Art of Acting adh kitabin oyunculuk tarzlarini anlattigi
bélimde Jerry Blunt (1966: 343, 362 - 363), her ikisi de 19. y0z yilin
sonlarinda ortaya ¢ikan tiyatro akimlar olan gergekgi ve dogalci oyunculuk
arasinda gercekten bir fark olup olmadigini séylemenin olanaksiz oldugunu
vurgulamaktadir. Bu bilgilere ek olarak Blunt, mesajlarini yasamdaki olaylara
en ¢ok yaklasabildigi yerden iletmesi, bdylece distnce ve duygularin hizla
bir araya gelmesine ve temel kaynaklardan c¢ikarilan fikirlerin, tiyatro bigimine
ve tiyatro bigiminden tekrar yasamdaki deneyimlere kolaylikla gegisini
saglamasi bakimindan, tiyatroda gercekci anlayisin baskin oldugunu belirtir.

Cunkd dramanin temel kaynaklarindaki hareket ve ses tonlarindan ¢ok az bir
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farkla ayrilmakta ve en az degistirme bu tarzda yapilmaktadir. O halde, diger
sanat bicimleri ile kargilastirildiginda da, yasama en ¢ok benzerlik gdsteren
oyunculuk sanati, birisi ya da bir sey olmaya c¢aligirken bile olabildigince
dogal-gercekci olmayi gerektirir. Yani oyuncudan dogal hareket etmesi, dogal
konusmasi veya olabilecek en vyapay durumda, olanlar carpitmasi
gerektiginde bile olabildigince dogdal davranabilmesi, 6zellikle oynamasi
gerektiginde ise, canlandirdigi rol kisisinin &zelliklerine girmesi ve sadece

onu yansitmasi beklenir.

Oyunculuk sanati igin: “Sanatimizin biricikk amaci, insan ruhunun ig
yasayisini yaratmak, bu yasayisi sanatll bir bicim iginde anlatima
kavusturmaktir’ diyen Stanislavski (2002: 29, 30, 39), ayni zamanda sanatin
kendisini bir yaratici olarak tanimlayarak oyunculuk sanatinda gercekgilik ve
dogal olma / dogaya uygunluk konusunda asinliktan kaginmis ve dengeli

biraradahgi benimsemistir: “... roliniz0 6nce bilingli olarak planlayin, sonra
da gercege uygunlukla oynayin... bir rolin i¢c hazirh@i yapilirken, gerceklik,

hatta dogaya uygunluk en basta gelir...”.

Berlin Devlet Oyunculuk Okulu 6gretim goérevlisi Gerhard Ebert (1994:
22) de “Kuram ve Yéntem Ustiine’ adli makalesinde, ifade ettigi sozlerle

oyunculuk anlayisi bakimindan Stanislavski’nin gérislerini yansitmaktadir:

“Insanin mimetik olarak yansitiimasi demek, onun hareketlerinin ve
mimiklerinin taklit edilmesi demektir; bu arada, onun toplumsal ve
psisik nedenleri de ele alinmalidir. Ancak, higbir zaman oyuncu
sadece psisik bir i¢ dinyayi degil, insani toplumsal bir varlik olarak ele
almahdir. Boylelikle, olusan mimesis, elestirel yéni olmayan bir kopya
olarak kalmadig! gibi, gézlemlenen yasamin gecekgi-dogal bir taklidi
de olmaz. Yani, insan toplumsal gevresi iginde ele alinmahdir.
Boylelikle, oyuncunun rol arkadaslariyla olan iliskisi blylik &nem
kazanir.”

Actors Studio’da calismis oyuncu, yazar, yénetmen ve oyunculuk
egitmeni Eric Morris'in Joan Hotchkis ile birlikte Stanislavski yénteminden
yararlanarak yazdiklari No Acting Please (Rol Yapmayin Ltfen) adli kitabin

ilk bolimi su cUmlelerle baslar: “Oyunculuk, sahne (zerinde hakiki
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gercekliklerin  yaratiimasi sanatidir. Herhangi bir malzeme Uzerinde
oyuncunun temel sorusu; ‘Gergek nedir, bunu kendim-e/de nasil gergcek
kilabiliim?’ olmalidir.” Morris (1998: 17), ancak bdyle bir sorudan
kaynaklanan oyunculukta, oyuncunun kendisini hem sahne Gzerinde hem de
sahne disinda kesfedebilecegdini ifade eder. Oyuncu, oyunculuk 6gretmeni
Uta Hagen (1991: 50) A Challenge For The Actor kitabinin “The Actor’s
Tecniques” baslikli bélimde Stanislavki gibi organik yapidan s6z ederek
oyunculukta gercekligi, su sdzlerle ifade ediyor:

Gergekgilik, oyun yazarinin daha énceden belirlemis oldugu kosullar
dahilinde karakterin ihtiyaclarina uygun secilmis davranis icin yapilan
bir arastirmadir. Sahnedeki yeni yasantimizda gercekligi yaratmak igin
yasamdan bir seyler almak zorundayiz. Aldigimiz sey, vizyonumuzun,
bakis ag¢imizin bir yansimasidir — ve yaptigimiz segimlerin guci
sanat¢ihigimizin élgtstdar.

Stanislavski, sonradan “Sistem” adi ile anilacak c¢alismalarina,
baglangigta oyuncunun bir kez yakaladidi bir duyguyu ya da guclu bir
oynayigl daha sonra, nasil tekrarlayabilecedi konusunu arastirarak baglamig
ve psikolojiyi temel alan calismalarinda “duygusal bellek” kavramini
gelistirmigtir. Daha sonra, psikolojik gerceklikien yola c¢ikarak davranis
psikolojisini de i¢ine alan, insan ruhu ile bedeni arasindaki ortak bagimhlig
aciklayan bilimsel géristen yararlanarak psiko-fiziksel aksiyon ya da psiko-
teknik adiyla ifade ettigi yontemini kendi ifadesiyle; “Bilin¢li teknik yoluyla
bilingaltina ulasmak” olarak tanimlamistir. Gévde ile ruh arasindaki bagin
bélinemezligi sayesinde birisinin yasayisinin digerine yasama gicl kattigini
saptar. Her gbvdesel eylemde bir i¢ duygu kaynagi oldugunu agiklar. Buna
bagli olarak oyuncunun her rollinde birbiri igcine ge¢mis bir i¢, bir de dig plan
oldugunu, genel bir amacin onlari birbirine yakinlastirarak aralarindaki bagi
glclendirdigini belirtir. Stanislavski (2002: 201) kendi sézleriyle sbyle ifade
eder: “Bir rolin gOvdesel yapisini yaratmada bilingli yaratma teknigini
kullaninz, bu teknigin yardimi ile de rolin ruhunun bilingalti yasayisini
yaratmay! basarinz.” Stanislavski’'nin son calismasina verdigi ad ‘Fiziksel

Eylemler Yontemi'dir. Fiziksel Eylemler Yontemi, temel olarak eylemlerin
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mantikh, dogru ve anlasilir olmasi yoluyla, oyuncunun duygu deneyimlerinin
icine girmesi esasina dayanmaktadir. Béylece oyuncunun hem fiziksel hem
de ruhsal dogasi slrece katilacaktir. Bu sirecte, oyunculuk sanati sayesinde
bedenin mantigi, duygularin mantigini yansitacaktir. Glnkud, bu ‘ydntem’ ayni

zamanda bir rolU analiz etmenin en profesyonel yoludur.

Oyuncuya gercek hayattakine benzer davranisi basarabilme imkani
vermesinin yani sira, “fiziksel eylemler yontemi” nin bir oyunu analiz etmenin
en ustaca yolu oldugunu ifade eden Moore (1984: 21) da, eylemlerin mantigi
ve ardisikliginin arastirilmasini bir rollin en derin analizi olarak tanimlar. Bu
yolla oyuncunun zihni, duyulari, sezgisi, kaslari, yani onun tim ruhsal -
fiziksel dogasinin sirece katiiminin saglandigr géralar. Moore, ayni
zamanda bdyle bir analizin oyuncular, ydnetmenler, hatta elestirmenler icin
de c¢ok degerli ve hayati oldugunu vurgulamaktadir. Ayrica bilimsel anlamda
yapilacak boyle analizin tarafsiz ve yapici olmasi igin, davranigin/eylemlerin

ardisik analizler icermesi gerektigini de belirtir.

Stanislavski'nin bir kesif yolu, bir sire¢ olarak gérdigi ‘yéntem’ini,
saglikli algilayabilmek, anlamak ve kavramak icin bu butint 6gdeler halinde
incelemek ve sonra bu 6geleri birlestirerek blatini elde etmeye c¢alismak
gerekmektedir. Oyunculuk sanatinda ilk kez Stanislavski tarafindan bir roliin
canl, organik yasantisinin yeniden yaratiminin iletiimesi Gzerine kurulmus
olan “sistem”, bir 6grenme sulrecidir. Bu slre¢, oyuncunun rolindeki Ustun-
amaca yobnelik olarak yapacagl en basit fiziksel bir eylemi en karmasik
psikolojik eyleme baglayan 6gelerin asama asama dgdrenilmesini igerir.

Eylemin 6geleri: Kaslarin gevsemesi, dikkat odaklanmasi, inang ve
gerceklik duygusu, cosku bellegdi, sihirli eger, verilmis sartlar, imgelem/alt-
metin, birimler ve amaclar, duygu - disince alis - verigi, uyarlama
kavramlarindan olusmaktadir. Bu kavramlar, birbirini izleyen ve tamamlayan,
hatta i¢c ice gecen bir yapiya sahiptirler. Stanislavski Sistem’i ile ilgili

yararlanilan farkli kaynaklarda ‘eylemin 6geleri’, ‘agsamalar’, ‘the ten steps’
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(on adim) ya da ‘ten system steps’ (on sistem adimi) gibi ayni amagla
kullanilmis benzer ¢ok sayida kavram ve ifadelerle karsilagiimistir. Ancak
calismada, yer yer alinti ya da aktarmadan kaynaklanan farkh ifadeler yer
alsa da, Stanislavski’'nin kendi kitaplarinda yer alan kavram ve ifadeler

belirleyici olmustur.

Stanislavski’'nin ~ “Sistem” oyunculugu olarak bilinen ydntem,
Amerika'da Actors Studio’da Lee Starsberg tarafindan “Method” oyunculugu

adi ile sinemaya uyarlanmigtir.

Stanislavski Sistemi’nin Amerika’daki en buyidk, en taninmig 6greticisi
ve “Sistem”in yeniden yorumlanmasiyla ilgilenen Strasberg, 6zellikle sinema
oyunculuguna uyarladigi “Method” oyunculugunda, Stanislavski’nin Fiziksel
Eylemler Yoéntemi'nde eylemin Ogeleri olarak siralanan asamalardan
bazilarini ¢ikararak, daha ¢ok U¢ kavrama odaklanmigtir. Bunlar: ‘cosku
bellegi’, ‘yerine gecme /giiya’, ‘6zel an’dir. Strasberg de tipki kendisinden
6nce oyunculuk Uzerine kuramsal g¢alismalar yapanlar gibi, oyuncunun
kendisinden bagka birisi ya da bir sey olma, canlandirdigi kisinin yasama
bicimine girme konusunda, canlandiran (oyuncu / gbsteren) ile canlandirilan
(rol kigisi / gbsterilen) arasindaki uyum ve uyumsuzluklar Gzerine
yogunlasmistir. Bu yogunlagsmada, Stanislavsk’'nin yéntem gelistirme
calismalarinda oldugu gibi duygu yoénelimli bir oyunculuk anlayisi
benimsemigtir. Ancak Strasberg, bir role gerceklik kazandirmak igin
Stanislavski’'nin yaklagimindan farkli bir sekilde, oyuncuyu rol Uzerine
calismadan, etkin hafiza kullanimi yoluyla, kendi Kkigisel anilarindan
yaralanarak canlandiracagl karakter icin gerekli ruh halini yakalamaya
ybneltir. Bunun icin Strasberg, cosku bellegi calismalarinda, oyuncunun bir
anisini duygusal ybdnden hatirlamasi yerine, benzer duygulari ve bu
duygularin yasandigi ortami hatirlamanin yeterli oldugunu savunur. Actors
Studio’da bu goéristni ispatlayici atélye calismalari yaptirir. Strasberg,
Stanislavski'nin “Sistem”inde 6zelikle vurguladigi verilmis sartlari kullanma ve

rolin analizini yaparak rol ile 6zdeslesme, ‘ben’ halini saglamaya yo6nelik
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anlayisini ise, bir oyuncunun rolin yasantisina girmek yerine, kendini
yasamayi roli yasantilandirmanin énliine gegirmek ydninde degistirmistir.
Cunkl Strasberg, bazi oyuncular igin kisisellestirmenin daha iyi bir yol
olacagina inanarak “Sistem”deki ‘sihirli eger’ yerine, ‘yerine gegme / glya’
kavramlari ile oyuncuya hayal gicl egzersizleri yaptirmistir. Strasberg’in
“Sistem”de ‘dikkat odaklanmasi’ olarak gegen kavramin yerine kullandigi
‘6zel an’, oyuncunun konsantrasyonuna yoOnelik egzersizlerle gerginligin
kontrol edilmesi ve varsa c¢ekingenliklerini provalarda gidermesi
amagclamaktadir.

Stanislavski'nin bagi sonu belli, kendi i¢inde tutarli olan ve bir sistem
halinde olusturdugu oyunculuk yénteminin Strasberg tarafindan, yoruma
ugramasiyla sinema oyunculugunun mantigina uygun bir yapi kazanan
“Metot’un varhgi, bu ¢calismanin kuramsal yapisinin belirlenmesini ve 6rnek
sinema oyunculugu c¢cézimlenmesi yapilmasina zemin saglamigtir. Ayrica,
calismada dogru bir kavramsal cercevenin belirlenmesinde etkin bir rol

oynamistir.

Dram sanatinin birbirine akraba olan alanlari birbirleriyle kesisme
egilimi gostermektedirler. Dramatik bir g0sterinin anlatim 0&geleri ele
alindiginda, her birinin dogasindan kaynaklanan, kendisinin saydigi 6zellikleri
oldugu gibi bazi 6gelerin de birbirinin ayni olduguna dikkat ¢ceken Eslin (1996:
10, 21), 6zellikle tiyatro ile sinemanin birbirine olan yakinliklarini, kuram ve
uygulamalarda 6zdes alanlarda c¢alistiklarini vurgular. Gergekten de, tiyatro
sahnesinden ya da sinema perdesinden seyirciye sunulan, yansitilan
imgelerde boyut-derinlik-mekan-zaman kullanimina iligkin farklihklar olsa da,
sahne ya da sinema perdesi kendi cerceveleri icinde varliklariyla anlam
dretmektedirler. Bu agidan bakildiginda, dramatik birer medya olarak tiyatro
sanatinin ve sinema sanatinin farkli tim o6zelliklerine uymasi gereken en
6nemli anlatim 6gesi/araci oyunculuktur. Dramatik medyalarin kullandigi
anlatim 6gelerinin incelenmesi s6z konusu oldugunda ise, dramatik

medyalarin (tiyatro, sinema, vb.) birbirinden farkhliklari, kendi 6zellikleri
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ortaya cikmaktadir. Calismada uygulanacak oyunculuk kurami ile sinema
oyunculugu c¢b6zimlemesi yapilacagindan, sinemanin kendi dogasindan
kaynaklanan, kendine 0zgu ybdntemlere ydnelmek dolayisiyla, sinema

oyunculugu kavramini ele almak geregi dogmustur.

Sahne oyuncusu ve sinema oyuncusu iki sekilde birbirinden ayrilir. ilk
fark kendi medyalarinin taleplerini kargilamak icin sahip olmalari gereken
niteliklerle ilgilidir. ikinci fark, sirasiyla teatral oyunlarda ve film hikayelerinde
ustlenmeleri gereken iglevlere dayanir (Kracauer, 1971: 93). Bu konuya
somut bir yaklagim getiren Bazin (1995: 85) de tiyatronun 6zelligi ile ilgili
olarak, oyuncu ve hareketin birbirinden ayrilmaz bir butiin olusturdugunu
hatirlatarak, sahnenin bu varliktan bagka bitin yanilsamalara agik oldugunu
aktarir. Oyuncu sahnede bulunmasa da ruhu ve sesiyle oradaki var olusunu
devam ettirmektedir. Sinema gergekligi ise, gercekligin her bigimini birbiriyle
uyumlu hale getirir. Tiyatroda insan ete kemige birlinmis haldedir. Canli
olarak karsinizda durmaktadir. Sinemada ise, onun yansimasi ile kargilasilr.
Sinemada tanima iglemi, gérintl araciligiyla gerceklesir. Benzer bigimde,
oyuncunun kendi performansinda hayat bulan dramatik bir deneyiminin
sunumunda Kkilit rol oynadidini belirten Blunt (1966: 14), oyuncu seyircinin
6ninde performansini sergilediginde tim tiyatronun canlanacagini ve
tiyatronun bu performansin ne anlama geldigini kavrayacagdini anlatir.
Dolayisiyla, dncelikli olarak bilinmesi gereken olgu, bu iki sanat dalinin farkh
psikolojik tarzin GrGnleri oldugudur. Her iki sanat ortaminda da oyuncunun

varliginin olaya kattigr anlam belirleyici olmaktadir.

Bu anlamda, tiyatro ve sinema oyuncusunun énine ¢ikan ana sorunu
homojen, canli, etkili bir karakter yaratmak olarak belirleyen Pudovkin (2004:
52), karmasik bir calisma yéntemi izleyen oyunculugun, sahne ¢alismasinda
oldugu gibi film calismasinda da gecerli ¢cikis noktasinin ayni oldugunu dikkat
¢eker: “Canlandinimasi gereken karakterin yerine gegcmek, onun amaci ve

dusinsel icerigiyle birlikte — sézcugin gercek anlaminda — iyice tanimak.”
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Bir oyuncunun &éncelikli fonksiyonunu, duygu ve dusinceleri seyirciye
iletmek olarak tanimlayan Barr (1982: 3) da, bu bilgi unutulmadigi taktirde,
sahne oyunculugu ve sinema oyunculugu arasindaki cok basit farki

anlamanin da kolay olacagini belirtir.

Sinematografinin insani  “parcalara” ayirma ve bu segmentleri
zamansal agidan ilerleyen bir dizi halinde siralama olanagi, bir insanin dis
gbrindslni, yazinda mUmkin olan, ama tiyatroda mumkin olmayan bir
anlatisal metne doénUstirdigint ifade eden Lotman (1986: 123-124),
oyuncunun mimikleri sahnedeki anlati tarzina uygun gizli olmayan anlati
tarzini temsil ederken, yénetmenin anlatisini daha ¢ok yazinsal anlatiya
uygun olarak kullandigini, “perdedeki insanin” bu go6rinisinin onu
“sahnedeki insan”dan ayirdigini, ¢ekimlerin bayGtiimesi ve surekliligiyle
dikkatlerin ayrintilara ¢ekilmesi ve bu ayrintilarin bu sekilde tiyatroda
yineleme olanagr olmayisinin filmsel gorintllere egretilemeli bir anlam
kazandirdigini anlatmaktadir. Sinemada oyuncunun bitanliGgindn  bu
ayrismasi ya da parcalara ayirma, oyuncunun rolindn insa edildigi
elementleri sagladigi parca parca davranisa karsilik gelmektedir. Bunu
Pudovkin (1949: 109), su cumlelerle agiklamaktadir: “Sinema oyuncusu,
calismasindaki kesintisiz eylem gelisiminin bilincinden mahrum birakilir.
Belirgin bir tam imajin yaratilmasinin bir sonucu olarak, ¢alismasinin birbirini
izleyen bélimleri arasindaki organik baglanti, onun igin degildir. Oyucunun
tim imaji, yénetmenin kurgusunun sonucunda sadece perdede bir gelecek
g6rintUsi olarak anlasiimalidir.”

Buraya kadar aktarilan sahne ve sinema oyunculuguna iligkin bilgiler,
ayni zamanda sinema oyunculugu kavraminin igerigini belirlemekte, sinema

oyunculugunu farkli kilan ézellikleri ortaya ¢ikarmaktadir.

Sinema oyunculugunu essiz, kendine 6zgU bir sanat olarak niteleyerek
sahne ve sessiz sinema gecmisinden tamamen ayri bir sanat olarak

dusindlmesi gerektigini vurgulayan Lee R. Bobker (1974: 157 — 160), “Acting
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For Film” yazisinda sinema oyunculugunun essizligine katkida bulunan bes
temel Ozelligi su baslklarda siralamaktadir: 1. Oyuncunun seyirciden
ayrilmasi, 2. Kamera ve oyuncu Uzerindeki etkisi, 3. Sekanstan bagimsiz
performans, 4. Klcuk, ayri birimlerde performans, 5. Performansin kurgu ile

yeniden insasli. Sirasiyla agiklamak gerekirse;

1. Oyuncunun seyirciden ayrilmasi: Tim gdsteri sanatlarinda oyuncu
ve seyirci birbirlerine temeldir. Sahne oyuncusu seyirciden hayat alir ve
kendisiyle canh seyircisi arasinda ne olduguna gdre performansini sergiler.
Ancak, sinema oyuncuyu seyirciden ayirir ve oyunculuga tamamen farkh bir
yaklasim gerektirir. Her oyuncu, biriyle ya da bir seyle iliski kurmak zorunda
oldugu icin sinema oyucusunun iki temel segenegi vardir. Ya zihnine bir
izleyici gorintast yerlestirir ve ona ulasir ya da tamamen oyuncu
arkadaglariyla ve oynadigi karakterle iligki kurabilir. ikinci durumda, bir
oyuncu olarak kimligini birakir ve kamera kayda basladiginda oynadigi
karakter olur. Oyuncu ikinci yaklasimi secerse film, sahnede oldugundan
daha yUksek seviyede gergeklik gerektirdigi icin, degerli bir sinema oyuncusu
olur. Sinema oyuncusu seyirciden yapay engellerle ayrilir; perde, filmin
kendisi ve lens (kameranin objektifi). Oyuncu, bu engellerin étesine ulagsmal
ve seyirci ile bir iletisim duygusunu aktarmali/yansitmalidir. Bu 6zel yetenege
sahip olan oyuncu, bir film sanatcisi olarak basarih olacaktir. Gunka,
sinemanin seyirci ile iliskisi tiyatrodan farkl da olsa, sinemada anlamin

yaratiimasinda seyirci olmazsa olmaz bir olgudur.

Erdogan’in (1993: 11) ifadesiyle bir film, onu izleyenden bagimsiz
olarak ¢6zimlenemez. Herhangi bir anlam sistemi, onu alimlayandan
bagimsiz olarak anlamli degildir. Anlam bir Gran degil, Gretimdir ve Uretimin
gercek dogasi, ancak alimlayan sistemin bir pargasi olarak gérulebildiginde
anlagilabilir. Bu nedenle, fiziksel olarak ayri olma ya da engellerin varligi,
sinema ile seyircisi arasindaki etkilesimsel iligkiyi yok etmez. Aksine, sinema
sanatinin varlik nedeni seyircidir ve sinemanin varolabilmesi filmlerin

izlenmesine bagldir. Bu anlamda, tiyatro ve seyirci iliskisinin bir baska
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boyutu sinema igin de s6z konusudur. Esslin (1991: 34) de sinemada
oyuncularin seyircilere tiyatrodakinden daha yakin olduklarina dikkat gekerek
yakin c¢ekimlerde gercek hayatta olduklarindan daha iri gértndUklerini

vurgular.

2. Kamera ve oyuncu Uzerindeki etkisi: Sinema oyunculugunu essiz
yapan en belirgin unsur kameradir. Tiyatroda seyirci tUm sahneyi sabit ve
astin bir noktadan gérar. Filmde, seyirciye portrelenen karakteri gérebilecedi
cesitli goruntdler verilir: Oyuncu icin gizlenecek bir yer yoktur. Kamera
oyuncunun her tarafinda; uzakta veya c¢ok yakininda olabilir. Yanlis bir
hareket, yapmacik bir jest, inangsiz, ikna edici olmayan ya da karaktere
yabanci bir s6z ve illizyon yok olur. Kamera yas! ortaya ¢ikarabilir ve kusur
Uzerine acimasiz bir 1sik dusurebilir. Oyuncuyu blyUk bir sanat¢l ya da
siradan bir oyuncu olarak ortaya koyabilir. Kameranin ne yapabilecegini bilen
bir oyuncu, bir sinema oyuncusu olmaya dogru ilk adimi atmistir. Kamera
blyutilmas bir gercegi yansitabildigi icin oyuncu “oynamaya” hi¢c de ihtiyac
duymaz. Caresizlik icinde dokilmis kiclk bir gz damlasi, kameranin
gbzinden, oyuncunun sahneye ait bir araya getirmek zorunda oldugu tim
duygusalliklardan daha hareketli, etkili bir izlenim olusturur. Bu yUzden
oyuncu, oynarken seyirciden ayrildigi ve seyirciye karanlik bir odanin
sonundaki perdede sadece iki boyutlu bir figlr olarak déndiagi gercegini
kabul etmelidir. Bunu basarmak icin oyuncu ‘olmal’’, oynamamali, ve her

kelimede, jestte ve ifadede gercegdi yansitmalidir.

3. Sekanstan bagimsiz performans: Gogu film butce ve yer taleplerini
kargilamak igin sekanstan bagimsiz c¢ekilir. Teknisyenler ve ekipmanlar bir
filmde oyunculardan sayica fazla oldugundan, filmin yapimi igcin gereken
cekim programi, en etkili ve ekonomik metotla yuritmek Uzere tasarlanir.
Genel olarak, ayni sette gecen sahneler senaryodaki yerlerine bakilmaksizin
ayni zamanda cekilirler. Ornegin bir film, Hong Kong'da gegen bazi sahneleri
iceriyorsa tim dis mekanda gecen sahneler, yapim ekibi stiidyo sahneleri

icin Hollywood’a dénmeden 6nce ¢ekilecektir. Tiyatroda, bir sahne oyuncusu
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rolini kronolojik ya da dogrusal (lineer) bir sirayla oynarken, sinema
oyuncusu genelde tamamen sekanstan bagdimsiz kig¢ik bélimlerde (small
segments) oynar. Ancak, oyuncu ‘karakter’ olmugsa, filmin bélimlerinin hangi
sirayla gekildigi hi¢ fark etmez. Oyuncu sahneleri sirasiyla oynayabilir, ¢linki

o karakterdir. O yapar gibi gériinmek zorunda degildir.

4. Klglk, ayri birimlerde performans: Sahnede oyuncu, bir iki saatlik
zaman zarfinda bdtin rolinU yaratabilir. Ara verme kesintilerinin diginda
sahne oyuncusu rolind sireklik ve kronolojik olarak gelistirebilir. Oysa
sinema oyuncusu, kuguk, ayri zaman birimlerinde ¢alismahdir - gekimler ve
sahneler genelde sadece birka¢ dakika uzunlugundadir. Kamera galistiginda
aninda canlanmali ve rolin0 belirli bir zaman igin strddrmelidir. Sonra tutarli
ve ikna edici bir performansi korumak icin, o ani defalarca yeniden yaratmak
icin hazir olmalidir. Sinema oyuncusu, sanatini uzun gecikmeler ve aralar
boyunca sdrdirmeli ve beslemelidir. Gecikmeler, kesilmeler ya da ara
vermeler, sinema oyuncusu Uzerine 6zel beklentiler yikler. Oyuncu, bir anda
oynadidi karakteri zihninde uyandirabilmelidir. Eger sinema oyuncusu bu
tepki gosterebilecektir. René Clair, “Sinema oyunculari, rollerini oyunculuk
sUrecinde otomize etmek zorunda olduklarindan, sinema oyunculari igin

kendiliginden olma her seydir’ g6zlemini yapar (aktaran Kracauer, 1971: 95).

5. Performansin kurgu ile yeniden ingasi: Sinema oyuncusu, film
¢cekimi sirasinda, performansinin daha sonraki bir zamanda yeniden
degerlendirileceginin ve belki de yeniden inga edileceginin farkinda olmalidir.
Sahne oyuncusu, her aksam tam performansini sergiler. Tiyatrodan
ayrildiginda performans bitmigtir ve performansinin guct ve zayifliklari
gecmise mal olmustur. Oysa, sinema oyuncusu g¢ekim sirasinda tam bir
performans vermez. Son performans, kamera karsisinda sergilenen orijinal
performansin parca ve kisimlariyla kurgu odasinda vyaratilir. Detaylar
eklenebilir ya da c¢ikarilabilir. Diyalog, ifadeler ve hareket, orijinal olarak

sergilendiklerinden c¢ok daha farkli bir sirayla kullanilabilir. Sahneden



27

sahneye ve c¢ekimden gekime tutarlilhk icin ¢cabalamasina ragmen, sinema
oyuncusu ayrica bilir ki, eger bir sahnedeki belirli bir bélimin oyunculuk
performasindan memnun degdilse, daha sonra yapilacak detay c¢ekimler
(close-up shootings) eklenebilir, basarili olmayan sahne ya da cekimler
cikarilabilir. Dolayisiyla, o bolimiU geligtirmek, dizeltmek icin bir sansi
olacaktir. Boylece, filmin kurgulanmig son hali tamamen ikna edici ve tutarli
bir performansi ortaya ¢ikaracaktir.

Sinema oyucululugunun 6zellikleri, farkli yanlari ne kadar belirlenmeye
calisilsa da, yukarida gegcen Pudovki’'nin sézlerinden; oyunculugun karmasik
bir calisma gerektirdigi bilgisi hatirlanacak olursa, bu karmasik calisma
sUrecini, buylk o6lgctide nesnel ve 6znel etkenlerin kosullandirdigi sonucu
cilkmaktadir. O halde yine Pudovkin’in (2004: 56-57) ifadesiyle, nesnel
planlanmig bir karakterin karmasikhdi ile oyuncunun canli, bireyselliginin ve
kUltarinin tOm zenginligi arasinda somut bir iligki kurulmasini amaclayan
¢alisma sulrecini, oyuncunun roline tam anlamiyla hakim olmasini saglayan
bir stire¢c diye gérmek mumkindir. Bu agidan bakildiginda, oyuncunun kendi
kisiligi ile canlandirdidi karakter arasinda tipki Stanislavski’nin “sistem”inde
surekli altin ¢izdigi organik yapi-uyum olmasi gerektigi bilgisi karsimiza ¢ikar.
Bu uyum, yine Stanislavski'nin (zerinde durdugu, gercekci bir karakter
yaratmak icin gereken ilk kogsuldur. Bir rollin organik baglami ve birligi ile ilgili
her sey oyundaki tim bilesenlerin organik uyumu ve birligi igin gegerlidir. Bu
nedenle, Stanislavski’'nin (2002: 390), oyuncuya O&nerdigi formul, hatta
“Sistem”inin sirri; oyuncunun araliksiz sdren bir olguyu arayip bulmasi ve her
yaratici eylemi sonuna kadar gétirmesi de, rolline bigim vermesi bakimindan
6nemli bir 6ge yerine gegmektedir. Clnku Stanislavski'ye gbre, amacin
niteligi sonucu belirleyen bir etmendir ve oyuncu, i¢ yaratici davranigin bitin
6gelerini insanogluna iligkin etkinlik sinirina kadar gétarirse, i¢ yasayiginin
gercekligini de hisseder. Bu anlamda, oyuncunun canlandiracag: karakterle
kurmasi gereken kisisel bagl duyumsamasi streci Pudovkin’in belirttigi gibi
hangi sanat bi¢ciminde olursa olsun, her yaratici edim igin kaginilmaz bir
yasalliktir.
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Oyuncunun nihai yokimlulagu izleyiciye karsidir. Bu ylizden oyuncu,
sadece oynamamali, ayni zamanda iletisim kurmalidir diyen Barr (1982: 18),
oyunculugun tanimini séyle yapar; “Oyunculuk hayal edilmis - yaratiimig
sartlarda, fikirleri ve duygulari izleyiciye iletmek icin, karakter ve gevresine
tarzsal olarak sadik, hayal glcine dayanan - yaratici ve dinamik bir tavirla

dirtilere cevap vermektir.”

Oyuncu, tiyatro sahnesinde ya da sinema perdesinde de olsa sonucta,
insanin gdstergesi olan gercek bir insandir ve gergek bir insan olarak her
seyden dnce, kendi kisiligine ait dzellikleri olan bir insandir. Oyuncu olarak
kendisini bilingli bir yolla hem ruhsal hem de gbévdesel olarak canlandiracagi
karaktere uyarlar ve rol Kkisisi durumuna gecger. Iste oyuncunun
canlandiracagi - hayali - karakterin gbéstergesi durumuna gegmesine karsin,
kendisinin gergek bir insan olmasi durumunun da oyunculugu ile birlikte
surekli algilaniyor olmasiyla, oyuncuya temsil ettikleriyle anlamlar ytklenir.
Dolayisiyla, tiyatro oyununda ya da sinema filminde oynayan bir oyuncu,
seyircinin hafizasinda iz birakan bir éykadur. Esslin (1996: 48) bu durumu,
oyuncunun kendi gercek kisiligi ile hayali karakterin ikonik gbstergesi olarak
hareket eden Kkigiligi arasindaki gerilim olarak tanimlamaktadir. Antik
Yunan’dan baslayarak oyunculuga iligkin kuramsal caligmalarin énemli
6lgtide bu gerilim Uzerine temellendirildigini de hatirlatan Esslin, seyircinin
blyldk bir bolimandn, hayali karakterlerin ne anlama geldigini algilamaktan
¢ok, belli oyunculari gérmek igin tiyatroya ve sinemaya gittigini, tiyatro,
sinema ve televizyon ekonomisinin ‘yildiz’ oyuncunun ¢ekim glcU dikkate

alinarak bu gergek tzerine kuruldugunu vurgulamaktadir.

Benzer yaklasimla Sennett (1996: 358) de “Star Sistemi’nin, Un ile
Unsuzlik arasindaki mesafeyi en Ust dizeye ¢ikaracak karlara dayandigini,
oyle ki, insanlar karsilarinda meshur bir kisi géremeyince bir gbsteriyi izleme
arzularini da vyitirdiklerini ifade etmektedir. Tipki sahnede inandirici olanla
gunlik yasamda inandirici olan arasinda kurulan bag gibi, Star Sistemi’nin

temel ilkesinde de sanatsal gosterinin ‘merkezinde’ seyircinin o gosteriyi
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izleme istedi ile sanatginin gbhreti arasinda dogrudan bir bag kurulmaktadir.
Bu bilgiyi tamamlayici bir yaklagimla Lotman (1986: 130), 6zellikle sinemada
bir oyuncunun c¢evresinde yaratilan sdylencenin canlandirdigi kisiden daha
az reel olmadigina dikkat cekerek sinema oyuncusunun; belirli bir roll
canlandiran oyuncu ve bir s@ylence olmak Uzere iki kigiliginden s6z eder. Bu
acidan bakildiginda, Buker'in (2003: 159 - 160) ifadesiyle bir 6n kosul olarak
icinden c¢iktigr toplumu g6z 6nine almadan bir yildizi ele almak mumkin
degildir. ClUnkl sonucta, yildizlar toplumun hayallerinin ve beklentilerinin
yansimalaridir. Raymond Durgnat'in  “Bir ulusun tarihi sinema yildizlar ile
yazilabilir’ ifadesini Dyer'den; “Erkeklerin ve kadinlarin fantezilerinin kanallari
ve degisen modanin barometresi olarak kadinlar, erkeklerden ¢ok daha
6nemli bir rol oynarlar. Filmlerdeki kadinlar yakin gecmis ile yakin gelecegi
birbirine baglayan c¢ift tarafli aynalar gibi, kadinlarin toplumdaki rollerini
yansitmis, strdirmis ve bazi bakimlardan yenilikler sunmustur” cimlelerini
Molly Haskel'dan alintilayarak aktaran Buiker, yildiz olgusunun kendisini
evrensel bulmaktadir. Ancak Turkiye’de, bir sinema oyuncusunun ‘yildiz’a
doéndsmesini tlkenin 6zgul kosullarina bagl bir gerceklik olarak gérmektedir.
Bunun yani sira Buker, kugkusuz Tirkiye'de de film yildizlarina deger
verilmesinin  nedenlerini  diger kultGrlerden farkli  olmadigini; onlarin
izleyicilere kendileri ile 6zdeslesme olanagi sunarak dolayli da olsa bir zevk
tattirdiklarini belirtmektedir. Dolayisiyla, Turkiye'de yildiz olgusuna 6zgu tlke
kosullarinin, ancak 1960l  yillarin  6zel kosullari  dUsundlerek

degerlendirilebilecegine vurgu yapmaktadir.

1960’ll yillarda Tarkiye’nin i¢inde bulundugu siyasi ve sosyal ortamin
yarattigi 6zdeslesme ile sinema ortami arasinda kosutluk kuran Buker ve
Uluyagci (1993: 24 - 25), 1960’lardan itibaren Tarkiye’de bir kitle kaltGrinin
olusumundan s6z edilebilecegini ve Ulkenin bu genel kosularina uygun olarak
1960’larda Turkiye’de yildiz yagmuru yasandigini belirtmektedirler. Bu
yillarda, sinemanin kitlesellesmesiyle melodramlarin etkisi artmistir. Ozellikle
doéndsim hikayeleri anlatan ve bu hikayeleri bir agk ile yapilandiran

melodramlar, ‘yildiz sistemi’ ile paralellik gdstermektedir. 1960’larda Turk
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halkinin sinemada 6zdeslesebilecegi dérdl de basa yarisan kadin yildiz
adaylar: Turkan Soray, Hilya Kogyigit, Fatma Girik, Filiz Akin’dir. Bu dort
kadin yildiz adayin dérdindn kisilikleri icin de farkli sosyal ve kulturel
varsayimlar ve beklentiler ingsa edilmektedir. Her biri karakteristik degerleri,
Ozellikleri ya da temsilcisi olarak belirlendikleri / anlasildiklari sosyal gruplar
kisilestirmeye calisirlar. Dolayisiyla, bu anlayisin bir fonksiyonu olan
melodramatik oyunculuk belirgin bir bicimde ortaya ¢ikar. Gledhill (1991: 219),
melodramatik oyunculugun gelenegdinde, i¢sel duygularin nesnelesmesinin
6neminden ve kigisel bir duygunun genele 6zgu bir gest ile birlestiriimesinden
s6z etmektedir. Bu anlamda, melodramlardaki oyunculuk, sadece bir anlatici
fonksiyonu ve sosyal bir konumun canlandirilmasi yoluyla degil, ayni

zamanda sekillendirilmis oyunculuk performansiyla da tanimlanmaktadir.

VARSAYIMLAR

1. Turk sinemasinda 1960 - 1970 yillar arasinda gecerli olan
oyunculuk anlayigi abartili, yapmacik, susli ve tekdtzedir.

2. Turk Sinemasinda gergekgi-dogalci oyunculuk bilingli olarak
denenmisgtir.

3. Sinema oyunculugu c¢ézimlemesinde ve degerlendiriimesinde,
sinema dilinin anlatim 6geleri tamamlayici ve belirleyicidir.

4. Yildiz oyuncular, oyunculuklariyla metne / filme katki saglarlar.

KAPSAM VE SINIRLILIKLAR

Calismanin kapsamini; bir oyunculuk yéntemine dayanarak Turk
Sinemasi’'nda belli bir dénemde sergilenen oyunculukta, oyunculugun
dogasini belirleyen &gelerin ¢ézimlenmesi olusturmaktadir. Bu amagla,
calismada ¢6zimlemeye temel olan bir oyunculuk yéntemi ve bu yéntemin
sinemaya uyarlanmig ilk 6rnegi ¢alismanin kuramsal temelini olusturmasi

bakimindan ayrintili olarak incelenmisgtir.
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Oyunculuk tarihine bakildiginda, ¢aglar boyunca oyunculukla ilgili pek
¢ok yéntem, model dnerildigi ya da yéntem 6ncesi denilebilecek ¢alismalar
yapildigr gorilmektedir. Bu calisma, oyunculuk ydntemlerinin ilki olan
Stanislavski’'nin “Sistem” ve Strasberg’in “Metot” oyunculugu ydntemleriyle
sinirlidir.  Diger oyunculuk yéntemleri calisma disinda birakilmistir.
Calismada, Stanislavski'nin “Sistem” ve Strasberg’in “Metot” oyunculugu
ybntemlerinde savunulan ‘gergcekci - dogalci oyunculuk’ anlayisina uygun
olarak bu tez calismasi icin “Oyunculugun Dogasi” adli bir model Gretilmistir.

Calismada, “Oyunculugun Dogasl” adli model ile yapilacak
¢6zimleme, temel olarak oyuncunun belirlenen sahnelerde, belli bir duyguyu
ifade ettigi oyunculuguna odaklaniimigtir. G6zimlemede filmin konusu ve
icerigine iliskin baglam ¢6zimlemenin diginda tutulmustur. Ancak bu durum,
oyunculugu filmden tamamen bagimsiz algilandigr anlamina gelmemelidir.
Calismada, dncelikle oyuncunun canlandiracagi karakterin kisiligine girmede,
‘0’ olmada oyunculugun dogasini belirleyen 6geleri derin g6zlem yoluyla

gbérmeye yogunlasiimistir.

Bu tez calismasi, temelde, Tirk Sinemasi’nda 1960 - 1970 yillari
arasinda yapimi gerceklestirilen melodram tirindeki filmlerde oynayan dért
kadin yildiz oyuncu (Turkan Soray, Hilya Kogyigit, Fatma Girik, Filiz Akin) ile
bir erkek yildizin (Goksel Arsoy) oyunculuklarinin ¢é6zimlenmesi ile sinirlidir.
Bu ¢b6ziimleme, s6z konusu oyuncularin kadin/erkek ilk tanigsma sahneleri ile
ask/sevginin ilan edildigi sahnelerdeki oyunculuklarinin ¢ézimlenmesi ile
sinirlidir. Filmlerde ayrica, erkek yildiz oyuncu Goksel Arsoy’un, degisik
rollerde, degisik rol arkadaslari ile oynadiginda, oyunculugunda bir degisiklik
olup olmadigina da bakilacaktir.

Galismada Tark Sinemasi’nda 1960 - 1970 arasi dénemin, melodram
filmlerin, dort kadin - bir erkek yildiz oyuncunun ve ilk tanigma — agk/ sevginin
ilan edilisi sahnelerindeki oyunculugun ¢ézimlenmesinin secilme nedenleri

sunlardir:
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Galismanin 1960 — 1970 yillari arasi ile sinirlandiriimasinin nedeni,
melodram filmlerinin hem genel olarak hem de bu dénemde Turk Sinemasi
icinde kapladigi alanin buyukligtdir. Buna bagh olarak Tirk Sinemasi’nda
melodram gecerli tlr olarak kabul edilmektedir. Melodramlarin etkisinin
yogun oldug@u vyillar, Tark halkinin en ¢cok sinemaya gittigi dénem olan 1960’li
yillardir. Abisel'in (1994: 98) ifadesiyle Tirk Sinemasr’'nin “en parlak”
dénemidir. Bu dénemde, agk dykuleri anlatan melodramlar, hem yeni yildizlar
yaratmis hem de yarattigi yildizlarla seyirci Gzerindeki etkisini arttirmigtir.
Dolayisiyla bu dénem, ayni zamanda Turk Sinemasi’nda yildiz olgusunun da
belirginlestigi ve ‘yildiz’ statlisiine girmeyen bir oyuncunun bas rolde
oynayamayacagl bir dénem olmustur. Calismada yildiz kadinlar olarak
Tarkan Soray, Hilya Kogyigit, Fatma Girik, Filiz Akin'in ve erkek yildiz
Goksel Arsoy’un secilmesinde ise, dért kadin oyuncunun da 1960’h yillarda
sinemada taninmalari ve tipleri, karakteristik 6zellikleriyle her birisinin ikizi
durumunda algilanan ve daha gucli olan ‘yildiz imgesi’ ile Tark halkinin
ahlaki ve ideolojik kodlari benimsemesinde prototip olarak tanimlanmalari
sonucu giderek melodramlarin ikonu olmalari (Tarkan Soray “sultan, sevda
amac!”; Hulya Kogyigit, “muallime hanim, kentsoylu kadin”; Fatma Girik,
“rahat tavirli mahalle kiz1”, Filiz Akin, “Avrupali, modern, kolejli, romantik”);
benzer bicimde ayni dénemde yer alan erkek oyuncular arasinda ise sadece
Goksel Arsoy’un “altin gocuk” imgesi ile éne ¢ikmasi, melodramlarda énem
verilen duygusal, yumusak, romantik ask sahnelerinde dért kadin yildiz
oyuncu ile oynamasi ve romantik bir erkek imgesi vermesi belirleyici olmustur.
Ayrica, melodramlarin temel niteligi ask hikayelerini konu edinmeleri oldugu
ve calismada, askin/sevginin ilan edilisi sahnelerine bakilacagl icin de
melodramlar segilmistir. Adanirin (1996: 12) ifade ettigi gibi Tirkiye'de
uretilen binlerce filme hakim olan duygular, melodramlari yaratan duygulardir.
Dolayisiyla, melodramlarda olusturulan duygusal evren ve buna bagh olarak
oyunculuk, Tdrk Sinemasi icin geleneksel bir hal almis, daha sonraki yillarda
6nemli 6lcide oyunculuk anlayisinda belirleyici olmustur. Bu nedenle, dénem

olarak 1960 - 1970 arasi yillar, sonraki yilar icin bir zemin olusturmasi ve
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miras birakmasi nedeniyle, ayrica eskiyi anlamadan yeniyi belirlemenin

dogru olmayacagi disincesiyle bu belirleme yapilimistir.

Egitimi, gelir dlzeyi, sosyal durumu ne olursa olsun bir insanin
askini/sevgisini icgudusel olarak ifade etmesinin bicimi oldukg¢a insanidir ve
hemen herkes igin egittir. Duygularin ylze yansidigi, i¢ aksiyonun yUkseldigi
bu sahnelerde, ifadelerdeki hatalarin (yapay-abartili) rahat anlagilabilmesi ve
ayiklanabilmesi durumu, bu duygunun gercekgi, dogal oynanmasini gerekli
kilmaktadir. Ayrica, duygusal yogunlugun yuksek oldugu ask sahnelerinde
dogal olmak, rolin ruhunu yasamak ve devam ettirebilmenin zorlugu

nedeniyle bu sahneler ¢bzimlenmek Uzere segilmistir.

Bu tez calismasi, 1960 - 1970 yillari arasinda yapimi gerceklestirilmis
ve yukarida anlatilan nedenlerle secilmis, dért kadin yildiz oyuncunun -
Tirkan Soray, Hulya Kogyigit, Fatma Girik, Filiz Akin - her birisinin galismada
belirlenen erkek yildiz oyuncu Goksel Arsoy ile ayri ayri oynadigi dért film ile

sinirlandiriimistir.

Bu calismada, belirlenen sahneleri ¢dzimlemek Uzere tezin danigsmani

ile birlikte segilen filmlerin yil siralamasina gore kunyeleri séyledir:

“Akasyalar Acarken” - 1962, Yénetmen: Memduh Un
Oyuncular: Filiz Akin, Goksel Arsoy

“Klglik Beyefendi” — 1962, Yonetmen: Tirker Inanoglu
Oyuncular: Fatma Girik, Goksel Arsoy

“Kizgin Delikanlh” — 1964, Yénetmen: Ertem Goéreg

Oyuncular: Tarkan Soray, Goéksel Arsoy

“Yildizlarin Altinda” — 1965, Yénetmen: Ulki Erakalin
Oyuncular: Hulya Kogyigit, Goksel Arsoy
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VERi TOPLAMA TEKNIGi

Bu calisma kapsaminda, 6ncelikle oyunculuk konusuyla ilgili kitap,
akademik calismalar, dergi ve elektronik ortamda (internet) literatir taramasi
gerceklestiriimistir. Ayrica, bu alanda calisan akademisyen, oyuncu ve
ybnetmenlerle yiz ylze goérlismeler yapilmistir. Calismada, oyunculugun
tarihsel kokenleri, oyunculugun sanat olarak kabul edilmesinde gecirdigi
strec ve oyunculuk alanindaki yéntem calismalari, bu alandaki Turkce ve
ingilizce kaynaklara dayali olarak, Tirkiye'de ve yurtdiginda (Turkiye’de Milli
Kitiphane, Yiksek Ogretim Kurumu Kitiiphanesi, Bilkent, Beykent, Gazi,
Universitesi  Kiitiphaneleri ile ABD’de Michigan State University ve
ingiltere’de Liverpool Hope University kitiiphaneleri) yapilan taramalar ve

incelemeler sonucu elde edilmistir.

Calisma kapsamina giren déneme iligkin filmlerle ilgili ayrintili bir arsiv
taramasi yapilmistir. Bu tarama sonucunda doért kadin yildiz ile dénemin
erkek yildizlarinin oynadigi filmlerin listelerinden ¢alismada belirlenen erkek
yildiz Goksel Arsoy’un doért kadin yildiz ile oynadigi filmler tek tek tespit
edilmistir. Daha sonra, bu filmler arasindan yil kaygisi nedeniyle s6z konusu
yillarda c¢ekilen ve tlr olarak agk/sevginin ilan edildigi sahneler iceren
melodram filmler olmasi g6z 6ninde bulundurularak Akasyalar Acarken-
1962, Kiglk Beyefendi-1962, Kizgin Delikanli-1964, Yildizlarin Altinda-1965

adh filmler secilmigtir.

Galismada, 1960 - 1970 yillari arasi ¢ekilmis oyunculuk ¢6zimlemesi
yapiimak Gzere segilen filmler (Akasyalar Acarken, Klglk Beyefendi, Kizgin
Delikanli, Yildizlarin Altinda ), Kaltar Bakanhgr film arsivi, tez danismani Prof.
Dr. Secil Buker'in kendi film arsivi, Goksel Arsoy’a ait film yapim sirketi ve

Tirker inanoglu — TURVAK arsivinden temin edilmistir.

Galismada ¢ozimlemesi yapilan filmlerin her biri, énce bastan sona
kesintisiz iki kez, bir kez de yer yer duraklamalarla izlenerek Ozetleri
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cikariimistir. Daha sonra, filmlerde yer alan ilk tanisma - asgk/sevginin ilani
sahneleri tespit edilmek Uzere birka¢ kez daha ayrintili olarak izlenmigtir. Bu
sahnelerin bagl ve sonunu da igine alan bolimler, elektronik ortamda (DVD
Media Player programinda) sureleri belirlenerek tekrar tekrar defalarca
izlenmig, derin gbzlem yapiimaya calisiimistir. Filmlerde bu sahnelerde
sergilenen oyunculuklarin yéntem kisminda ayrintili bir bicimde aciklanan

“Oyunculugun Dogas!” adll modele gore ¢bézumlemesi yapilmistir.



1. BOLUM

OYUNCULUK KURAMI

1. 1. Oyunculuk Sanatinin Kuramsal Temelleri

Tiyatronun en temel iki temel 6gesinden, sinemanin da anlatim
6gelerinden biri olan oyunculugun, tarihsel streg icindeki gelisimi ve bir sanat
olarak algilanmasi bilgisi, g6sterim sanatlarinin baginda gelen tiyatroda ve
daha sonra da sinemada oyunculugun cgesitli dénemlerdeki gelisiminin daha
iyi anlagiimasini saglayamaktadir.

Bilindigi gibi, insanlar duygu ve distncelerini dnce gbstererek cesitli
hareketlerle, daha sonra sesle ve giderek s6zli anlatim yoluna basvurarak
anlatma asamalarindan gecmiglerdir. Bu anlamda, insanin dogasinda var
olan en o&nemli sezgilerden birisi gUphesiz taklittir. Aristoteles (2001:
16/1448b) de benzer bicimde, sanati insan dogasindan temellenen iki
nedene baglayarak agiklarken, bunlardan birisinin taklit ictepisi oldugunu ve
insanlarda dogustan varoldugunu belirtmis, insanlarin  butin  6teki
yaratiklardan 6zellikle taklit etmeye olagandsti yetili olmalariyla ayrildiklarini
ve ilk bilgilerini taklit yoluyla elde ettiklerini, ikinci olarak da, butin taklit
artnleri karsisinda duyulan hoslanma duygusunun insan igin karakteristik

oldugunu vurgulamisgtir.

Anlam bakimindan zengin bir islevi yUklenen oyunun kdltirden daha
eski oldugunu sdéyleyen Huizinga (1995:16-20) da, oyunculugun bir sanat
olarak var olmasindan c¢ok ©&nce, oyunculuk sezgisinin var oldugunu
belirterek oyunun kiltirdn iginde, bizzat kiltirden énce var olan, kilttre eslik
eden ve dolayisiyla, kiltdrin kaynaginin da oynayan insan (homo Iludens)
oldugunu vurgular. Oyunu bicim acisindan kisaca 6zgur, "kurmaca” ve
olagan hayatin disinda yer aldigi hissedilen, ama yine de oyuncuyu tamamen

6zlmleme yetenegine sahip bir eylem olarak tanimlar. Oyunun, her tir maddi
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cikar ve yarardan arinmig bir eylem oldugunu belirten Huizinga (1995: 31,48),
iki ayri taniminda oyunu; “... bu eylem; 6zellikle sinirlandiriimis bir zaman ve
mekanda tamamlanmakta, belirli kurallara uygun olarak, dizen iginde
cereyan etmekte ve kendilerini gonulli olarak bir esrar havasiyla gevreleyen
veya alisiimis dinyaya yabanci olduklarini kilik degistirerek vurgulayan grup
iliskilerini dogurmaktadir” ve “Oyun, &6zgurce razi olunan, ama tamamen
emredici kurallara uygun olarak belirli zaman ve mekan sinirlari iginde
gerceklestirilen, bizatihi bir amaca sahip olan, bir gerilim ve seving duygusu
ile ‘alisilmig hayat’ tan ‘bagka tirli olmak’ bilincinin eglik ettigi, iradi bir eylem
veya faaliyettir” seklinde tanimlar.

Oyunun iglevini esas olarak iki yonlu goérdugunt sdyleyen Huizinga
(1995:31); “Oyun, bir sey icin micadeledir veya bir seyin temsilidir... bu iki
islev, oyunun bir sey igcin micadeleyi “temsil” etmesi veya bir seyi en iyi
temsil edecek olan micadele olmasi anlaminda i¢ igce girebilir. Temsil etmek,
etimolojik olarak bir seyin goérilmesini saglamak kadar gugli bir anlama
sahiptir. Bu iglem, seyircilerin gozleri 6nine yerlestirilen dogal bir verinin

go6rulmesine indirgenebilir’ der.

Oyunculuk sanati ortaya cikmadan 6nce, oyuncunun U¢ Onemli
asamadan gectigini belirten Nutku (1995: 21) da, bunlar sirasiyla “igcgtdisel
oyuncu”, “rahip oyuncu” (blylcd, saman, rahip), “ozan oyuncu” olarak

tanimlamaktadir.

Tarihte ilk profesyonel oyuncunun i.0. 534 yilinda sahneye ¢ikan hem
metin yazari hem oyunculuk yapan lkrayll Thespis oldugunu belirten
tarincilere gore lkrayli Thespis, Avrupa tiyatrosunun da ilk profesyonel
oyuncusudur. Thespis de bir ozan oyuncudur. Ozgii (1981: 14-15) ve Nutku
(1995: 23-27), Thespis'in ayni zamanda ddéneminin oyun yazari, yénetmeni,

oyuncusu ve yapimcisi oldugunu da aktarmaktadir.
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Yunan uygarliginin basarisi, felsefeye, siyasal yagsama yaklagimindaki
aragtirici ve sorgulayici tavrinin yani sira, Ozellikle sanat ve edebiyat
alaninda da ilk cagda bagka hicbir halkin géstermemis oldugu bir yaraticiliga
sahip olmasina baglanmaktadir. Bu anlamda, Antik Cag Yunan kdltira ve
sanatinda gunimuzde de gegerli olan tragedya, komedya, lirik siir gibi tirler
hep bu dénemde ortaya ¢cikmig ve temelleri de bu dénemde atilarak batin bir

Bati kdltGrd icin model olusturmusglardir.

Klasik 6ncesi dénemde ritlelden ayrilmayan Yunan edebiyatinda
Klasik Dénem, Aiskhylos’un tragedyalariyla baslar. Daha sonra Sophokles’in
insan merkezli tragedyalari ve ardindan Euripides’in tanrisal akilciligin
sorgulandigi tragedyalan gelir. Komedyanin kurucusu Aristophanes’in
oyunlarinda ise rittelin etkilerinin yani sira, tiyatronun hem toplumsal hem de
bireysel yergi hedefine yoéneltimesiyle bu oyunlar, aydinlanmaci egilime
baglanir. Farkl 6gelerin birligi, bu komedyalara tragedyalarda gériimeyen bir
zenginlik ve canhlik kazandirmistir (Britannica, 1990: 470). Dolayisiyla, bu

sonug oyunculugun gelismesinde de etken olmustur

Oyunculuk sanatina tragedyanin; rol yorumunu, konusma sanatini,
tartimi ve hareket disiplinini, komedyanin ise sesin gesitli tekniklerle
kullaniimasini, gdbvdesel beceriyi, sbzstiz oyunu ve mizahi sagladigini
vurgulayarak bunlarin yani sira yine de oyunculuk sanatina iligkin bazi
ayrintilarin, ele gecen belge ve kaynaklarin azligi nedeniyle ne yazik ki
yeterince bilinmemekte oldugunu, ancak ginimuze kalan bazi belgelerin
bulundugunu belirten Nutku (1995: 28), bunlar arasinda Demerios
Phaleros’'un (I.0. 354?-2837?) giizel konusma sanati {zerine yazdigi De
Elocutione, Platon’un lon (.0. 3097?), Aristoteles’in Poetika ile Retorika adli
yapitlarn ve Julius Pollux’un Onomastikon adh ansiklopedisini cesitli Antik

Yunan kaynaklarinin en énemlileri olarak siralamaktadir.

Oyunculuk sanati ve oyunculugun tarihine iliskin bilgilerden yola

cikilarak, tarihsel slreg icinde oyunculugun kuramsal gelisimine ve bir sanat
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olarak kabul edilisine katkisi olan ¢ok sayida dusunlr, oyun yazari,

elestirmen ve oyuncunun varligindan séz edilebilir.

Oyunculuk sanatina iliskin bilgiler Antik Yunan’dan baslasa da, aslinda
temel olarak tiyatro ve dolayisiyla oyunculuga iligkin gérisler daha eskilere
dayanmakla birlikte, oyunculuk konusunda elestiri ve kuramlarin ileri
sUrulmesinin blydk tragedya ve komedya eserlerinin yazilmasindan sonraya
rastladigini belirten Ozgii (1981:1), Antik Yunan'da tiyatro ve oyunculukla

ilgili goruglerin belli bagli ortak noktalarini syle siralamaktadir:

a) Yazilh esere, 6rnege bagh acgiklama yapmak. Pesin yargilardan
kacinmak.

b) Dusiundrin kendi fizik 6tesi ve ahlak anlayigi ile tutarli olmak, ona
ters diismemek.

c) Tiyatroyu ve tima ile sanati, hayatin taklidi olarak nitelemek.

d) Tiyatronun toplum yagsamindaki iglevini dikkate almak.

Bu bilgiler 1s1ginda, Antik Yunan Tiyatrosu ve oyunculuk hakkindaki
kuramlarn Yunan uygarliginin kendine 6zgi kosullarindan dogmus olan
tragedya ve komedyasindan soyutlayarak agiklamanin olanaksiz oldugunu
belitmekte yarar vardir. Bu anlamda, bu bdélimde oyunculukla ilgili yer
verilecek kuramlari da dogdugu cadin felsefesinden, sanat anlayisindan ayri
olarak degerlendirilemeyecedi bir gergektir. Clnkli o dénemde tiyatro sanati
ve oyunculuk anlayigi, genel olarak sanat anlayiginin paralelindedir; bu sanat
anlayisi da gercegde benzerlik, inandiricilik, tutarllik, denge ve uyum Uzerinde
durmaktadir.

ilk profesyonel oyuncu Thespis’ den baslayarak Aiskhylos, Sophokles
ve Euripides yazdidi tragedyalarla, komedyanin kurucusu Aristophanes
oyunlariyla, Soktates, Platon ve Aristoteles ise oyunculuk sanati Uzerine
dusinceleriyle oyunculugun gelismesinde 6nemli katkilar saglamiglardir.

Ozellikle, Euripides, insana yakin oynama ve oyun kisisini yasama yakin
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yansitmada gbzlem yapmanin, oyuncularin kendi yasam deneyimlerinden
yararlanarak rollerini iglemenin, oyun yazarinin yazdidi oyunun Gslubu ve
bicimini ¢ok iyi kavramanin ve buna gb6re oyunu derinlemesine
yorumlanmanin ve kendi dénemi icinde en temel ve surekli diglncesi olan
sahne gergegiyle yasam gergeginin birbirinden farkh oldugu (“Gergege uy,
ama tiyatral olani unutma!’) bilgisiyle modern psikolojik dramin ve c¢agdas
oyunculugun bazi temel ilkelerini binlerce yil 6ncesinden tespit etmigtir.
Euripides’in oyunculuk sanatina getirdigi bu katkilar, daha sonralari komedya

oyunculari igin de gegerli olmustur.

Yunan aydinlanmasinin kurucusu olan Sokrates’in (.0. 468-400)
disunceleri, kendi kaleminden higcbir yazih belge birakmadigr icin Gnli
Ogrencisi Platon ve daha sonra da Aristoteles’in yapitlarindan bilinmektedir
(Hangerlioglu, 1977: 81). Yapi sanatinin ve plastik sanatlarin en yetkin
orneklerinin verildigi, tragedya ve komedya tirlerinde blyUk oyunlarin
yazildigi yillarda yasayan Ginlt Antik Cag diisiinirii Platon (i. O. 427-347), sir,
resim, mizik sanatlari (zerine egitim gérmesine karsin Sokrates’ in égrencisi
olup felsefeye baglaninca sanat hakkindaki goérusleri de felsefi
disindsindeki gelisime paralel olarak ayri ddénemlerde ayri 06zellikler
gOstermistir. Platon, Genglik Dénemi Dialoglari’ nda siiri kutsal bir Grlin olarak
gbrmuUs, sairlerin bilingli olarak degil, esin ile yazdiklarini, yaptiklar isin
farkinda olmadiklarini ileri sirmustir. Platon ikinci dénemi olan Gegit
Dialoglar’nda “guzel’in tanimini yapmaya ve “glzel’in ne olmadigini
belirlemeye calismig, Olgunluk Dialoglar’ nda sanatin pratik yarari Uzerinde
durmus, pratik yarar diginda sanatin bir degeri olmadidini, gergeklere hig
yaklagsmadigini sdylemistir. Platon Yaslilik Dialoglar’’nda evrenin temelinde
yatan matematiksel dlzene paralel olarak yine matematiksel bir bigim
glzelligi kabul etmis, dogru oranti ve dizeni guizelligin 6lglst olarak
degerlendirmistir. insanda glizele kargi duyulan haz duygusunun uyumdan
ileri geldigini belirten Platon’un sanata iliskin, 6zellikle tiyatro ve oyunculuk

sanatina da uygulanmig olan goérusleri sunlardir:
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a) Siir sanati bir esin OrGnddar, bilingli bir gergek bilgisi vermez,
celisik durumlara yan yana yer verdidi icin bilimsel dislnceye
aykiridir.

b) Sanat taklittir, gériinen gercege ayna tutar, onun igin de gériinen
gercegin arkasindaki asal gercegi, ‘idea’lar dinyasini aydinlatamaz,
bize dogru bilgi veremez.

c) Sanat dizginlenmesi gereken duygu ve heyecanlari uyarir, Kisiyi
saglikl disinmekten alikoyar.

Platon ayrica, tragedyanin uyandirdigi karmasik heyecanlarin ruhsal
sagliga zararl oldugunu, tragedyanin zevk ve aci arasindaki karsitlikla bir
gerilim yaratmasi, tragedyayl seyreden Kisinin bir yandan aglarken bir
yandan bundan hoslanmasinin ruhun dinginligini bozarak akh bulandirdigini,
insanda durmadan yeni zevkler arama istegi uyandirdigini da belirtir
(Hangerlioglu, 1977: 70-72 ; Ozgl, 1981: 2-11 ; Platon, 2001: 598e, 599a
260 - 261).

Platon icin temelde taklide dayal bir etkinlik olan sanatin, dogadan bir
bagimsizhgr ya da dogaya bir Gstinligd olamaz, tersine bir taklidini
gerceklestirdigi dogaya baglidir. Bu nedenle de, bir sanatci/yazar-oyuncu
yaratabilmek sadece dogaya 6zgUdlir. Zaten doga, tanrisal ‘idea’lar
dinyasinin yansimasi olduguna goére bir sair/yazarin eseri de, bir oyuncunun
oyunculugu da sanatsal degil, tanrisal esinle, tanrisal telkinle yaratilmigtir.
Platon, bu géristini fon (I.0. 390) adl eserinde siir okuyucusu (rhapsodos)
ile diyalogunda sdyle ifade etmektedir:

Sokrates: ... CUnki sair, hafif kanath kutsal bir seydir ve esinlenmeden,
kendinden ge¢gmeden, akh basindan gitmeden yaratamaz. Bu Tanri
vergisini almadikca hi¢ kimse misra kuramaz, kehanette bulunamaz...
Bunlar Tanr’ya yakisir, Tanri isidir, sair de tanrilarn
tercimanidir....Dogru séylemiyor muyum, ion?

fon: Dogru, Sokrates, bu sézlerinle ruhuma igliyorsun. Ben de iyi
sairler, bir tanri vergisiyle tanrilarin terciimani olurlar, saniyorum.
Sokrates: Siz rhapsodoslar (siir okuyucusu) da, sairlerin terciimani
degil misiniz?

fon: Hakkin var Sokrates,
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ion: OQyleyse siz, terciimanlarin terciimanisiniz.

ion: Dogru (Platon,1989: 19 - 20).

Platon, genel olarak sanata karsi olumsuz bir tavir takinmis olmakla
birlikte, sanati iki ydnden olumlu olarak degerlendirmistir.

1. Sanat varolmayan bir seyi var etmedir. Glzel olana ydnelmek,
bdylece 6limsizlige kavusmak istedinin Grinddidr. Sanatgl glzeli ararken
sanat eserini yaratir.

Platon (2006:102-103), Sélen adli eserinde insanlarin 6limsizlige
kars! bir ic isteklerinin oldugunu anlatmistir. Olimsiizlige erismenin ancak
asal gercege varmakla mimkin olabilecegini, asal gercegin 6zelligini ise iyiyi
ve guzeli icermesi olarak belirtmis ve 6zellikle ruh yoluyla 6limsuzlige
ulagsmak isteyen bir kisinin egitime, erdeme ulagmaya calistigini vurgulamistir.
Platon’ a gbre bu kigiler, ayni zamanda, dinyadaki guzelliklerle yetinmeyip
guzelin kendisini arar ve salt guzellige erisen kisi de 6lumsizlige ve
mutluluga erigsmis olur.

2. Sanattan insanlari egitmekte yararlanilabilir. Bu egitim iki ¢esittir: 1)
Ritim ve uyum ile ruhu etkileyerek iyi ve dogrunun 6ézimlenmesine elverigli
bir i¢ gelisim saglamak. 2) Toplumun ahlak degerlerini ylcelterek kisiyi erdem
yolunda etkilemek ( aktaran Ozg, 1981: 10).

Platon (2001: 267 — 268 / 605, 606, 607, 608), bu gbrugtni de Devlet
adh eserinde belirgin bigcimde savunmaktadir. Toplumda iyi geleneklerin
yerlesmesi ve toplum dlzeni igin akill yéneticilerin sanatin toplumu etkileme
glcunden vyararlanmalarn gerektigini savunmus, ayrica genglerin ve
cocuklarin egitiminde sanattan yararlaniimasini istemis, sanata ahlaki
degerleri 6vmek gibi bazi gbérevler yukleyerek bu gbérevi yerine
getirmeyenlere de sansir konulmasini énermistir.

Platon’un sanata karsi tutumunun temelinde onun ‘idea &gretisi’ ile
akla ve erdeme dayali bir devlet dizeni anlayisi yatmaktadir. Platon, ‘idea’
kavraminda dogruluk, iyilik ve guzellik ilkelerini gérdigu igin, sanati da dogru,

iyi ve glzellikle ilintisi baglaminda ele almistir. Sanatsal yarati, bilingli bir
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caba olmadidi icin akla, gériinen gercegi taklitle yetindigi icin asal gercege
aykindir. Sanat heyecanlari kérikledigi i¢in ruh ve akil saghdina da zararhdir.
Platon, glzeli iyinin ve élumstzIlGgin pariltisi saydidi icin sanat darttsina,
guzele, dolayisiyla 6lumsuzlige ve mutluluga erisme istegi ile agiklamigtir.
Platon’'un sanatin benzetmeciligini ki¢cimsemesine, heyecansal olusunu
tehlikeli saymasina ragmen, sanattan toplum icin pratik bir yarar ummasi,

onun politika ve ahlak alanlarinda bir diisiindr olmasina baglanabilir.

GUnumuUze kadar sirtp gelen birgok distncenin ilk bigimlerini ortaya
koyan Platon (1943: 267), yukarida Sokrates ve lon arasinda gegen
diyalogda da vurgulandigi gibi, sair/yazar/oyuncunun yaraticiligini tanrinin
ilhamina-esine baglamaktadir. Hocasi Sokrates’in, “Oyun yazarinin temel
hedefini anlamayan kisi oyuncu degildir’ ve “...eger dogustan gizel konusma
yetisini (oynama yetisini) bir de bilim ve deney ile pekistirirseniz, taninmig bir
konusmaci (oyuncu) olabilirsiniz...” s6zlerini aktararak kendisi de, oyunculuk
sanatinin temelde esinlenmeye dayandigini ve bunun da 6gdrenilecek bir sey
olmadidini belirterek, esinlenmenin ‘a priori’ bilginin, birikimi animsamasi
olarak tanimlamistir. Ancak, esinlenmenin de tek basina oyunculuk sanatini
ortaya cikartmada yeterli olamayacagini, profesyonel bir oyuncunun bir
karakterin bilincaltini ortaya cikarabilmesi ve bunu oyunuyla inandirici

yapabilmesinin oyunculuk teknigine iligkin bir durum oldugunu vurgulamistir.

Platon’'un 6grencisi ve Antik Cag Yunan dasincesinin ilk gercek buyuk
bilgini Aristoteles’ dir. Aristoteles (I.O. 384-322), kendisinden dnceki bitiin
felsefeyi toplayip sistemlestirdikten sonra onlari alet anlamina gelen
(Yunanca organon) dogru disinme ydntemiyle elestiren ve kendi sistemini
bu elestirisiyle geligtiren ilk bilimsel yapili disdnir olmanin yani sira, sanat
hakkindaki goérUslerini bir butln iginde sunan ilk distndrdir (Hangerlioglu,
1977: 85; (")zg[J, 1981: 12). Mimesis deyiminin Aristoteles’ de yeni bir anlam
kazandigini belirten Tunal’'nin (2004: 106) ifadesiyle, “Sanat ve realite
arasindaki uygunluk goérisine dayanan sanat anlayisi, yani mimesist sanat

gbrisunu ilk reddeden, hatta parcalayan, ‘sanat bir mimestir’ diyen bu Unld
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Grek filozofu olmustur.” Aristoteles’in Poetica (1.0. 360-322) adl eseri, gesitli
sanatlarin belli bash 6zellikleri bakimindan karsilastiriimasinin yapilmasi,
ancak bu sanatlar arasinda en cok tragedya ve tragedyanin destandan
farkliliklari Gzerinde durulmus olmasi bakimindan 6zel bir Gnem tagimaktadir.
Aristoteles’in caginin en dnemli sanatsal etkinligi olan tragedya Gzerinde bu
denli durmasi, daha sonraki yillarda tiyatro ve oyunculuk sanatinin onun
Poetica’daki goéruslerinden yola cikilarak incelenmesine neden olmustur.
Poetica, tiyatro ve oyunculuk sanati Uzerine yazilmis olan eserlerin en
6nemlisi oldugundan tragedya ve oyunculuk sanati (zerine c¢alisan

kuramcilar etkilemistir.

Platon ile Aristoteles’in sanatta gercede benzerlik dlglnceleri
arasinda fark bulunmaktadir. Sanatin toplumdaki iglevi ve egitici gorevi
konularinda da ayri goérusler ileri sirmuslerdir. Aristoteles Platon’dan farkli
olarak sanati, kendi benimsedigi felsefe sistemi icinde savunmustur.
Poetica’da gorUglerini siir sanatinin, 6zellikle tragedya sanatinin zararh
olmayacagi, gercede, mantiga ters diusmeyecegdi, sanatsal heyecanlarin

bireyi olumsuz yénde etkilemeyecegdi seklinde ifade etmistir.

Aristoteles, Poeticada (2001: 11/1447a,1447b) sanatlarin genel olarak
taklit (mimesis) oldugunu belirtmis ve lge ayirmistir. Sanatlar, taklit etmede
kullandiklari ara¢ bakimindan, taklit edilen konu bakimindan ve taklit tarzi
bakimindan aynilirlar. Arag, sanatin anlatim ortamidir. Resim sanatinin araci,
renk ve sekiller; mizik sanatinin araci, ritim ve harmoni; siir, anlatim araci
olarak s6zl; dans, sadece ritmi kullanir. Tragedya ve komedya ise tim ifade
araglarindan yararlanirlar. Onlarin ifade araci hem ritim ve harmoni, hem

melodi, hem de vezinli s6zd(r.

Aristoteles (2001:13-14/1448a) sanatlari taklit ettikleri konulara gore
de ayirmustir: iyileri taklit edenler, kotlleri taklit edenler. Tragedya
ortalamadan daha iyi karakterleri, komedya ise ortalamadan daha kotu

karakterleri taklit eder. Aristoteles, anlatim tarzlari bakimindan ele
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alindiginda ise, anlatim yolu ile taklit etme ayrimini ortaya koymustur.
Ornegin, destan tiirliniin tarzi anlatimdir. Tragedya ve komedya ise kisileri
hareket halinde ve eylem iginde gdsterir. Bu anlamda, destan tarintn blyuk
yazarl Homeros ile tragedya tirindn blylk yazari Sophokles’in, ara¢ ve
konu bakimindan benzesmekle beraber, anlatim tarzi bakimindan farkli
olduklarini, ikisinin de dstln kigileri alip ritim ve ahenkle ilettiklerini, ancak
birisinin anlatarak digerinin gbéz &éninde hareketli olarak canlandirdigini

vurgulamigtir.

Genel olarak Antik Yunan’da sanatin ortak niteliginin taklit olduguna
inanilmigtir.  Taklit sézcigu yazih olarak ilk kez Platon tarafindan
kullanilmigtir. Platon (2001: 260-261/598, 599) taklit s6zcigini kigdltucl
olarak kullanmig ve sanatin duyumlarla algilanan gercegi taklit etmekle asal
gercekten (¢ kez uzaklastigini, bir benzetmeci, bir kopyaci oldugunu
sOylemigtir. Aristoteles’in “taklit” s6zctugune verdigi anlam Platon’'unkinden
farkhidir. Poetica’nin  tim bdlimlerine bakildidinda, taklit (mimesis)

s6zclgunun yasamin kopyas! anlaminda kullaniimadigi gértlmektedir.

Buna gbre, Aristoteles’in 6zellikle oyunculuk anlayisina da temel
olusturmasi bakimindan - Poeticanin birinci ve yedinci bolimleri arasinda
yer alan 1447a-1450b arasi bilgilerden bir ¢gikarsama yapildidinda - tragedya
ile gercek arasinda kurdugu bag oldukga belirleyicidir: Tragedya yasami taklit
eder, ancak yasamda olanin genel ve tipik yanini, evrensel yanini, akla
uygun olani ele alir ve onu oldugu gibi degil, olmasi gerektigi gibi yansitir.
Kisacasl, tragedyanin yaptigi taklit bir benzetmecilik ya da kopyacilik degildir.
Platon ve Aristoteles’in taklit s6zcigunt yorumlayiglarindaki bu farklilik, her

iki distnarin de felsefe goruslerindeki farkliliktan kaynaklanmaktadir.

Sanat eserinin taklit olusu onun gercege bagl oldugunu, simgesel ya
da hayal Grind olmadigini belirtir. Sanat eseri, duyumlarla algilanan
gerceklerin sanatginin zihninde meydana getirdigi izlenimleri dile getirirken

dig gOrunuste benzerligi korur ve bdylece insan gercedini, disa yansisi ile
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aydinlatmig olur. Bu anlamda Aristoteles (2001: 12/1447a), sanatin taklit
konusu olarak karakter, tutku ve hareket 'i géstermistir. Bunlar insanin dig
gbrinlistne vyansilar ile belli olan i¢c gercekleridir. Aristoteles, ayrica
Poetica’da bagka bdlimlerde de (1448a,1449,1450, vb.) taklit konusunu
“hareket edenler” yani hareket eden insanlar olarak betimler. Burada hareket
sbzcugu, insanin dis hareketini oldugu kadar i¢ hareketini, digtince ve duygu

akimini da icermektedir.

Aristoteles (2001: 43, 1454a), oyun Kkisisinde aranmasi gereken
nitelikleri siralarken “uygunluk” Gzerinde durmustur. Bu ifade, Kisinin tipine
uygun olmasi anlaminda kullaniimaktadir. Genel olarak bdyle bir kisinin nasil
davranmasi gerekiyorsa dyle davranan ya da bdyle bir kiside nasil 6zellikler
bulunuyorsa o 6zellikleri tasiyan Kisi, tipine uygundur. Aristoteles’e gore,
“Ornegin cesaret gibi erkege 6zgi bir karakter kadin icin hig de uygun
degildir. CUnkld genel olarak bdyle bir karaktere (cesaret) kadinda

alisiimamistir”.

Bir tragedyada olaylarin birbirini olasilik ilkesine gére izledigini, olasilik
oldugu belirten Aristoteles (2001:43-44, 1454a), bu géristini oyunculukla
ilgili olarak Poeticanin on besinci bdliminde soéyle ifade etmektedir:
“Karakterlerin tasvirinde de hikayenin érilmesinde oldugu gibi, zorunluluk ve
olasilik kanunlari dikkate alinmalidir, bagka bir deyigle, belli &zellikteki
karakterden belli konusmalar ve hareketler zorunlulukla veya olasilikla
dogmahdir, tipki bir olayin bir bagka olay! zorunlu olarak kovalamasi gibi.”
Onun bu ifadesine gbére, eserde anlatilan gergekler sagduyumuza uygun
gelmelidir. Ornegin, oyun kisilerinde aranan inandiricilik niteligi, o kisilerin
hayatta varolabilecek insanlara benzemesini, bu agidan sagduyumuza aykiri

digmemesini gerektirir.

Poeticanin yirmi dérdinct béliminde eserin konusunda da akla

aykin  bir sey bulunmamasini, sagduyuya aykiri gelen her seyin
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aylklanmasini 6gutleyen Aristoteles (2001: 74-75,1460b), dyklde bazi seyler
sagduyuya uygun olduktan sonra olanaksiz olup olmamasini énemli bile

gOérmemistir.

Aristoteles (1954:1404a; 2001: 1456b), oyuncululugun dogustan gelen
bir yetenek oldugu ve bu yetenegin sanat olabilmesi icin belli bir teknik
isteyen glizel konusma pratiginin gerekliligi Uzerinde de durmustur. Ayrica,
oyuncunun bir role hazirlanirken amacinin, bir aksiyonun ya da oynayacag!
karakterin tasarimini yaparak o karakteri tutarli, inandirici ve oyunun igerik-
bicimine uygun olarak algilaylp yorumlayabilmesi, islevsel bir duruma
getirerek canlandirmasi gerektigine de inanmistir.

Buraya kadar aktarilanlara gore, Aristoteles, UnlU Poetica adl eserinde
tragedya aracihdiyla oyunculuk sanatina iliskin ¢ok temel &zellikler
belirlemistir. Bu 06zelliklerden biri, evrensellikle celismeyen bir gerceklik
anlayisidir. Bu gerceklik anlayisi, gériinene tipatip benzetmeyi de, simgesel
ifadeyi de reddetmektedir. Bu gercgeklik anlayisi ayni zamanda gergege aykiri
dismeyen, onun gelisimi dogrultusunda olan bir yetkinligi kapsamaktadir,
yani idealist bir yani vardir. Yaratici hayal gucu, olasilik ve dogaya uygunluk
yasalarina uyar. Fakat doganin eksikliklerini gidererek onu asmay! da
amagclar. Bu gergek olanin yadsinmasi degil, onun tamamlanmasi ve
yetkinlestiriimesi demektir. Buna bagh olarak, bir sanatgi/yazar-oyuncu,
gercekleri taklit ederken dncelikle konusunun gergege uygun olmasina, sonra
tipiklige, genellige, evrensellige, daha sonra akla, sag duyuya uygun
olmasina, inandirici olmasina dikkat etmelidir dolayisiyla, ideal gercege
uygunluk gbézetilmektedir. Bdylece, “taklit” sézcigu, Platon’'un dedigi gibi,
gercegin tipki benzerini yapma anlamina degil, gercegin tipik, inandirici ve
ideal bicimde yansitiimasi anlamina gelmektedir. Gergek, yine duyumlarin
algiladigi gercektir. Fakat bu gercegin doga paralelinde yetkinlestiriimesi
mOmkindir. Bu da, sanatin ayricaligidir. Aristoteles’de “taklit” sbézcugu
sanatin yaraticilik iglevini de kapsamaktadir. Sanat gegegi taklit ederken onu

asmakta, onu son amacina ulastirmaktadir.
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Dusunce tarihine bakildiginda, Yunan felsefesinin ardindan Roma
felsefesi gelmektedir. Hancerlioglu (1977: 103), tarihsel slrecte ‘Yunan
Mucizesi’ ni ‘Roma Mucizesi’nin izledigini belirterek Yunanlilarin tarihsel
pratigin teorisini kurduklarini, Romalilarin ise Yunan teorisinin pratigini
geligtirdiklerini ifade etmektedir. Benzer bicimde, Roma’da sanata deger
verilmesine ve gelir fazlasinin sanat drGnleri yapimina harcanmasina karsin,
Roma dustncesinin sanat hakkindaki kuramsal sorunlara ilgi duymadigini
dogrulayan Ozgii (1981: 47), Roma déneminde sanat hakkindaki yazilarda
daha ¢ok sanatin toplumdaki iglevi ve teknik 6zellikleri Gzerinde duruldugunu
aktarmaktadir. Ayni zamanda Ozgii'ye gére, Roma’da sanatin kendi giinlik
yasamin gereksinmesine cevap vermeye calismig, pratikteki yarari ile ilgi
cekmisse, Roma sanat elestiri ve kurami da sanat hakkinda ydntem ve
ustalik bilgisine agirlik vermigtir.

Bu dénemde, tiyatro sanati dolayisiyla oyunculukla ilgili yazi azdir.
Oynanan oyunlar bile, Antik Yunan oyunlarindan érnek alinarak yazilmigtir.
Bu oyunlar, yiz elli yil boyunca Roma oyun yazarlarini etkilemistir. Bu
yazarlardan en o6nemli iki isim Titus M. Plautus (.0.254-184), bazi
guldardlerin édnsdzlerinde turd ile ilgili pratik agiklamalar yapmig, Caecilius S.
Trentius (I.0. 192-159) ise, daha énce Latin yazarlar tarafindan ele alinmis
konulara el attigi igin kendisine yoéneltilen elestirileri yanitlarken bu arada
tiyatroya iliskin gérUslerini de agiklamigtir. Daha sonraki yillara gelindiginde,
Yunan felsefesini Romalilara tanitmis olmasi bakimindan Roma felsefe
dilinin babasi sayilan Gnlii diisiinir Marcus T. Cicero (.0. 106-43) ise, cesitli
yazilarinda dram konusunda ilging gérUsler ileri sirmustir, ancak bunlar derli
toplu bir kuram niteligini tasimamaktadir. Quintillian, Aulus ve Gellius’un
Yunan ve Roma oyun yazarlarini degerlendirdikleri, ancak bu yazilarin daha
cok bazi gecici tanim ve elestiriler niteliginde oldugu bilinmektedir. Roma
déneminin tiyatro sanati ve oyunculuga iliskin en énemli kuramsal eseri
elestirmen ve deneme yazari Horatius’un (I.0. 65-8) Ars Poetica'sidir. Ars

Poetica, Roma déneminden kalan tek tamamlanmis elestiri ve kuramsal
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nitelik tagsiyan eserdir. Bu eser, ayni zamanda dram sanatina kargi Romali
tavrini belirttigi, ddneminin sanat anlayisini yansittigi ve 6zellikle sonraki yiz
yillarda tiyatro anlayisini etkileyen bir eser oldugu icin énemli ve ilging kabul
edilmektedir. 1.0. 24-20 yillarinda yazildigi tahmin edillen “Epistola ad
Pisones” (Piso’ya Mektup) adli bu eserin Horatius’'un bu baba-odula dram
sanati hakkinda bilgi vermek amaci ile yazdigi distntlmektedir.
Elestirmenlerin yazin sanatinin 6zelliklerini saptamaya ve ydn vermeye
calistiklar, gen¢ yazarlara 6gutler veren yazilar yazdiklar bir dénemde
Horatius’un bu UnlG mektubu, yazarliga 6zenenlere gerekli uyarilar yapmasi,
yazarligin 6énemli bir is oldugunu hatirlatmasi bakimindan da Roma
imparatorluk déneminin sanata kargi tavrini belirleyen bir belge niteligi
tasimaktadir. (Hancerlioglu, 1977: 104; Ozgii, 1981: 47-48; Nutku,1995: 32-
38; Frank, 1956: 35; Sainstbury, 1949: 308; Clark, 1965: 23; Atkins, 1952: 68;
Grube,1956: 238).

Romalilarin sanat anlayiglarinda, Yunan sanat eserlerini ylceltme ve
Yunan sanatina baglihk goérGlmektedir. Bu anlamda, Horatius'un Ars
Poeticada Aristoteles’in Poetica’sindan etkilendigi ileri sirtilmektedir (Grube,
1956:240). Ars Poetica'yl Bati dillerine ilk ¢cevrilen ve Bati tiyatrosunu en gok
etkileyen eser olmasi bakimindan &nemseyen Ozgii (1981: 53) de,
Aristoteles’in Poetica'si ile Horatius’'un Ars Poetica’'sini Klasik Bati tiyatro
anlayisini yogurmus eserler olarak degerlendirmekte ve Ars Poeticanin

icerdigi temel goérislerin bagsliklarini sdyle siralamaktadir:

. Sair/yazar egitilmis, bilgili ve ¢caliskan olmalidir,

. Sanatcilar Yunan sanatindan yararlanmalidirlar,

. Sanat eseri 6ncellikle acgik, birlikli ve yalin olmalidir,

. Anlatimda titizlik,

. SOzciiklerin se¢imi ve diizeni,

. Kosuk kullanilisi,

. Oyun konusu segiminde gelenege uyma ve kendinden uydurma,
. Oyun kKisilerinin tipine uygun olmasi,

. Olay dizisinde bas-orta-son ve baslangicin énemi,

. Bes perde kurall,

. Bir sahnede en ¢ok (¢ oyun Kisisi,

. Koronun oyundaki organik yeri,

. Oynanmaya elverigli olmayan sahneler,

. Tanrinin ancak gok gerekli hallerde sahnede gériinmesi,
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. Sanat duygusal olarak etkiler,
. Tiyatro g6ze yoéneldigi icin daha etkindir,
. Sanat egitir ve zevk verir.

Horatius, Ars Poetica'da siraladigi bu gortslerinin her birinin igerigi
hakkinda ayrintili bilgi vermig ve gecerli olabilmeleri igin uyulmasi gereken
kosullar da tek tek agiklamistir. Horatius'un yukarida siralanan gorusleri
Isiginda bu eseri degerlendirildiginde; Horatius, Ars Poetica ile hem
Aristoteles’in ortaya koydugu kurallar yaymaya calismis hem de Romal
yazar ve elestirmenlerden Yunan sanatinin Grinlerini incelemelerini ve onlara
oykunmelerini istemistir. Aristoteles’in eseri ¢dzimlemeye, genel kurallari
tanimlamaya ve temelde yatan sanat ilkesini agiklamaya c¢alismasina karsin,
Horatius, elestiriye yoneliktir. Bu tavn ile soyut disinceden c¢ok gunluk
gerceklere ybdnelik olan Roma tavrini temsil eder. Horatius, temel degerleri
arayan degil, kaginilmasi gereken kusurlari elestiren, dolayisiyla pratik yarar
gbzeten bir kisidir. Yazarlardan insanlar arasi iligskilerin diizenlenmesinde,
insanin ¢evreye uyumunda yararli olacak bir ¢alisma dizeni ister. Eski
Yunan’da oldugu gibi yazarin degerleri denetlemesi, tartismasi gereksizdir.
Horatius’'un bu tavri Roma sanat anlayisina uygundur. Roma’da sanat
sevilmekle birlikte, toplum guclerini saptamadaki etkinligini yitirmigtir. Artik
sanat, bir kdltdr yapicisi degil, bir kaltar anlaticisidir. Ginlik gercekleri dile
getirir ve gunlik yasama pratik katkida bulunur. Gergekci ve islevseldir.
Gergekgiliginde ayrintida yasama benzerlik gozetir. islevselliginde ise
eglendirir ve 63Ut verir. Horatius, Aristoteles gibi trajik olanin anlami ve etkisi
Uzerinde durmamis, anlatimda ustaliga énem vermigstir. Horatius, en cok
sb6zcluk secimi, kosuk dlzenlemesi, pargalarin uyumu ve yazarin calisma
yontemi ile ilgilenmigtir. Bu tavri ile de, 6zden ¢ok bigim ve anlatim Gzerinde
duran sanatta ustaliga ve hinere deger veren Roma egilimini paylasmaktadir.
Horatius bitinin uyumunu gbzetir. Yunan’da oldugu gibi, toplumsal uyumu
yaratan 6zglr birey degil, toplumsal uyuma ayak uyduran bagimh birey s6z
konusudur artik. Sanat bu toplumsal gergcege ayna tutmaktadir (Aktaran
Ozg(1,1981: 62-63).
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Horatius’'un Ars Poetica adli eseriyle, genel olarak alana ve Roma
sanat anlayisina bir katki getirmenin yani sira, gérlsleriyle de Bati yazarlarini
en cok etkileyen yazar oldugu bilinmektedir. Clinkli Rénesans elestirmenleri
Aristoteles’den 6nce Horatius’'u tanimiglar, tragedya ile ilgili gbrlslerinden
Ozellikle “yarar ve eglendirme”, “yalinlik , aciklik, seciklik”, “bes perde kural”,
“bir sahnede konusan en ¢ok U¢ kisi olmasi”, “gergeklesmesi olanaksiz

sahneler”, “tanrinin ¢ok gerekli olmadikga sahnede gérinmemesi” gibi bazi
Onerilerini klasik kuramcilar ve yazarlar birer kural olarak kabul etmiglerdir.

Romali yazarlar, Yunan kuramcilarin goérUslerine yeni bir sey
katmamiglar ancak, buna karsin sanat eserlerini elestirerek yazarlara yol
gbstermeye calismiglar, hatalara dikkat ¢ekerek yéntem ve bicim bilgisine
agirhk vermiglerdir.  Bu anlamda, hedefleri iyi bir oyunculuk anlayigi
saglamak olan Romali yazarlardan oyunculuk Gzerine ilk elestirileri yazan

kisinin Quintillian oldugu bilinmektedir.

Roma déneminde, oyunculuk sanati ile ilgili kuram konusunda bilinen
en 6nemli kaynaklar arasinda Cicero’ nun (I.0. 106-43) kaybolmus olan Des
Gestu Histrionis'i ile ele gegen De Oratore (Hitabet) ve Quintillian’ in (i.S.
takriben 35-95) Instituo Oratoria (Hitabet Kurumu) adli c¢alismalari da
sayllmaktadir. Antik Cag'dan baslayarak Romali yazarlarin oyunculuk
kuramlari (Ozerinde durduklarini  ve oyunculugun bir sanat oldugu
disltncesinde birlestiklerini Cicero ve Quintillian’ 1n go6risleriyle aktaran
Nutku (1995: 37), Cicero’ nun yetenegdin gelismesi igin ¢cok temrin (alistirma)
yapmanin ve ¢alismanin gerektigine inandigini, Quintillian’in ise “Dogustan
yetenek yoksa teknik ilkeler higbir ise yaramaz. Yetenegi olmayan bir 6grenci
istese de bir sey olamaz; bu tipki kirag toprag! sirmeye benzer” dedigini,
aslinda her ikisinin de oyunculukta sesin énemine inandiklarini belirterek,
Quintillian icin oyunculukta Gzerinde durulmasi gereken alti énemli noktayi
sOyle siralamaktadir:

1- Ses,
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2- Ifade,
3- Konusma Teknigi,
4-  Tartim,

5- Canlandirma,
6- Cevrenin Onemi

Quintillian, ses igin sdyle demistir: “Ses, bizim igin birinci planda yer
alir (...) oyuncularla seyirciler arasindaki en énemli iletisim aracidir (...)
bizim kafamizin igindekileri ve ¢esitli duygularimizi dogru bigimde
yansitacak aractir’.

Quintillian igin ikinci 6nemli sey ifade’ dir. Anlamli okuma ve konusma
ancak ifadeyle elde edilebilir. Bir oyuncu sese uygun ifadenin ne
olacagini bilmeli ve konusmaya uygun hareketin ifadesini nasil
getirecegini tam olarak ¢bzebilmelidir. Goézlerini, ellerini, bedenini
ifadeli bir bicimde kullanmakta ustalagmaldir.

Konusma Teknigi’ ne gelince: Quintillian’a gére, oyuncu nerede soluk
alip verecegini, duygunun nerede baslayip bittigini, sesin nerede
yUkselip algaltilacagini, her timceye nasil renk verecegini, ne zaman
glcll, ne zaman zayif bir sesle konusacagini, bulup ¢ikartmak
zorundadir. Bunun igin de, &3renmeli ve temrin yapmalidir. Ses
degistirme glizel konusmanin temel gerecidir.

Oyuncu tek diizelikten kaginmak igin oynayacag! rolin tartim’ ni
hissetmelidir. Tartimin bilincinde olan bir oyuncu konusmasindaki
derin anlamlari yakalayabilir.

Bir roliin canlandirimasi demek “i¢ ddsincelerin” sergilenmesi
demektir. Canlandirma, oyuncunun en zorlu islerinden biridir.
Karakterler arasindaki farklardan baska, her karakterin kendi igindeki
ayrintilarini ortaya gikartmak igin gok dikkatli bir g6zlem gerekir.
Quintillian, Cevrenin Onemi ne ise su séyle degdinir: “Bir oyuncunun
yalnizca ne ve nasil sdyledigi yeterli degildir, o sdzlerin hangi cevre ve
durum iginde sdylendigi de blylk 6nem tasir. Oyuncu kendine su
sorulari sormaldir: Ne? Nasil? Nerede? Gunku bir karakterin dogru
darlst, anlamli bir bicimde canlandirilabilmesi igin o konusmanin
yalnizca kim tarafindan degil, ayni zamanda hangi durum, ne zaman
ve nerede yapildigini da diisinmek gerekir”.

Roma ddneminde oyunculuk sanatina gorusleriyle kuramsal katkilar
getiren isimlerin 6zellikle Gzerinde durduklari noktalar sunlardir : Cicero’ ya
gbre, duygular seyirciye bir teknik yoluyla degil, duygularin kendi itkisiyle
iletilmelidir. Oyuncu, belli duygulari iletebilmek igin dnce kendi duymalidir.
Tipki Horatius’un dedigi gibi, (...) “ Beni aglatmak istiyorsan eger, énce
dzdntind inandirici bir bigimde ifade et!” (...) Romalilarin, oyunculuk sanatina
kazandirdiklari dnemli bir nokta; oyunculugun gdrsel-isitsel bir sanat oldugu
gercegidir. Bununla ilgili olarak, seyircinin oyuncunun jestlerinden etkilendigi
gerceginden hareketle, oyuncunun gérilmesinin de en az dinlenmesi kadar
etkili olduguna inanmislardir. Ornegin Quintillian’a gére, jest de ses gibi

beynin sinyallerine bas egmelidir ve oyuncular ellerini bos yere, anlamsiz bir
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bicimde degil, bir seyler ifade etmek igin kullanmahdirlar. Ancak gereginden
fazla jestin, oyunculugu bozacaginin farkindaydilar. Cicero da, Quintillian da
oyunculuk sanati konusunda, zaman zaman ¢agdas, zaman zaman sezgisel
pek cok diisiinceler 6nemislerdir. Ozellikle Quintillian’in, sezgisel ydninin
cok gicli oldugu ve bir ¢cok dogru saptamalari olan ilk énemli kuramcilardan
oldugu bilinmektedir ( Aktaran Nutku, 1995: 37-38).

Roma déneminde sanat felsefesinin, Yunan sanat felsefesinden farkli
olarak varhgin asal nedeni ve insanin evrenle iligkisi Gzerinde degil, insanin
bu dinyadaki yasam bicimi Uzerinde durulmus olmasi gibi tiyatro ve
oyunculuk sanatinda da soyut kuramlardan c¢ok, somut eserin ya da

sergilenen oyunculugun elestirisine yénelmis olduklari gérilmektedir.

Roma déneminin sonunda, oyunculuk eyleminin yapma bir durum
oldugu, oyuncunun ne gercekten agladigi ne de guldigl, ama sanatiyla bizi
agladigina ya da guldagiane inandirdidi; bizim de bile bile bu durumdan
etkilenmemize bagli olarak, bir oyuncunun oynadigi sirada roliinin duygusal
ayrintilarini duyumsamasi gerektigi tartismalari baslar. Dolayisiyla, bir aktor,
oynadidi kisinin kimligine mi burinmeli, yoksa o oldugunun bilincinde olarak
mi oynamahdir? Bu konudaki tartismalara cevaplar verilmesi, XVIII. ylzyila

kadar strmustr.

Roénesans dusuncesiyle baslayan insan merkezli, insan Kisiligini,
hayati sorgulayan, arastiran yazarlarla amatdrlukten profesyonel oyunculuga
gecis, oyunculugun toplumsal ve egitsel yaninin dolayisiyla iyi oyuncunun
6nemsenmesi ve oyunculuk egitiminin 6énem kazanmasiyla giderek
oyunculuk Uzerine kuramsal duslncelerin bagladigi bdylece, kuramsal
acidan ilk temellerin atildigi gérilmektedir.

Oyunculuk konusunda, kendilerinden dnceki digtndrler gibi ¢cok kafa
yormus, cok deneyim sahibi ve énemli eserler veren; Somi, Saint-Albine,

baba ve ogdul Riccobini, Diderot, Dr. Hill gibi isimlerin her biri oyunculugun
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oncelikle bir sanat oldugunu kabul etmislerdir. Pek cok kuralin dikkate
alinarak c¢ok aligstirma yapmanin, dolayisiyla egitimin 6nemini ve oyunculugun
bir bilim oldugunu, bunun icin de ydntem olarak ele alinmasi gerekliligini
savunmusglardir. Oyunculuk alaninda calismalarda bulunmus, oyunculuk
yontem ve kuramlarinin temellerinin atilmasini saglayan yukarida anilan bazi
isimlerin saptama ve goruslerini oyunculuk yéntem ve kuramlarina gegmeden

6nce hatirlamak yararl olacaktir;

Leon di Somi de, Dialoghi in materia di rappresentazione scensch
(Sahne Isleri Uzerine Diyaloglar) adli 1556-1565 tarihleri arasinda yazdig
denemesinde, iyi oyuncunun, iyi oyundan daha ¢ok édnemsenmesi gerektigi
ve oyunculuk konusunda kesin kurallar olmadigi géruglerinden yola ¢ikarak
benzer bicimde, oyunculugun dogustan varolan bir yetenek oldugu , ancak
bu yetenegin gelistiriimez, egitiimezse korlesebilecegini, bunun icin de
oyunculukta egitimin zorunlu oldugunu savunmustur. Oyuncunun gbérevinin,
seyirciyi sahnede goérdigine inandirmaktir, bdylece seyirci sahnede olup
bitenin sadece bir yazar tarafindan yazilmis bir éyka degil, ayni zamanda,
izlediklerinin gergek olaylar oldugu izlenimini edinmelidir gortsiyle de
yanilsamanin (illizyonun) énemini vurgulamistir. Somi de tipki Quintillian gibi,
oyunculuk yeteneginin gelistiriimesi i¢in oyuncunun ses, sOyleyis (diksiyon),
belirgin konusma (artiktilasyon), mimik ve hareket bakimindan egitiimesini
gerekli bulmustur.

On sekizinci ylzyila gelindiginde, P. Reymond de Sainte-Albine’nin
oyunculuk sanati Uzerine sistematik olarak 1747’de yazdigi ve ilk kez
kuramsal bir temele dayanan Le Comedien (Oyuncu) adli denemesinde
“Sympathetic Imagination” / “Sempatik imgelem” (duyarlik) kurami, elestirel
bir temele oturtulmaktadir. Sainte-Albine bu denemesinde, oyuncularda
bulunmasini gerekli gérdtugu nitelikleri; kavrayis, duyarlik, dinamizm ve alimii
bir figdr olarak siralayarak bu nitelikleri tek tek agiklamistir. Sainte-Albine’nin
denemesinde yer verdigi bu niteliklerle Aristoteles’in Uzerinde durdugu

algilama-anlama yetisi ve tasarim gdcid ile Sainte-Albine’nin kavrayis ve
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duyarlik nitelikleri ve bunlara bagl olarak oyuncunun oynayacagi karaktere
calisirken kendisini o kisi olarak tasarlamasi bilgileri értigsmektedir. Benzer
bicimde, Sainte-Albine, oyunculuk sanatinda bir oyuncu adayinin sahne
Uzerindeki canlandirmada hangi gerceklerin yattigini gérmesi gerektigini
vurgulayarak sahnedeki oyun ve kisilerin yagsamin sanatsal bir yansimasi
oldugu bilgisiyle hem Somi’ nin de Ulzerinde durdugu yanilsamayi (illiizyon)
vurgulamig, hem de oyuncunun hangi sahneyi ve karakteri oynarsa oynasin,
icinde bulundugu durum ve kosullari iyi arastirarak o sahneye ve karaktere
uygun olani saglamasi gerektigini belirtmistir. Sainte-Albine bu bilgisiyle,
yillar énce Sofokles’in oyuncularin canlandirdiklari karakterleri dogru bir
bicimde ortaya c¢ikarmalar icin dikkatli ¢calismalar gerektigini istemesi ve
Aristoteles’in karakter yapiminin dogrulugu adiyla Uzerinde durdugu niteligin

6nemini bir kez daha dile getirmistir.

Sainte-Albine, sahnede dogru aksiyonu bulmayla ilgili olarak da,
oyuncunun goértnenin degil, goérinenin ardinda gizli olan anlamlari
yakalamasi gerektigini, sahnede hicbir sey sdylemeden durmanin ya da
sessizligin de sozler kadar 6nemli bir aksiyon oldugunu bilmesi gerektigini
belirtmigtir. Bdylece, yillar sonra oyunculuk yéntemleri/kuramlari Gzerine
galisan Stanislavski’nin “i¢ monolog” kavrami adiyla agikladigi bilginin
temelini de atmistir. Sainte-Albine, “dogal oyunculuk” Gzerinde durmus ve
“‘dogal ve dogru”, “becerikli ve duyarli” olmak gerektigini vurgulayarak
oyuncunun sadece dogay! taklit eden degil, ayni zamanda yaratici bir sanatgi

oldugunu anlatmistir.

Tarihte ilk profesyonel oyuncu lkrayll Thespis (I.0. 534) dénemindeki
korolardan baglayarak oyunculuk sanatinda konusma ve sesin dogru
kullanimi, hep &zel bir 6nem tasimistir. Profesyonel oyunculugun
asamalarinda yer verilen (Bkz. 5.asama sayfa:43) oyuncularin katildiklari
6dullt yangmalarda glzel konusmanin en dnemli degerlendirme puani olarak
kabul edilmesinden sonra Platon, Aristoteles, Quantillian, Leon di Somi gibi

Sainte-Albine de, konusma ve sesin kullanimina énem vermis, Unli
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denemesinde ‘dogru konusma’ ve ‘dogru konusmay! zedeleyen engeller’
basgliklari altinda bu konuya ayrintili bir bigimde yer vermistir.

On sekizinci ylzyillda oyunculuk sanati Uzerine caligmalari nedeniyle
aniimasi gereken iki isim de Luigi Riccobini ve oglu Francesco Riccobini’ dir.
Oyunculukta egitimin gerekliligine inanan Luigi Riccobini, bu konuda iki temel
g6rislh savunmustur: Birincisi, ham yetenegdin tek basina yeterli olmadigi,
oyuncu olmak isteyenlerin mutlaka calismalari gerektigidir. ikincisi ise, dogru
duyumsamadir. L.Riccobini, dogru duyumsamayla baglantili olarak ylz
ifadesinin oyuncunun duygularini iletmede énemine dikkat ¢cekmis, dogalligin
disinda sanatsal ifadenin gerekli oldugunu da savunmustur. L. Riccobini,
oyuncu dogru duyumsamayla oynadigi takdirde, sesin, dogru konusmanin,
sahnedeki gorsel anlatimin dolayisiyla tim oyunun konuyla uyum saglayacak

bir butlnllUkle sahnelenecegini vurgulamistir.

Ogul Francesco Ricobini de, oyunculuk sanatina énemli katkilar
getiren calismasinda, oyuncunun her zaman dogay! taklit etmesini ve
sahnede dogal bir duyguyu aktarirken oynadiginin bilincinde olarak
oynamasi gerektigini savunmustur. F. Riccobini de hem babasi L. Riccobini
gibi dogaligi savunmus ve dogaya baghhgr onemsemis hem de tipki
Aristoteles’in Glgli ve Temiz Bir Ses, Karakter Yapiminin Dogrulugu,
Inandirici Dogal Bir Esneklikle Saglanan Tasarim Giicil, Algilama-Anlama
Yetisi, Somi'nin Ses, Séyleyis (Diksiyon), Belirgin Konusma (Artikiilasyon),
Mimik ve Hareket ve Sainte-Albine’nin Kavrayis, Duyarlik, Dinamizm ve
Alimli Bir Figdr olarak siraladiklari bir oyuncuda bulunmasi gerekli nitelikler
ya da yetenegin gelistiriimesi icin egitiimesi gerekli niteliklere, 1750’de
yayimladigi L’ Art du Theatre (Tiyatro Sanati) adh calismasinin en énemli
bolliimleri arasinda benzer bigimde Hareket, ifade, Deklamasyon, Tempo,
Algilama, Ses ve Tonlama baslklariyla yer vermistir. F.Riccobini de, Somi ve
Sainte-Albine gibi oyuncunun ancak oyuna katacagi yetkin bir yanilsama
yoluyla seyircinin kargl duramayacagl bir izlenim yaratilabilecegdini

disunmastar.
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“Akil ve Arastirma Cagi” ya da “Aydinlanma Cagi” olarak da ifade
edilen on sekizinci ylzyilin hem bilimsel alanlardaki kuramsal tespitleri hem
de sanat alanina katkilariyla bilinen en énemli isimlerinden birisi de Denis
Diderot’ dur. Denis Diderot (1713-1784), 1830 yilinda yayimlanan Paradoxe
sur le comedien (Aktdrlik Uzerine Aykir Diistinceler) adl nlii denemesinde,
oyuncu duyarl bir insan midir? Rolini duyarak mi oynar, yoksa
duyarhligindan siynlmis, kafasinda yarattigi ideal bir modeli bilingle
canlandirmaya calisan usta bir taklitci midir? sorularini diyaloglarla ve
surdkleyici bir Uslup icinde incelemektedir. Diderot, Quintillian ve Cicero
déneminde baglayan, bir oyuncunun oynadigi sirada rolin duygusal
ayrintilarini duyumsamasi gerektigi tartismalarina son verecek olan ve temel
olarak oyunculuk yéntemi gelistirmeye ydnelik goruslerini su sdzleriyle ortaya
koymaktadir:

”...gercek bir duygu degil midir bunlari meydana getiren, umutsuzluk
degil midir bunlari ilham eden? Kesinlikle degildir; ve bunun ispati,
bunlarin  6lglli  olmalari, bir deklamasyon sisteminin pargasi
olmalaridir; bir ¢geyrek tonun yirmide biri kadar daha pes ya da daha
tiz olduklar takdirde, falsolu hale gelmeleridir; bir birlik yasasina
uymalaridir; armonide oldugu gibi, hazirlanmis ve dizenlenmis
bulunmalaridir; bu feryatlar, gerekli bitiin sartlari, ancak uzun bir
arastirma ve inceleme ile yerine getirirler; bir problemin ¢ézilmesine
yardimci olurlar; dogru bir sekilde koparilabilmeleri i¢in belki yiz kere
prova edilirler ve tekrar tekrar yapilan bu provalara ragmen bazen yine
de falsolu gikarlar.

- “Aghyorsun, Zaire” ya da

- “Oraya geleceksin, kizim”

demeden 6nce, aktér uzun uzun kendi kendini dinlemistir; hatta, sizi
heyecana dislrdigi anda bile yine kendini dinlemektedir; ve onun
bitiin ustaligl, sizin sandiginiz gibi degil, fakat hissetmenin dis
belirtilerini  sizi yaniltacak kadar dakiklik ve titizlikle ortaya
koymasindadir. Acisinin haykiriglari kulaginda énceden yer etmistir.
Umutsuzlugunun jestleri ezberlenmis ve ayna karsisinda
hazirlanmistir. Mendilini gikaracagi ya da géz yaslarinin akacagr ani
tam tamina bilir; kesin olarak, filan kelimeyi ya da falan heceyi
sOylerken olacaktir bu is, ne daha erken, ne de daha ge¢. Bu ses
titresimi, bu yarim kalmis kelimeler, bu boguk ya da uzatiimis heceler,
organlarin bu titreyisi, dizlerin bu sallanisi, bu kendinden gegisler bu
cosup tasmalar sirf taklittir, ezberlenmis bir derstir, ylizin o acikh
ifadeleri ise ylce bir maymunluktur. Aktdr bu derse calistiktan sonra,
onun anisini uzun zaman muhafaza eder, oyun sirasinda onu
bilincinde hazir tutar ve bdylece tam bir zihin serbestligi elde etmis
olur ve baska islerde oldugu gibi, yalnizca bedeni bir gi¢ sarf eder.
Artik komedya ya da tragedya sona ermis, aktériin sesi kisiimistir, ...



58

(...) Aktor bitkindir, sizlerse hiiziin iginde kalmigsinizdir; ¢inkd o higbir
sey hissetmeden c¢irpinip durmus, sizlerse hi¢ ¢irpinmadan
hissetmigsinizdir. Béyle olmasaydi, en ylrekler acisi hal, oyuncunun
hali olurdu; fakat oyuncu, roliini oynadigi kisi degildir; o sadece o
Kisiyi-roliini oynar, hem de o kadar iyi oynar ki, kendisini, o Kigi
sanirsiniz; bu yanilgiya yalnizca siz disersiniz; o kendinin o Kkigi
olmadigini gok iyi bilir.” (Diderot, 1996: 25-27).

Diderot’'un yukarida anlattigi bilgiler, ana hatlariyla onun oyunculuk
ilkelerine-yéntemlerine  iligkin  hemen hemen butin  disdncelerini
kapsamaktadir. Diderot’'un Paradoxe sur le comedien adli eserinde yer alan
gbrusleriyle ilgili olarak Sennett (1996: 146), Diderot’'un oyunculuk ya da rol
yapma eyleminin, retorik ve metnin icerigi arasindaki baglantiyr kopararak
ritbelden  ayrilmig  bir  drama  kurami olusturdugunu; neyin
canlandirilacagindan bagimsiz olarak canlandirmanin kendi i¢cinde ve kendi
basina bir sanat bi¢imi oldugunu ilk kavrayan kuramci oldugunu belirterek,
canlandirmanin ‘isaretleri’ nin metne iliskin ‘isaretler’ olmadigini Diderot’'un su

sOzleriyle hatirlatmaktadir:

“Eger aktor, can ve génlilden duyarl olursa, ayni rolG ayni hararet ve
ayni basariyla iki kere nasil oynayabilir? Ik temsilde gayet hararetli

oynar, ama dglncisiinde artik yorulur ve buz gibi soguklasir...” ve bir

baska yerde de
“.. ik temsilden son temsile kadar hep ayni glc¢te ve ayni
mikemmellikte olan bu hayal oyunu sizce duyarlihgin eseri olabilir

mi?” (Diderot,1996: 20, 89).

Diderot, bir duygunun, bir ifadenin bir kereden fazla nasil
sunulabilecegini sorgular ve bir duygunun, ancak onu irdeleyen Kkisinin
(oyuncunun) s6z konusu duygunun 6zsel bicimini tanimlar hale geldiginde,
bir kereden fazla iletebilece@i yanitini bulur. Buradaki 6z, rastlantisal olanin
oyuncu tarafindan ¢ikarilmasi anlamindadir. Bunun igin de, ancak yapilacak
calismalarla bir duygunun esas karakterine ulagilabilir. Stphesiz bir oyuncu,
ilettigi duygular seyircilerin duyacag! gibi duymamaktadir, ancak oyuncunun
kendisi de duygusuz degildir. Bu anlamda Diderot, cogunlukla yanhs
anlasiimistir. Oysa, stphesiz oyuncunun da jestlere iliskin duygular vardir,
ancak seyirci karsisina ciktiginda, daha 6nce bu duyguyu provalarda
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yasayan oyuncudaki duygu, bu jestlerin seyircide uyandirdidi duygulardan
farkhlagmistir artik. iste, Diderot'un anlatmaya galistigi bir duygunun, bir
ifadenin devamhliginin ya da tekrar edilebilirliliginin tek yolu, bu tirden
tamamlayici jestler ve ses oynamalaridir. Oyunculuk séz konusu oldugunda
bir jestin amaci, zamanin neden olacag: kaybi énlemektir. Diderot bunu su

sOzleriyle ifade etmektedir:

“...Hem siz bana gercek bir seyden sdz ediyorsunuz bense size bir
taklitten s6z ediyorum. Siz bana doganin gegici bir anindan séz
ediyorsunuz, bense size, tasarlanmis, uzun uzun disinilmus, kendi
ilerleyisleri ve siresi olan bir sanat eserinden s6éz ediyorum...”

(Diderot, 1996: 34).

Felsefe Tarihinin “Aydinlanma Gagi” adini verdigi XVIII. ylzyilin buytk
Fransiz digtnari Diderot, “Evrendeki batiin olgularin 6zi bir dir” ifadesiyle
dusincelerini 6zetleyen 6zdekci anlayisini duyumculukla temellendirmektir
(Hangerlioglu, 1977: 241). Benzer bicimde Diderot'un Paradoxe sur le
comedien (Aktdrlik Uzerine Aykiri Diistinceler) adli ¢alismasinin 6zl ya da
temasi, onun su sozlerinde yer almaktadir: “Asiri duyarliik zayif aktérler
meydana getirir; zayif duyarlihk ortaya bir sOri koéth aktorler cikarir;
duyarlih@in hic mi hi¢ bulunmamasi ise ylce aktdrlerin yetismesini mimkan

kilar.” (Diderot, 1996: 27).

Aktor bir metni canlandirmak icin o metnin igerigine katilmak zorunda
olmadig gibi, sanatinda da o igerik egemen degildir. Ornegin, iyi bir aktor
k6t bir oyunda bile ¢ok basarili oyunculuk sergileyebilir. Bunun nedeni
ifadenin dogasinda yatmaktadir: iletilecek duygular Uzerinde ciddi bir
calisma yapmaksizin, onlari géstermek i¢in muhakeme ya da muhasebe
yapmaksizin, herhangi bir ifade bir kereden fazla canlandirilamaz (Strasberg,
1957: 25). Aslinda Diderot’'un burada savundugu gérls, sahne tekniginden
cok daha fazlasini icermektedir. Clnkl ona gbre, duygularin ifadesinde
metinde olani sahne igin yeniden kurgulamak esastir. Dolayisiyla, kurgusal

olanin dogaya Ustinliguni anlatmak i¢in sordugu bir soruyu kendisi yanitlar:
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“... Aktoérun gbzyaslari beyninden iner; duygulu insanin gézyaslari ise
yureginden figkirir...(...) Trajik bir olayin yol actigi gézyaslari ile patetik
(dokunakli) bir éykanlin yol agtigi gdzyaslari arasindaki farki hig
dlsiindliniz mu? Gauzel bir sey dinlerken kafa yavas yavas bulanir,
badir yanar ve gbéz yaslan akmaya baslar. Oysa, trajik bir kaza
karsisinda algi, duygu ve heyecan birbirine karisir; bir an icinde bagir
yanar, bir feryat kopar akil bastan gider ve g6z yaslari akmaya baslar;
bu gbéz yaslari kendiliginden, apansiz gelir; diderleriyse getirilmigtir.
Dogal ve hakiki bir beklenmedik tiyatro olayinin belagate dayanan bir
sahneye Ustlinligl iste buradadir; sahnenin bekleterek yaptigi seyi, o,
bir anda meydana getirir; ama, burada o saniyi yaratmak gigtir;
yanlis, kot bir ¢ikis onu mahveder. Ses tonlari hareketlerden daha iyi
taklit edilir fakat hareketler daha siddetle etkiler. Iste, istisnasi
oldugunu sanmadidim yasanin temeli, digimi sbézde degil, bir
aksiyonla gdzmektir, yoksa yapilan sey soguk kagar.” (Diderot,1996:

28).

Dolayisiyla, ona gére kendi g6z yaglarina inanan, roluni duygularina
bagl kalarak yapan bir aktér, tutarh rol yapamaz. Diderot (1996: 104 - 105),
calismasinin bir baska yerinde de benzer bigimde, yazarin yazdigi oyunun
kurgusunun da disina c¢ikilabilecegini, oyuncunun kendi yaraticiligini
kullanmasi bakimindan gerekli bir 6zerklik gibi gérmekte ve bu durumu 'sag
duyu' olarak nitelendirmektedir:

“...0¢ tane model vardir: dodanin insani, yazarin insani, aktériin insani.
Doganin insani, yazarin insanindan, yazarin insani da blyik
komedyenin insanindan daha kigUktir; en blyligiu en abartiimisi
biylk komedyenin insanidir. iste, bu komedyenin insani, yazarin
insaninin omuzlarina ¢ikar ve sazdan blylk bir mankenin igine
yerleserek bunun ruhu olur; ve bu sazdan mankeni, artik kendi eserini
taniyamaz olan yazari bile UOrkiitecek sekilde hareket ettirir... (...)
Gorlyorsunuz ya, dogayi, hem de guzelini, hakikati ¢ok yakindan
taklit etmeye dahi cevaz yok; disina ¢gikmamamiz gereken bazi sinirlar
var. — Peki bu sinirlari kim koymus? — Bir yetenegin, baska bir
yetenege zarar vermesini istemeyen sag duyu. Bazen aktériin kendini
yazar ugruna feda etmesi gerekir... ” .

Diderot'un  diyaloglarinda  mesajlarini  slrekli  drneklemelerle
aktarmasinin oyunculuk agisindan hayati gercegi hatirlatmasi bakimindan
6nemli oldugunu vurgulayan Karaboga ( 2005: 36), aslinda Diderot’'un bu
dislnceyi hareket noktasi alarak dile getirdigi seyin onun estetik tavri

oldugunu yine Diderot’un s6zleriyle aktarir:
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“...duyarli olmak bagka sey, duymak bagka seydir. Biri ruh isidir,
dbird akil ve muhakeme. insan bir seyi kuvvetle duyar da duygusunu
dile getiremez; ya da, yalnizken, bir toplulukta, ocak basinda, okurken,
oynarken, birkag dinleyici kargisinda dile getirir de tiyatroda ise
yarayacak sekilde yapamaz bunu. Duyarlilik, ruh, heyecan dedigimiz
seyle tiyatroda bir iki tiradi glizelce sunmak mimkindlr, ama gerisini
berbat etmek de mukadderdir. Biylk bir roli bdtin genisligiyle
kavramak, onda gdlge ve i1sida, yumusaga ve zayifa dikkatle ¢eki
diizen vermek, sakin ve heyecanli yerlerinde ayni giicii gostermek,
detaylarda degisik, fakat bitlinde ahenkli ve tek olmak ve sirasinda
yazarlarin herzelerini bile kurtaracak yucelikte istikrarli bir ingat
sistemi edinmek gerekir. Buysa, heyecana kapilmayan bir kafanin,
derin bir muhakemenin, ince bir zevkin, zahmetli bir calismanin, uzun
bir tecriibenin ve dyle herkeste bulunmayan saglam bir bellegin isidir.”

(Diderot, 1996: 99).

Diderot’'un 6nerdigi estetik tavri anlamak i¢cin Karaboga’ nin (2005: 36 -
38) yukarida 6zellikle altini gizerek vurguladigi kavramlara yine Diderot’dan
6rnek agiklamalar esliginde tek tek bakildiginda:

i) Kavramak: Diderot igin bir role yaklasmak, hislerle degil, bilingli bir
anlamlandirma cabasiyla yurOyecek bir etkinliktir. Bir rolin, yazar
tarafindan incelikle belirtiimis bile olsa, sahneden sahneye degisen
ruh hallerini kavramak igin, oyuncu gindelik g6zlemlerinden, o role
dair kuramsal galismasindan ve kisisel entelektiiel birikiminden yola
¢ikar. Kavrama siireci, bir analiz siireci olarak isler ve sonunda roliin
fiziksel ve ruhsal 6zellikleri, bir ressamin eskizlerinde oldudu gibi
ortaya ¢ikar. Diderot bunu oyuncunun modeli olarak adlandirir. Bu
model gerceklige ya da yazarin sézlerine bire bir baglantili olarak
bicimlenmez, icinde oyuncunun hayalgiiciinden bircok sey barindirir.
Bu nedenle de, yazarin modeli, sanatsal agidan oyuncunun yaratici
fantezisine bagli olarak yepyeni ve kendine 6zgl bir yapit diizeyine
dénistarilebildigi takdirde gercek ideal bir modelden s6z edilebilir.
Oyuncu sahne Usti prova slrecinde olusturdugu modele uygun ses
vurgularini ve jestleri belirleyecek ve bunu da Diderot'un kendi
sOzleriyle, “... en iyi sekilde tasarlanmis bir ideal modele gére, bu dis
belirtileri en iyi sekilde kavramak ve en mikemmel sekilde sunmak”
icin yapacaktir.

ii) Cekidiizen vermek: Bu siire¢ yalnizca provayl 0&nceleyen
¢alismanin degil, asil olarak provanin bir parcasidir. Zihinle tespit
edilmis rol sahne (stiinde bir mizik aletinin akordu esliginde oldugu
gibi, istenen sesleri elde etmek lizere bigimlenmesini igerir. Oyuncu
nerede ne yapacagini belirleyip bulduklarini belegine yerlestirir. Bu
slre¢ basariyla tamamlandigi takdirde, gerek provalar sirasinda,
gerekse sahne (stl icrasi sirasinda, oyuncu “kendi kendisini duyabilir,
kendisini gérebilir, kendi kendisini tartabilir ve uyandiracagi izlenimleri
kollayabilir.”

iii) Ayni gilicii géstermek: Oyunun yapisinda oldugu gibi rolin
gelisiminde de belirli doruk noktalari olabilir, (...) Oyuncunun dikkatini
yalnizca doruk anlarina degil, roliin sahne Ustiinde bulundugu her ana
konsantre etmesi gerekir. Diderot'ya gbre oynadidi roliin ancak belli
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anlarinda kendini gdsterebilen bir oyuncu “tasavvur edilebilecek en
dengesiz, en dar goérusll, en beceriksiz” oyuncu olacaktir.

iv) Ahenkli ve tek olmak: Roliin oyun igerisinde farkllik gésteren ruh
hallerine uygun dizenlenmis kavrama ve c¢ekidlzen c¢alismasi
esnasinda, par¢a parga tasarlanan boélimlerin arasinda bir denge
kurularak, izleyende butinsel bir imge, rol Kisisinin yasayan bir
imgesini birakmak gerekir. Oyuncunun yaratimi, ¢esitli anlarda
uyandirdigi estetik zevkin 6tesinde izleyende tutarlilik izlenimi de
olusturabilmelidir. Diderot’a gbre provalarin amaci, “aktdrlerin degdisik
yetenekleri arasinda, yekpare bir genel aksiyon saglayacak tarzda bir
denge kurmaktir; ve aktdrlerden birinin gururu bdyle bir dengeyi
kabule yanasmazsa, daima bitinin mukemmelligi ve sizin zevkiniz
aleyhine olur...”

v) istikrarh bir ingat sistemi edinmek: Rolin her sahneye
¢ikarihiginda ayni glgte sergilenebilmesi igin oyuncunun icrasini
rastlantiya birakmayacak bir yéntem gelistirebilmesi gerekir. Diderot
icin dnemli olan, bir duygunun bir defaya mahsus uyariimasi degil,
tekrar edilebilir ve her istendiginde ortaya ¢ikarilabilir olmasidir.

Diderot, (1996: 16-17), ‘doga vergisini’ kesinlikle yadsimadigini:
“Insanogluna kisiliginin meziyetlerini, yiizl, sesi, muhakeme gicini ve
inceligini veren dogadir. Doga vergisi ise, ancak blylk modelleri incelemek,
insan ruhunu O6grenmek, gorgl, surekli ¢alisma, deneyim ve tiyatro
aliskanhgiyla mikemmellesir.” sdzleriyle ifade eder. Sadece ‘dogda vergisi’ ile
yetinen bir oyuncunun ¢ogu kez kétl, ancak bazen mikemmel olabilecegini,
hangi janrda olursa olsun, sagsmaz bir orta hallilikten sakinilmasi gerektigini
vurgular. Bununla birlikte, iyi bir oyuncunun yetismesinin ‘doga vergisi’ bir
durum olmadigina iligkin olarak su sorulari sorar:

“...Sahnede higbir sey dogada oldugu gibi cereyan etmedigine ve
manzum tiyatro eserlerinin hepsi de belli bir ilkeler sistemine gore
vicuda getirildigine gore, sanat olmadan doga nasil olur da biytk bir
aktor yetistirebilir? Madem ki, en agik ve en yerli yerinde séz sdyleyen,
en enerjik bir yazarda bile, kelimeler bir diistincenin, bir duygunun, bir
fikrin ancak yaklasik birer isareti; degerini hareketin, jestin, ses

tonunun, yuzin, gézlerin, belli bir durumun tamamlandidi birer
isarettirler ve bagka bir sey olamazlar, dyleyse nasil olur da bir rol iki

ayri aktér tarafindan ayni tarzda oynanir? ” (Diderot, 1996: 17).

Diderot’a (1994: 341) gbére sanat, “... siradan durumlarin en fantastik
unsurlarla ve fantastik unsurlarin da en siradan durumlarla karisiminda yatar”.
Sanatsal etkinligi dogadan bagimsiz ya da Ustlin gérmeyen, tersine sanati
dogrudan dogaya bagimh algilayan Platon ve sanati dogadan ayristirarak

yorumlayan Aristoteles, oyuncuyu Diderot kadar bir eserin yazarindan,
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metninden bagdimsiz tanimlamamiglardir. Diderot ise, oyunculuk sanatinda
Platon ve Aristoteles’ten farkl olarak oyuncuya, akliyla, gindelik hayata
yonelik gbzlem yetenegiyle sag duyusunu 6n planda tutmasi gereken bir

sorumluluk yUklemektedir.

Platon’'un oyunculuk sanatinin esinlenmeye dayandigini savundugu
gibi benzer bicimde yillar sonra Diderot da, oyunculukta sanatsal yaratis
asamalarini anlatirken 6zellikle imgelemi harekete geciren en 6nemli adimin
esinleme ani oldugunu belirtmistir. Buna bagli olarak Doolittle (1949: 15) da,
Diderot’'un sanatsal yaratimini G¢ agamal bir islem olarak aktarmaktadir:
Birinci asamada cogku uyandiriimaktadir, ikinci asamada cosku imgelemi
harekete gecirir ki bu asama islemin en énemli adimi olan esinlenme anidir.
Sonuncu agsamada ise, teknigi denetleyen akil, imgeleri diizenler ve herkesin
anlayabilecedi fiziksel geceklestirmeye gotirdr.

Diderot, bir oyuncunun sahnenin gerektirdidi gibi oynamasini
anlatirken, daha 6nce Somi, Sainte-Albine ve F. Riccobini’'nin degindigi
yanilsamanin énemine de dikkat cekmistir. Bunu, oyuncunun bir duyguyu
ancak yanilsadiginda yapabilecegi, ¢linkil yanilsamada denetim ve tasarimin
var oldugu bilgisiyle aciklamaktadir. Diderot, esinlenme ve tasarimla ilgili
olarak, oyuncunun oynayacagi rol i¢in esinlenmesinin sahnede degil, oyuna
hazirhk asamasinda olmasi gerektigini belirtmigtir. Tasarim konusunda ise,
tipki Aristoteles’in oyuncunun bir role hazirlanirken amacinin aksiyonun
tasarlanmasi ve tasarim yetenegdinin gelistiriimesini oyunculuk sanatinin
6nemli bir kurali olarak gérmesi gibi Diderot da, oyuncunun duygularini

akliyla tasarlamasi, denetlemesi ve diizenlemesi gerektigine inanmistir.

Doénemin taninmis oyuncularindan Gnli akiris Mile. Clarion ve ingiliz
aktdr Garrick’'in oyunlarina dayanan gézlemler yapan Diderot’'un dogalci bir
digun0r olarak sanat ile doga arasindaki farklari aynistirarak buldugunu

belirten Nutku (1995: 112), onu iyi oyuncunun doganin yalnizca duygusal
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taklitcisi olmadigi, zeki bir yaratici olabilecegi, olmasi gerektigi sonucuna
vardigini da vurgulamaktadir.

Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks adli calismasinda
Karaboga (2005: 25, 41), Diderot’'un oyunculukta, sahnedeki duyarllik ve
sogukkanlihk hallerini hayattan verdigi Orneklerle besleyen anlatimini,
giderek insandan insana iletisimin en dogru ydnteminin de hislere bagl
kalmaksizin kurulabilecek, sogukkanli ve duygularin temsiline dayali bir
iletisim oldugu sonucuna ulastigini vurgulamaktadir. Toplumsal hayatta
iletisim kurarken bile kendi duygularindan yola ¢ikmanin zararli etkisine
inanmasindan kaynaklanan Diderot'un bu endigesinin altinda yatan, ayni
zamanda yapay, tasarlanmis ve tekrar edilebilir duygusal ifadelerle iletisim
kurmanin anhk, tepkisel ve rastlantisal duygularla iletisim kurmaya
astinligudar.  Baska bir  deyisle, kurgunun dogaya  Ustinligu

kastedilmektedir.

Diderot, oyunculuk sanatinda sagduyuyla oynamak; kendisi gibi
olmakla baska bir kimligin duygularini ifadelendirmek arasindaki iligkiye
ybnelik incelikli tespitleriyle, hem oyunculugu bagimsiz sanatsal bir disiplin
olarak algilamis ve oyunculuga iligkin temel ilkeleri ortaya koymustur hem de
icinde yasadigi Aydinlanma Cagrnin etkisiyle duslnsel anlamda insan
iliskilerinde saglikh-etkili iletisim kurmaya yonelik &nemli tespitlerde
bulunmustur. Béylece, Diderot'un oyunculuk sanati yéntem ve kuramlarina
iliskin giinimizde de gecerliligini koruyan daslnceleri, kendisinden sonra
geleceklere yol gdstermis hatta éncl olmustur. Bu anlamda, Diderot'un
oyunculuk sanati ile ilgili distncelerine ilk sahip ¢ikan, Nutku’nun (1995: 114),
deyimiyle “evlat edinmis” olan ve Diderot'un duslncelerini dogrulayarak
oyunculuk yéntem ve kuramlarini olusturma slrecine ilk adimi atan, oyuncu

yOnetmen, 'ydntem adamr’, Konstantin A. Stanislavski’dir (1863 - 1938).

On sekizinci ylzyil Avrupa’sinda, oyunculuk tarihi ve klasik oyuculukla

ilgili 6nemli bilgiler icermesi bakimindan Charles Gildon'un The Life of
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Mr.Thomas Betterton (Thomas Betterton’'un Yagsami) adh 1710 yilinda
yayimlanan kitabi, ‘dogayi dikkate almak’ Uzerine odaklanmis énemli bir
calismadir. Unlii aktér Thomas Betterton’a adanan bu kitap, C. Gildon’ un
oyunculuk sanatini belli kurallar Gzerinden anlatarak bir oyunculuk sistemi
kurmayl amaglamasi ve Diderot'un dasUnceleriyle benzerlik tasimasi

bakimindan da ayri 6nem tagimaktadir.

Gildon’ un, Thomas Betterton'un Yasami adh kitabinin 6zgln
baskisindan Nutku’ nun (1995: 121) aktardigina gére, bu ¢alismada yer alan
oyunculuk ilkelerinin bir ¢ogunu Quintillian’ dan vyararlanan Fransiz
yazarlardan aldigini kitabinin basinda belirten yazar Gildon, oyuncu Betterton
yoluyla oyunculukta sdyleyis ve jestlere iligkin Fransizlara ait 6nemli belgeleri

de kaynak olarak sunmaktadir.

Gildon, aksiyonu dogru ve inandirici kurmak isteyen bir oyuncunun
6ncelikle dogay! incelemesini 6nermistir. Oyuncunun, doganin tek yol
gbsterici oldugu ve doganin cagrisina kulak vermesi halinde bakis ve
jestlerini dogru yerlestirebilecegini anlatarak, dogaya iligkin her tarlG
gbérinima iyi gbzlemlemesi gerektigini vurgulamistir. Ayrica, oyuncularin
aksiyon estetigini incelemelerini, konusmada dogal olma ve alistirma
yapmanin ve iyi bir hayal gucuyle calismanin kendilerini gelistirecek olan
oyunculuk sanatini daha iyi anlamalari igin gerekli gérmustur.

Hem dogay! dikkate alan, hem de gundelik hayata iligkin gbézlem
yeteneginin yani sira, oyuncunun oyunculugunda vyalnizca dogaya
dayanmamasi, kendisini gelistirecek sanati iyi anlamasi, bunun icin diger
sanat dallarini da incelemesi, zengin bir hayal gucu, duygu - tutku denetimi,
dolayisiyla sanatin belli yargi kurallarina gereksinimi oldugunu bilmesi; buna
bagl olarak, aksiyon estetigini 6nemseyerek jest sanatinin konusma
sanatindan daha zor ve etkileyici oldugunu savunan Gildon’un bu gérUsleri,
Diderot'un kurmaya calistigi temel oyunculuk ilkeleriyle benzerlikler

gostermektedir.  Ozellikle Diderot'un, oyuncunun akliyla yetenegini
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birlestirerek dogay! taklitten ¢cok, doganin tamamlayicisi yénindeki estetik
anlayls ve oyuncuya tanidigi 6ézguarlik anlayisi ile oyunculuk sanatini

yorumlamasi bire bir értiismektedir.

Diderot'un ‘dogalci duasindr’ olarak taninmasi gibi, oyunculukta
“dogalci yéntem” i benimseyen ve yayan énemli bir sanatci da ingiliz oyuncu,
David Garrick (1717-1779) dir. lyi bir oyuncu olarak taninan D. Garrick,
oyunculuk sanatina en buydk katkisini kendi oyunculugunda o6rnekleyerek

gOstermistir.

Garrick, oyunculugunda dogal ve dodru oynamanin yani sira, oyunun
gerektirdigi durumlara dikkati odaklayarak anlik gudllere énem vermigtir.
Gerektiginde spontanliga da yer vermeyi onaylayan Garrick, her seyin dogal
olmasi, oyuncunun oynadidi roli kendi duyarhlidiyla ve deneyimiyle tekrar
tekrar gbzden gecirdikten sonra yorumlamasinin dogru olacagini kendi
oyunlarinda sergileyerek, oyunculukta cok calismaya, egditime ve iyi
hazirlanmaya 6énem verdigini de gdstermistir (Downer, 1943: 1023; aktaran
Achrer, 1957: 180).

Oyunculuk hayati boyunca, cok farkh rolleri basariyla sergilemis
olmasiyla da taninan Garrick, iyi oyuncuyla blylk oyuncu arasindaki farki
tanimlarken, yetenek ve sagduyunun yani sira, blylk oyuncunun oynadigi
her bir rolde kendi kimliginin O6tesine gecerek, oynayacagl karakterin
duygularini gergeklestirmesi gerektigini savunur. Bununla ilgili olarak Diderot
(1996: 46) da, Paradoxe sur le comedien (Aktorliik Uzerine Aykiri Diisiinceler)
adh c¢alismasina iliskin bilgileri olustururken, gézlemledigi ve oyunculugunu
onayladigi iki Gnli oyuncudan birisi olan D. Garrick’in oyunculukta cok cesitli
karakterlere / tiplere girebilme basarisini su sézlerle ifade eder:

“...sirf kendisini gérmek bile bir Ingiltere seyahatini yapmaya deger
olan bu 0nli adamdan, 6rnegin, kiiglk bir Pastaci Ciragi sahnesini
oynamasini isteyin, size onu oynar; hemen arkasindan Hamlet’ ten bir
sahne isteyin, onu da oynar; ¢oreklerinin yere dismesine aglamaya
hazir oldugu kadar, gézleriyle havada bir hangerin yolunu izlemeye de
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hazirdir. insan istedigi zaman guliip, istedigi zaman aglayabilir mi?
Insan bir Garrick oldugu ya da olmadigi 6lglide, gllmenin ya da
aglamanin ¢ok ya da az sadik, ¢ok ya da az aldatici taklidini yapabilir.”

Garrick'in oyunculuk sanatina iliskin ilke ve yoéntemlerin énem ve
gerekliligine inanmasi ve bunlarnt hem uygulayarak hayata gecgirmeye
c¢alismasi hem de yayginlasmasini saglamaya yonelik ¢abalariyla oyunculuk
sanatinin kuramsal temellerinin atiimasina oyunculuguyla katki getirmesine,
6rnegine pek rastlanmayan bir ¢aba olarak degerlendirilmesi bakimindan bu

bdlimde yer verilmigtir.

Dr. John Hill (1716-1775), oyunculuk sanatina iligkin goruslerini,
Sainte-Albine’nin Le Comedien (Oyuncu) adli denemesini ingilizce'ye
gevirmenin yani sira galismanin bazi yerlerini ¢ikartip oyunculukla ilgili kendi
gbriglerini ekleyerek 1755’te yilinda The Actor adini verdigi yeni bir
calismada anlatmistir. Kendi ¢aginin en Uretken yazari olarak taninan Hill,
kitaba yetkin bir oyuncuyu bicimlendirmek icin kurallarin ve sanatin
gerekliligini anlatmakla baglar. Hill' in bu ¢aligmasinda, oyunculugun bir bilim
olarak ele alinmasi gerektigini, oyunculukta yetenek kadar kurallar, yéntem

ve dolayisiyla, egitimin gerekliligini 6n gérdigu ifadeleri séyledir:

“Oyunluk bir bilimdir, onun igin de bilimsel olarak ele alinmahdir.
Sahnede dogal olduguna inanip bu bilimsel ¢alismayl yapmadan
basarili olduguna inananlar, bilsinler ki kendilerini aldatiyorlar. (...)
BuyUk bir yetenegin yetkin bir oyuncu olabilmesi igin kuralla yéntemin
rehberligine gereksinimi vardir. (...) Yuzlerce kisi kendi dogal
yeteneklerini nasil kullanacaklarini bilir; ancak bu yetenekleri dogru
kullanip kullanmadigini anlayabilmek icin kurallar gereklidir ve ancak

onlarla tamamlanmis bir oyuncu ortaya gikabilir.” (Aktaran Nutku,
1995: 126).

Ayni zamanda, Aristoteles’ten baglayarak kendisinden &éncekiler gibi
Hill de, oyuncunun algilama, duyumsama ve dinamizme gereksinimi
oldugunu vurgulamistir. Glnkd Hill’e gbre batan bunlar, beraberinde oyuncu
icin gerekli olan hareketli bir imgelem gictu ve hizh dusinme yetisi de

icermektedir.
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On sekizinci ylzyill Almanya’sinda, oyunculuk konusunda anilacak
kuramci isimler arasinda Ekhof ve Lessing, oyunculukta &zellikle duygu
denetimine 6énem vermiglerdir. Duygularin her zaman aktérin denetiminde
olmasi gerektigini ve bunun ancak teknikle saglanabilecegini belirtmiglerdir.
Sainte-Albine’nin oyunculukla ilgili gortslerinden ¢ok yararlanan Ekhof ve

Lessing, oyunculugun calisma ve egitimle gelistirilecegine inanmislardir.

Tiyatro oyuncusu ve ydnetmeni Hans Konrad Ekhof (1720 - 1778),
1753’te meslektaglari ile kurdugu “Oyuncular Akademisi” nde yaptigi dizenli
toplantilarda, oyunculuk sanatina iligkin sorunlar tzerine tartigsarak oyuncu ve
ybnetmenliginin yani sira bu ¢abalariyla da, hem Alman tiyatro geleneginin
olusturulmasinda énemli rol oynamistir, hem de Alman Tiyatrosu'nun ilk
kuramcilarindan birisi olarak anilmaktadir. Ozellikle daha 6zgir ve daha
dogal bir oyunculuk tarzinin gelismesinde de 6nemli katkisi olan Ekhof, dram
sanati ve oyunculuga duydugu sayglyr soyle dile getirmektedir: “Cogu
kimsenin sandigi gibi oyunculuk 6yle kolay bir is degil (...) Dramatik sanat,
dogay! sanatsal bicimde kopya eder ve onun o kadar yakinina gelir ki, bu
benzerlik gerceklikle elde edilir (...)” Ekhof, oyunculukta ustalagmak icin, canli
bir imgelemi, yorgunluk tanimayan uygulamalarn ve asla bos olmamasi
gereken calismalari gerekli gérmastir (Ana Britannica, 1990, c. 8: 58; Nutku,
1995: 132).

Benzer bigimde, Ekhof’'un oyunculugun “... sahne Uzerinde goérkemli bir
bicimde gezinip uyakli dizeleri sel gibi akitmak ya da — komedyadaki gibi —
sagcma sapan tuhafliklar yapmak olmadigini, (...) Dram Sanatini degerli ve
ilging yapan cevherin, insanlari, onlarin duygularini, acilarini ve degisen ruh
durumlarint s6z ve hareketlerle yansilamak...” olarak anladigini Karl
Mantzius’'un A History of Theatrical Art, The Great Actors of Eighteenth
Century adli kitabindan aktaran Nutku (1995: 131) da, bu nedenle onun
calisma ve gozlemle oyunculugunu geligtirerek ‘esnek ve dogal bir Uslup’

edindigini ifade etmektedir.
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XVIII. yazyil aydinlanmasinin erdemini, bir perdelik Philotas trajedisi ile
anlatan Gnl0 Alman ozani Gotthold E. Lessing (1729 - 1781), ayni zamanda

Alman trajedisinin de babasi sayilmaktadir. Onun “...kendini ¢ogunlugun
yararina harcamak erdemi guclendirmektir’ ifadesiyle, Ulkesine ve Alman
toplumuna goésterdigi hassasiyeti, oyunculuk sanatinda da bu cercevede
surdirmesi dikkat ¢cekmektedir (Hangerlioglu, 1977: 254 - 255). Lessing,
1750°de Riccobini’nin L’ Art du Theatre (Tiyatro Sanati) ve 1754’de Sainte-
Albine’'nin Le Comedien (Oyuncu) adli oyunculuk Uzerine denemelerini,
Almanca’ya kazandirarak, oyunculuk alanina geviri ve yazilariyla da katki
getirmistir. Lessing, duygularini teknikle denetlemesi bakimindan yazilarinda
Ekhof’'u model olarak belirlemistir. Clnkl Diderot gibi Ekhof da, oyunculukta
duygularin egemen olmasinin ya da asiri duygusalligin oyuncuda distinme
yolunu kapatacagi, dolayisiyla uyum, ifade ve oOlciyld kaybedecegini
bilmektedir. Bununla ilgili olarak, Ekhof, oyuncunun dogal, ancak akilci bir
yontemle karakter tasarimini yapmasini 6nermigtir ve: “Aktdr, gergekten
duygulanmamali, ama bunu sanatiyla seyirciye iletebilmelidir.” (Aktaran
Kjerblhl-Petersen,1935: 185, 192).

Almanya’da oyunculuk konusunda taninmig bir diger isim de Engel’dir.
Mimik Uzerine Diisiinceler adli 1785-86 arasi yayimlanan calismasinda
Engel, oyuncunun dogayi gbézlemlemesini ve sanatinin hedefini ve tasarimini
yine doganin guzel, dogru érneklerden 6grenerek yapmasini énerir. Engel’in
oyuncu igin sdyledigi “...aktdr, iyi bir yazarin sézcikleri segmede gdsterdigi
titizligi, ayni sekilde kendi jestlerinde gdsterme inceligine erismis olmalidir
(...) ” sozlerini, kaynagin kendisinden aktaran Nutku (1995:133), oyuncuya
dogay! gbzlemek icin her firsati kullanmasini istemesinin yani sira Engel’in
yanilsama konusunda, tipatip bir doga taklidi yerine, kendi ézelliklerine uygun
bir hedef segmelerini dnerdigini belirtir.

XVIII. yuzyil Almanya’sinda Wolfgang von Goethe (1749-1832) de,
Lessing gibi gelisen disince zinciri iginde insanin 6z kaynaginin erdem

olduguna inanarak diglnsel anlamda gergege varmak tzere yola gikmigtir.
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XIX. yuzyll ve hatta XX. yUzyilin baglarina kadar Alman oyunculugunu
ybnlendiren Goethe’nin daha ¢ok “sanatsal” bir oyunculuk anlayisi
benimseyen oyunculuk ilkeleri uzun stre gegerliligini korumasi bakimindan

Onem tasimaktadir.

Goethe, oyun yazma, yénetme ve oyunculuk dersleri vermenin yani
sira, oyuncu olarak sahneye de cikmistir. Onceleri oyuncularl sanatsal bir
bitiinin parcalan olarak géren Goethe, daha sonra oyunculugun bir
karakterin imgeleme dayanarak yeniden yaratiimasi sdreci oldugunu
benimsemis, ilerleyen yillarda ise hem gercekgilik anlayisi ile de yaratici bir
oyunculuk sanati olabilecedine, hem de daha sonra dogalciligin sanati
6ldurecegine iligkin bir gérise inanmistir. Bu karara Schiller ile birlikte inanan
Goethe, dogalci yaklagimin ideal glzelligi 6ldirdiginid ve dogaya bagl
gerceklestirilen oyunculugun sinirh olacagini, bdylece bir oyuncunun
duyumsamasi ve Kisilestirmesinin dogalliga bagh olmamasi gerektigini
diisiinmis ve oyunculugu bicimsel kaliplara siiriiklemistir. Iyi oyuncu olmanin
dogallik, sezgi ve gercege aynen benzemenin disinda farkh bir sey oldugunu
distnen Goethe, oyunculukta seyircinin de begenerek onaylayacagi tek
seyin, guzellik, bicim ve dislince estetiginin ortaya ¢ikariimasi olabilecegine
inanmigtir. Ona gére oyunculugun her seyden 6nce glzel olmasi
gerekmektedir. Goethe bunu: “Erst schén, dann wahrl’ (Once giizellik, sonra
gercek) sozleriyle ifade etmistir. lyi oyuncudan sadece gercek hayattaki
davranislarin ve duygularin taklidinin Gstlinde, zeka ve doganin dzelliklerini
evrensel bir senteze ulagtirmasini, hem imgesel, hem de simgesel olmasini
istemigtir. Bu cercevede, Goethe’nin temel olarak iyi bir oyunculuk igin
6ngdérdidu hedefin yer yer Diderot'un oyunculuk anlayisiyla 6rtistagu
g06zlenebilir (Hangerlioglu,1977: 285; Aktaran KjerblUhl-Petersen,1935: 184;
Wellek, 1955: 150; Bruford, 1950: 310; Nutku,1995: 141-143).

Buraya kadar, tarihsel slrec icinde her biri kendi dénemini temsil eden
ve uygulamalari ya da eserleriyle oyunculuk sanatinin kuramsal temellerine

somut bir katki getirdigine inanilan disindrlere ve onlarin ¢calismalarina yer
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verilmistir. Bu anlamda, dénemsel uyum bakimindan On dokuzuncu ylzyilda,
Nietzsche’nin dram - oyunculuk sanatinin en temel iki 6zelligine getirdigi
farkll bakis acisi, oyunculuk sanatinda ilkeler ve ydntem kurmaya iliskin

cabalara digstnsel anlamda énemli katkilar getirmistir.

Diyalektik dinya gorisinin, distnsel felsefenin blyldk temsilcisi
Alman duasutnur Friedrich W. Nietzsche (1844-1900), disinen insani-gergek
insani, zamani kendi icinde yenen, Ustin usa kendi 6zinde bakmay bilen,
aklyla yaratan, gelistiren, Greten bir varlik olarak gérmistiir. insanin bu Gstiin
yetenekleri, uygarhdin batand iginde Nietzsche’nin kendi deyimiyle “listinsan”
olmasini saglayan verim odaklaridir. Nietzsche, 6ézgin adi “Die Geburt der
Tragédie aus dem Geiste der Musik® (MGzigin Ruhundan Tragedyanin
Dogusu) ve Turkce’ ye “Tragedyanin Dogusu” olarak cevrilen eserinde, temel
olarak tragedya/dram/oyunculuk sanatinin kaynagini muzikle bagdastirarak
bu iki sanat arasinda i¢sel bir baglantinin bulundugunu vurgulamaktadir.
Nietzsche, kendi dustnsel kimligini sergileyen tavrinda oldugu gibi, benzer
bicimde tragedyanin da, insan varliginin derinlerine inen ve muizigin de
destegiyle oradan - ruhsal alemden - sesler getiren bir uygulama niteligini
tasidigini anlatmaktadir. Nietzsche’nin bu yaklagsimi, sanati kavrayisinda,
baska bir deyigle sanat ile doga arasinda kurdugu bag ile yakindan ilintilidir.
Nietzsche, kisiyi, doga olaylarinin surekli akisinda eylemde bulunan bir 6z,
evreni butin devinimlerin, kimildamalarin, yaratmalarin icinde bitmeyen
atimlardan olugsmus bir erk yumagi olarak algilamaktadir. Sanat ise, bdyle
bir evrenin, siradan insanlari asan yaratma olayidir. Nietzsche'ye gobre
dislncenin, sanatin, yaratmanin ana kaynagi, temel kucag: dogadir, bizi
cevreleyen, besleyen, bir bakima bize eylemler iginde yol gésteren varliktir.
Bdyle bir kimse (gercek) insan, doga ile kendi arasindaki kesin, gercek derin
baglantiyr da bilir, 6grenir. Nietzsche’nin digstnce evreninde kisi, dogaya
6ztnden acilir ve bu aciima Kkigsiyle doda arasindaki butlinlesmeden
kaynaklanir. Bu butunlesmenin, birligin ilmigi ancak ‘Ustinsan’ dadir. Bu

‘Ostinsan’, ne durumda olursa olsun, bitmeyen bir kavrayis, tikenmeyen bir
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yaratis eylemi icindedir (Hancerlioglu, 1977: 352 - 353; Eyuboglu, 1988: 40 -
42; Nietzsche, 2002: 210).

Bu bilgiler bize, oyunculuk sanatinin Antik Cag da Aristoteles’le
baslayan On sekizinci ylzyilda Diderot’a, hatta On dokuzuncu ylzyila kadar
gelen sdrecte, oyunculukta kurulmak istenen ydntem ve ilkelere iligskin
sorgulamalarda en c¢ok Uzerinde durulan; ’‘dogaylr gbézlemek’, ‘dogalci
yaklagim’, ‘dogal oyunculuk’ gibi kavramlari hatirlatmaktadir. Oyunculuk
sanatinda s6z0 edilen slregte giderek her bir distintrde daha belirginlesen,
zenginlesen, vazgecilmezligi anlasilan oyunculuk ilke ve ydntemlerinin
temellerini olusturacak tespitlerin yani sira, On dokuzuncu yUzyila
gelindiginde Nietzsche, kendine 6zgl bakis agisiyla, dram-oyunculuk
sanatinin zaten iginde barindirdigi karsithgin bagini adeta her seyin
kargitindan  6tari  anlamh olduguna iliskin  disinsel yapilyr hem
felsefi/dislnsel hem de sanatsal anlamda kuran bir yaklagim gelistirmistir.
Nietzsche bu yaklagimini, tragedya sanatinin da temelinde, dogda-sanat,

nesnel-ruhsal olanin baglarini kurarak agiklamaktadir.

Oyun oynamaktan ya da oynanan bir oyunun izlenmesinden zevk
alinir. Bu isin eglenceli bir yaninin olmasi nedeniyle hatta dyle ki, dunyevi
olandan uzaklasarak bilincimizin bizde yarattigi endiselerden kurtularak bir
tir 6zgirlesmenin hazzi yasanir. iste bu 6zgiirlesmenin evrenini, sanatin
surekli gelisimini biri dis bicime dayanan Apollon’ca, digeri ise dig bigime
dayanmayan, ruha hitap eden Dionysos’ca olan iki yonlUllk igerdigini aktaran
Nietzshe (2002: 49-54), drama ya da oyun sanatinin kaynagi ve ayni
zamanda simgesel tanrilari sayilan Dionysos ve Apollon’'un etkisini

Tragedyanin Dogusu adh eserinde sirasiyla séyle anlatmaktadir:

“Dionysos’ca olmanin buylsl altinda, yalnizca kisi kisiyle yeniden
baglantt kurmaz, doganin coskunlugu iginde sevince kapilarak
birbirine dis bileyenler, yabancilasanlar, vyitirdidi oglu ile bulusunca
sarmas dolas olan bir insan gibi birbirleriyle kaynasir. Seve seve
doéker ortaya bolluklarini doga ... (...) Bir dislnllsin Beethoven’ in
Seving’ inin (Freude) resme donUstlrilmesi, onun dus gulclyle
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milyonlarca insanin kendinden gegip toz duman iginde kaligl. Iste
Dionysos’ca olana da ancak bdyle yaklagsilabilir. Her tutsak bir 6zgar
kisidir simdi, degismez sanilan batin dismanca sinirlamalar kalkar
ortadan, insanlar arasinda ‘kétl aliskanlhk’, sikinti kalmaz artik,
istekler aydinliga kavusur. (...) insan kendini yiiksek bir toplulugun
Uyesi olarak koyar ortaya, tlrkd sdyler, oynar. Unutur artik ylrimeyi
de konusmay! da, diser yollara oynayarak yikselmek icin goklere
dogru. Davranislarindan anlasilir blyilenmisligi, hayvanlar konusur
gibidir, toprak st verir, bal akitir, dogadsti bir anlam ¢ikar insandan.
insan kendini Tanri sanir, geger kendinden yiikselir diiste dolastigini
gordugl tannlar gibi. Burada kisi sanatgl degildir, bir sanat yapiti
olmustur artik, bitin doganin bir sanat giciddr, temel Bir’ in en ylce
kivancina ulasmak igin kendinden gecisin gbézlemcisi éntinde agcilr,
gelisir. Soylu toprak yontulur burada, insanin, Dioysos’ca olan evren
sanatgisinin g¢eki¢c vuruslar altinda tungtan gizlerin ¢agrisi ¢inlar:
“Milyonlar ¢oékiyor gidiyor musunuz? Seziyor musun yaraticlyi,
evren?”

Gorselligin/gdérinimun, tasarimin, aydinlatmanin yarattigi derin estetik
bilincin, dig bicime dayanan baska bir deyisle, bigimsel disiplinle
geceklestirilen ve Apollon’ca olan diger yoni de sdyle anlatiimaktadir:

“

Bitln bicimlendirici (gbrsel) sanatlarin tannisi olan Apollon
bilgelikler 6greten bilici bir tanridir. Kéki, bitin ‘gériinen olaylara’
degin inen Apollon bir 1sik tanrisidir, tasarimlar evreninin 6zin(
aydinlatan gizel 1sik da onun buyrugu altindadir. Ginlin kolay
anlasilan bos gercekligine karsin, bu niteliklerin olgunlugunu dile
getiren, daha ylUksek bir gerceklikle yasam degerli kihinmis, ¢ekilir
olmustur. Ayrica onarici, yardim edici doganin diiste, uykuda ortaya
¢tkan derin bilinci, sanatlarin ve dogruyu séyleyen yetinin yerine
gecen bir benzeridir. Bir dis gérinimUni asamayan su incecik gizgi
bile, Apollon’un gérinim( iginde, yanilgiya yol agmaz, yoksa gligsuz
bir etkiyle ortaya ¢ikan gérinUs yuzeysel bir gergeklik olarak bizi
aldatabilirdi: Yontu tanrisi Apollon’un bilgelik dolu sessizligi, pek 6l¢uli
bir sinirlandirma, sarsici ydnetimden dogan 6zgUrlik niteliginde belirir.
Onun g6zu, kaynagina uygun nitelikte, ‘ginesli’ olmal, ¢inkl kizgin,
hingli bakislarinda bile gérinimuniin yumusakligi vardir.”

Nietzsche (2002:49), biri dis bicime dayanan (Apollon’ca), digeri dis
bicime dayanmayan (Dionysos’ca) dolayisiyla, aralarinda buyuk bir kargithk
olan ve ¢ogunlukla birbirleriyle catismalarina, yollarinin ayri olmasina karsin,
karsihkli olarak yeni, guc¢li dogumlar ugruna bu iki egilimin yan yana
gittiklerini ifade eder. Gorlliyor ki Nietzsche, Apollon’cayr ve Kkargiti
Dionysos’cayl sanatin yaratici glcl bakimindan ele alarak sanatsal egilimi
bunlarin icinde kavrayarak ifade etmektedir. Ona gére her sanat¢i, doganin

6zlnde dolaysiz olarak bulunan sanat nitelikleri kargisinda bir ‘Gykintct’dir.
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O, ya Apollon’ca bir diis sanatgisi, ya Dionysos’ca bir cogkunluk sanatgisi ya

da tragedya da oldugu gibi hem coskunluk hem de dis sanatgisidir.

Aslinda, Nietzsche’'nin Dionysos ve Apollon’da mizik ve yontu sanati
olarak simgelestirerek anlatmaya calistigi sudur; insanin dogasinda var olan
taklit sezgisi/ictepisi ile taklit GrlGnleri kargisinda duyulan hoglanma
duygusunun oyun oynama eylemindeki bir aradalginin distnsel anlamidir.
Gunkl Nietzsche, oyundan duyulan haz ya da kendinden gecme gergegi ile
‘birey olma ilkesi’ (principii individuations) olarak adlandirdigi ifadesinde,
evrende kisinin ilkeye/kurala karsi, kendine sarsilmaz bir glven anlamina
gelen durusunun en yilksek anlatimini Apollon’da somutlastirmaktadir. Ote
yandan, eger dogadan ylkselerek kisinin en temelinden gelen, ‘birey olma
ilkesi’ nin (principii individuations) es durumdaki parcalanigi icinde gorilen
sevgi dolu sarsintiyi duyarsak esriklige yakin bir benzerlikle verilen
Dionysos’ca varhdi, yani kendinden geg¢meyi kavrayacagimizi anlatir
(Nietzsche, 2002: 52 - 53).

O halde, drama-oyun sanati, hem dogal ve 6zgir hem de belli bir
bicimsel disiplin icinde, haz ve kendinden ge¢me, ama dizen iginde, yani
batlin bunlarin hepsinin bir arada olmasi oyunu oyun yapmakta ya da oyuna
hayat vermektedir. Clnk( oyunculuk, hem blyUli hem de kuralli bir eylemdir.
Bdylece Nietzsche, oyunculuk sanatina kuramsal temel olusturacak ilke ve
yéntem O6nerilerini dogrulayan bu yaklasimiyla, oyunculuk sanatinin kuramsal
temellerinin saglam atilmasina da katki saglamistir.

Oyunculugun sanatsal ve kuramsal anlamda ihtiyaci olan ilke /
prensiplerin  gerekliligini anlamak, bu prensipleri arastirip bulmak,
sistemlestirmek Aristoteles, Diderot, Nietzsche ve nihayet Stanislavski'ye
dogru uzanan yolda pek ¢ok asamadan gec¢cmistir. Oyunculuk sanatini ya da
bir oyuncunun calismasini betimleyebilmek igin kuramin gerekKliligini
anlamada, Tunal’’ nin (2004: 127 - 128), sanatginin sanatindaki prensip ile

bagini digtnsel olarak kurarak ifade ettigi s6zler yol gosterici niteliktedir:
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“Tabiatti glzellestiren idea’ dir, nous’ dur. Sanatgi, tabiata egildigi
zaman, tabiatta herhangi bir seyi obje olarak alirken, yani teknik
deyimi ile sbylersek, belli bir objeyi bir mimetik obje olarak kavrarken,
yaptigi sey, yoneldigi o seyi salt olarak taklit etmek degil, onu bir
malzeme ve igerik olarak kullanmaktir. Onu yukariya dogru
kaldirmaktir. CuUnki, bir tabii sey sanatin konusu igine girip
guzellesince, onu guzellestiren ilke, o seyin kendisinde degil, tersine,
ona form veren prensipte aranmalidir; bu prensip de idea’ dir. Sanatgi
sahip oldugi idea ve zekadan 6tlri nesnelere form verebilir. Form
almis seyse, form almamis bir seye gére daha glzel ve Ustinddr.
GUnku her form alma, bir nesneyi oldugundan yukariya yikseltir,
nous’ a dogru kaldirir.”

Bu asamada, 20. ydzyilla kadar oyunculuk sanatinin kuramsal
temellerinin  olusmasinda kuram ya da ydntem O6ncesi denilebilecek
calismalara yer verdikten sonra tarihsel sure¢ iginde oyunculuk sanati
alaninda kuramsal anlamda ilk ydntem gelistiren ve bir sistem kurucusu olan
Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski’'nin oyunculuk yénteminin ne olduguna,
bu ybntemi nasil olusturduguna, bu c¢alismanin kuramsal temelini ve

cercevesini olusturmasi bakimindan yogunlagsmak gerekmektedir.

1. 2. Stanislavski Sistemi ve Oyunculuk Yontemi

insan yapisinin da, sanatin da en belirgin 6zelliklerinden biri olarak,
daima gelismeyi saglayan etkilenmelere acgik olma durumu oldugunu
vurgulayan Tansug (1988: 21), tarihin her ¢caginda insan topluluklari arasinda
baglar, alis-verigler oldugunu ve bunun sonuglarinin sanat alanindaki
etkilenmelerde goéruldagind belirtmektedir. Bu anlamada, sanat teknik ve
egitim yoéntemlerinin gelismesinde, uygarlik dizeyinin roli ¢cok 6énemlidir.
Toplumsal ve sanatsal olaylar bakimindan ¢ok yukli bir nitelige sahip olan,
ayni zamanda “Bagkaldirn ve Yenilikler Cagi” olarak da anilan XIX. ylzyilda,
sanat bilinci, toplumsal gerceklere ve degismelere tepki gdstermistir. Sanat
alanindaki etkin bagkaldirinin sonucunda, degisim ve gelisime yonelik blyuk
bir ilgi odagi yaratilmigtir. XIX. yizyilhn sonuna gelindiginde, sanat tarihindeki
gelismelere paralel olarak Dogalcilik, Gergekgilik, Simgecilik gibi sanat

akimlari giderek buttn olanaklarini tiketmis ve Uslup taklitleri yayginlagmigtir.
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Oyunculuk anlayiglarinda da bagskaldirilarin bu ylzyilda basladigi
bilgisini veren Nutku (1995: 141), bu dbénemde herkesin yaptigl tarz
oyunculuktan ve sanatsal yapayliktan artik bikildigini, baskaldiran her bireyin
kendi hissettigi ya da hayal ettigi dogruyu gerceklestirme egilimi iginde
oldugunu bu bilgilere eklemektedir. XX. ylzyilda ise, butlin diinyada tiyatroya
karsl yeni bir ilginin dogmasiyla Uslup sorunu éne ¢ikmistir. Bu durumun bir
sonucu olarak, oyunculukta kuram ya da ydntem gelistirme cabalarinin, ilk
kez bu ylzyillda basladigindan séz edilebilir. Clnkl XX. ylzyila gelinceye
kadar tam bir sisteme oturmus ya da ydntemi olan bir oyunculuktan séz
etmek pek mimkin gérinmemektedir. Bu dénem bilimsel bilgiye ve
aragtirmaya verilen 6nemin de etkisiyle sanat alanindaki c¢alismalarda
bilimsellik dénemi baslamistir. Bu anlamda, oyunculuk ydntemleri ile ilgili
arastirmalarini  tiyatroyu bir atblye ya da laboratuar gibi kullanarak
gerceklestiren ve saptamalarini bilimsel temellere dayandiran ilk oyunculuk

kuramcisi Konstantin Sergeyevi¢ Stanislavski (1863 - 1938) olmustur.

Stanilavski 1863 yilinda dogmadan yillar énce Unli Rus oyuncu
Mikhail Sepkin (1788-1863), yapay, fazla teatral, hitabet Usluba kargi
micadele etmistir. Rus tiyatrosuna “yalin ve yagsama benzerlik” getirdigi ve
samimi, gercekci rol yapmayi tanitan ilk kisi oldugu icin Emperyal Maly
Tiyatrosunun bu blyUk oyuncusu, “gercekgiligin babasi” diye adlandirniimistir.
Kdlelikten gelen ve on yedi yasinda sahneye cikan Sepkin, 1821 yilinda usta
oyunculugun, her seyden énce bir roli dogru, dogal ve inandirici bir bicimde
yasamak anlamina geldigine karar vererek, bu dusuncesini uygulamaya
baslamigtir. Oyunculugunu dogdru hedefler secerek gelistiren, yalin ve
yapmaciksiz tarziyla daha sonra Stanislavski’nin gelistirecegi Sistem’in ilk
tohumlarini atmis ve cagdas oyunculuga giden yolu acmigtir. Sepkin’in
Ogretilerinden ve parlak 6grencisi aktris Glikeria Fedotova’dan etkilenen
Stanilavski, oyuncunun sahnede canli bir insan olusturmasini saglayacak bir
teknik Gzerinde calismaya koyulmustur. Stanilavski’'nin kavramlari da Anton
Cehov’un oyunlarindan biytk 6lcide etkilenmistir. Cehov siradan erkek ve

kadinlar hakkinda ictenlikle yazmis, insanlarda i¢c guUzelligini aramig ve
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onlarin abes kusurlu yénlerini de g6z 6nline sermistir. Sepkin ve Cehov’un
etkisi altinda kalan Stanilavski, sahnede sanatsal olarak tasarlanan bir hayat
imaji yaratmaya calismistir (Moore, 1984: 6 — 7; aktaran Nutku, 1995: 151).

Bunlarin yani sira, XX. ylzyilin yukarida aktarilan gergevedeki sanat
anlayisi dogrultusunda, Shakespeare, Moliere ya da Anton Cehov’un yaratici
stphesiz oyunculuk Gslubunu da belirlemesi bakimindan gézardi edilmemesi
gereken o6nemli bir durumdur. Stanislavski'nin kendisinden &nceki
disundrlerin  goérUslerini, kuramsal egilimlerini arastirnp dogrulamasi,
oyunculuk konusunda dislUncenin ve bilginin sistematik olarak hem bilimsel
hem de sanatsal anlamda kuramsal bir yapiya kavusturmasi bakimindan

“ydntem”inin 6zel bir yapisi ve énemi vardir.

1. 2. 1. K. S. Stanislavski’nin ilk Girigimleri

Asil adi, Konstantin Sergeyevic Alekseyev (1863 - 1938) olan
Stanislavski, Rus tiyatro oyuncusu, ydénetmeni, yapimcisi ve kuramcisidir.
Konstantin Sergeyevi¢, on dért yasindan itibaren anne ve babasiyla birlikte
amator olarak tiyatro gosterilerinde oynamaya baglamigtir. Ailesinin kurdugu
Alekseyev Cevresi olarak bilinen tiyatro toplulugunda calistigi yillarda
tiyatronun her ydnuyle ilgilenerek kusursuzluga ulagsma cabasi, onun bu
cevre icinde sivrilmesine yol agmis ve giderek toplulugun en dnemli Gyesi
olmustur. 1885 (87) yilindan itibaren bugln bilinen Stanislavski adini
kullanmaya baslamistir. Tiyatroyu halk Uzerinde etkisi gigli ve toplumsal
6nemi olan bir sanat olarak gérmenin yani sira, bir kdltir ve moral (ahlak)
egitimi kurumu olarak degerlendiren Stanislavski, oyuncularin da halka birer
egitimci gibi hizmet vermeleri gerektigini savunmustur. Ona goére, tiyatro
yalniz eglendirmekle kalmayip ayni zamanda insanlarin zevklerini de
gelistirmeli ve Kkaltir dUzeylerini yUkseltmelidir. Bir oyuncunun en Ust
hedefinin bdyle bir tiyatroya hizmet etmek olarak belirten Stanislavski, bu

ilkesiyle, tiyatro sanatinin estetik ve etik amaclarini ifade etmigtir. Gorevini,
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sanatcilar ailesini cahillikten, yari egitimlilikten, firsatgiliktan alip ydkseltmek
ve gen¢ kusaga oyucunun aslinda guzellik ve dogruluk kaynagi oldugunu
anlatmak olarak tanimlayan Stanislavski, tasarladigi yiksek nitelikli tiyatro
calismalarini gerceklestirebilmek icin 1888 yilinda arkadaslariyla birlikte,
blinyesinde surekliligi olan bir tiyatro toplulugu da bulunan Sanat ve Edebiyat
Dernegi‘ni kurarak calismalarina baslar. Sanat Tiyatrosu toplulugu ile kendi
hazirlayici tekniklerini olusturma c¢alismalari sirasinda suregteki ilk adim
olarak rahatlamay! kullanmaktadir. Bu arada, Unli ybénetmen ve senaryo
yazarl Alexander Fedotov ona karakter modellerini oyunculardan degil,
yagsayan insanlardan bulmasini 6gretir. Ayni yil, tasarladigi tiyatro
calismalarinin devami ya da bir uzantisi sayilabilecek bir girisimle, énemli bir
Rus tiyatro adami olan Vladimir Nermirovi¢ - Dangenko ile tanisir ve birlikte
anli Rus oyuncu Michael Shchepkin’in “Kuguk rol yoktur, kiglk oyuncu
vardir’ s6zinl kendilerine slogan ya da dustur belirleyerek, her bir
oyuncunun demokratik grubun parcasi oldugu Moskova Sanat Tiyatrosu'nu
kurarlar. Bu tiyatroda Nermirovi¢ - Dancenko, edebi ve ydnetsel konularla,
Stanislavski ise sahneleme ve yapim sorumlulugu gérevlerini Gstlenmislerdir.
Farkh kigiliklerine kargin, tiyatro ve oyunculuk sanatinin gelismesine 6nemli
katkilari olan bu iki tiyatro adami, Stanislavski’nin élimine kadar birlikte
calismiglardir. Stanislavski, ilk kez 26 Ekim 1898'de Tolstoy’'un “Tsar Fyodor
Ivanovig” oyunuyla perdelerini acan Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun
oyuncularini sahnede yetersiz bulur. Oyuncularin sahnede yasayan birer
karakter olmalari gerektigini, karakterlerin i¢ dUnyalarini yaratmada
sahnedeki tavirlarinin yeterli olmadigini disinerek, disa dénik oyunculuk
yaklagimi yerine psikolojik yaklasima agirlik vermeye baslar. Oyun yazari
Anton Cehov’'un siradan kisilerin insansi durumlarla basetmek mucadeleleri
ile ilgili dogal komedi dramalarindan ¢ok etkilenen Stanislavski, oyunculari
edebi gercekcilige cagiran sanatsal olarak ifade edebilecek yollar aramaya
baslar (Schiffman, 2006). Bdylece oyunculuk ydnteminin ilkelerini de
gelistirmeye baslamistir. Artik bir oyuna hazirlanirken énce aylar stiren masa
basi calismalari, ardindan her bir oyuncunun canlandiracagi yasantiyi

sahneye ¢ikmadan olusturmasina yonelik ¢alismalar yapilir. Ardindan, Anton
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Gehov ve Maksim Gorki gibi Unli yazarlarin eserlerinin sahnelenmesinde
elde edilen basarilar, onun oyunculuk konusunda gelistirdigi goérislerinin
dogrulanmasi bakimindan énem tasir. Stanislavski ve Nermirovig - Dangenko,
daha sonra Stanislavski’'nin gelistirecegi ydontem icin de belirleyici olacak bazi
ilkeler, tarzlar gelistirirler: Ornegin, tiyatro toplulugun &nemi ve her bir
oyuncunun bdtindn parcasi olmasi, oyundaki yasami izleyicilere yeniden
yasatacak yeni bir tiyatro dili arayisi, bir karakterin i¢ dinyasini acgiga
cikaracak yeni oyun tarzi gibi 6zellikle 19. yUzyilin sonlarina kadar gelen
yapay, abartili, stilize tiyatro ve oyunculuk anlayisina kargi micadele verirler.
Yizeysel duygularin zorlanmasindan ziyade, her gecen aksam derinden
bagll performanslari saglayacak yapisal bir yol bulmaya calisirlar.
Stanislavski’ ye gbére oyuncular, kendilerini zorlamak yerine, karakterlerin
durumunu yeniden yaratarak ve bu duruma inanarak davranirlarsa sahnede
dogru duygulari deneyimleyebilirler. Aslinda bitin bu mucadelelerinde
Stanislavski, her oyunda gergek duygularin yeniden yaratiimasini
istemektedir. ilerleyen yillarda oyunculuga getirdigi yenikler 6zellikle geng
oyuncular tarafindan benimsenir ve 1912'de Birinci Stidyo’ yu kurarak
burada ¢cok sayida gen¢ oyuncu yetistirmeye baslar. 1918'de daha sonra
adinin verilecegi Bolsoy Opera Stidyosu’'nu ydnlendirme goérevini Ustlenir.
1922-24 yillar arasinda Moskova Sanat Tiyatrosu’ yla Avrupa ve ABD
turnesine ¢ikar ve bu dénemde "Moya jizn v itskutsve” (Sanat Yasamim) adli
otobiyografisini yazar. 29 Ekim 1928 yilinda, Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun
30. yildéniimiinde sahnelenen Gehov'un Ug Kiz Kardes oyununda oynarken
kalp krizi gegirerek oyunculugu birakir ve yénetmenlik yapmanin yani sira,
oyuncu ve ydnetmenlerin egitimiyle ilgilenir. Stanislavski oyunculuk
konusunda, 1926'da “Rabota aktera nad sobi’ (Bir Aktér Hazirlaniyor),
6limdnden sonra 1950'de yayimlanan “Rabota aktera nad rolyu” (Bir
Karakter Yaratmak), 1961’de “Creating A Role” (Bir Rol Yaratmak) ve
1924’de “Moya jizn v itskutsve” (Sanat Yasamim) adli dért dnemli kitap
yazmistir. Bu kitaplarin disinda, cesitli yapitlarindan hazirlanmis Turkce'ye
Oyuncunun El Kitabi (1984) adiyla ¢evrilmis bir de derlemesi yayimlanmistir.
(Stanislavski, 2002: 10; Moore, 1984: 3; Gilbert, 2006: 3; Schiffman, 2006: 1).
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“Bir Aktér Hazirlaniyor’ ve “Bir Karakter Yaratmak’ kitaplarina 6ns6z
yazan Elizabeth Reynolds Hapgood'un (1936) da belirttigi gibi Stanislavski,
Moskova Sanat Toplulugu ile birlikte sahneyi yapmaciklasan, bu yizden de
gelisimi 6nleyen bu aligkanliklardan kurtarmak, oyuncuyu, yasamin dis
goOrunugleri ve bu goranuslerin igteki yansimalarini inandirici psikolojik bir
gercgeklikle anlatima kavusturabilmek igin kirk yil ¢cabalamistir. Stanislavski
temel olarak, oyuncunun i¢sel hazirliklari ya da duyumsadigi i¢ gerceklerle
oyununun bir karakteri seyirci 6nimde canlandirmada bagvurulan digsal
teknikler ya da izleyiciye aktardidi dis gergekler arasindaki, yani oyuncunun
6znel psikolojik durumuyla bu durumu disa vuran fiziksel anlatim arasindaki
karmasik iligkilerle ugrasmistir. Bir oyuncunun ‘esin’ anlarindaki yaratici
olanaklarina egemen olabilmenin yollarini aramis ve etkisi ginimuizde de

suren incelikli bir oyunculuk yénteminin yaraticisi olmustur.

1. 3. Stanislavski’nin Sistem Oyunculugu Yoéntemi

Stanilavski’nin Sistemi’'ni nérofizyoloji acisindan analiz eden ilk kitap
Sovyetler Birligi Bilim Akademisi Uyesi seckin fizyolog, P. V. Simonov,
yazdig1 K. S. Stanilavski’nin Yéntemi ve Duygularin Fizyolojisi adl kitaptir. Bu
kitapta Simonov, fizyolojinin Stanilavski Sistemi'nin dogrulugunu bilimsel
olarak kanitlamanin yani sira, su sozleri séyler: “Bir oyuncunun Stanilavski
Sistemi’'ni 6grenmemesi bir yazarin dil kurallarini 6grenmemesi kadar
tehlikelidir.” (Aktaran Moore, 1984: 12) .

Konstantin S. Stanislavski’'nin gelistirdigi oyunculuk ydntemi igin
Robert Barton (1989: 104), Acting: Onstage and Off adli kitabinin
‘Stanislavski Sistemi’ baslkli bélimuine su sézlerle bagliyor: “Oyuncularin
karakter insa ederken kullandiklar ‘tamamlanmis yegane sureci’ anlamak”
Stanislavski'nin bir karakter yaratmak igin bilinen tek oyunculuk sistemini
olusturdugunu ve onun bu sistemine bitin tekrarlanan oyunculuk egitimleri
ve programlarinda mutlaka yer verildigini belirten Barton, genel olarak

yapilanin sadece Stanislavski Sistemi’'nin genigletiimesi ve
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gesitlendirilmesidir, ama her zaman yapilan ya da uygulananin onu verdigi
temel prensipler olduguna dikkat cekmektedir. Benzer bicimde, Stanilavski'yi
tiyatroyu bilim ile inceleyen ve c¢agdinin bulydk oyuncularinin yaratici
calismalarini ele alan tek insan oldugunu ve onun belirledigi yasalar
sayesinde bir oyuncunun, ¢izdigi bir karakterin igten duygularini her gosteride
kendi icinde yeniden uyandirabilecegine vurgu yapan Sonia Moore™ (1984: 6
- 7, 20) da: “Stanislavski Sistemi, tiyatro sanatinin bilimidir. Bir bilim olarak
hareketsiz degildir; deney ve kesifler yapmak igin sinirsiz ihtimalleri vardir.
Sistemin 6geleri durmadan evrimlesmis; aynen yeni kimyasallarin laboratuar
ortaminda test edilmesi gibi hep test edilmistir’ ve “...dinyanin hicbir yerinde
oyunculuk problemleri  Stanislavski’nin  6gretileri  dikkate alinmadan
¢bzllemez. Sistemin getirdigi terminolojiyle (Ust-amag, eylemin mantigi,
verilmis durumlar, sihirli eger, paylasim/duygu-disince alig-verisi, alt-
metin/imgeler/igsel goérinti/hayal glcl, tempo-ritim, vb.) ortak bir dil
olusturulmustur” ifadeleriyle, Stanislavski Sistemi'nin sanatsal, bilimsel ve
evrensellik 6zelliklerinin hepsini birden binyesinde barindiran kuramsal
yapisinin saglamhgina dikkat cekmektedir. Sonia Moore’'un yukaridaki
g6ruslerini onaylayan bir yaklasimla Carol Penny (2006: 2) de, Stanislavski’
nin kendi ‘Sistem’ ini icat etmedigini, arastirarak ve iyi oyuncularin sezgilerini
kullanarak yasadiklari oyunculuk sdreclerinin plani ¢ikarttigini ifade eder.
Stanislavski bu slreci sistemlestirmistir, cinki ancak bu sekilde bilingli
olarak calisilabilecek ve gelistirebilecektir. Stanislavski’ nin temel disincesi,
sabit bir performansin nasil sirdlrilebilecegi ve sahnede nasil bilingli bir
insan olunabilecegi ile ilgiliydi.

Etik, Stanislavski &6gretilerinin ve tekniginin ayrilmaz bir parcasidir.
Onun g6ristne gore, etik sahibi olmayan bir oyuncu, sadece bir zanaatcidir.
Profesyonel teknigi olmayan bir oyuncu ise, amatérdir. Etik, derin bilgi ve

yUksek bir artistik ifade sekli Stanilavski Sistemi’nin 6zinU olusturmaktadir.

* Sonia Moore, Uglincli Moskova Sanat Tiyatrosu'nda Stanislavski'nin en meshur 6grencisi Eugene B.
Vakhtangou’nun yénetiminde Stanislavski Sistemi ile yetismistir. Halen Amerika Birlesik Devletlerinde Stanislavski
Sistemi egitimi veren sanat merkezinde egiticilik ve yoneticilik yapmaktadir ve “The Stanislavski System” adli kitabin
yazaridir.
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Bu anlamda bakildiginda, Stanislavski Sistemi’nin 6nemi, dinyanin bir
cok yerinde drama sanati egitimi veren okullarda, oyunculuk egitiminin
yalnizca fiziksel 6geleri agirlikh olarak 6gretilirken, Stanislavski'nin “derin
oyunculuk teknigi” ni kesfetmesinde ve ilk oyunculuk sanati ydntemini

gelistirmesinde yatmaktadir.

Stanislavski’'nin gelistirdigi yéntem, aslinda baslangicta 19. ylzyilda
gecerli olan agir duygusal oyunculuk tarzlan yerine, 20. yuzyilhin gerceklik
anlayisina  uygun bir oyuculuk tarzi olusturma girisimi  olarak
degerlendirilmektedir. Onun amaci yepyeni bir oyunculuk tarzi yaratmak degil,
daha c¢ok oyunculuk programlari ve egitim icinde var olan tarzlardan
badimsiz olarak blyldk oyunculari basarili kilan bazi yollari sistemlestirmek

olmustur.

Sanata bakigiyla ilgili olarak, renk, ses, kalem ve s6zcik sanatgilarinin
baskalar ile iletisimi kurmak igin kendi sanatlarini segtiklerini ifade eden
Stanilavski (2002: 29), dyleyse sanatin amaci, insanlarla ruhsal iletisimdir
mantigindan hareketle, “Sanatimizin biricik amaci, insan ruhunun ic
yasayisini yaratmak, bu yasayisi sanatli bir bicim icinde anlatima
kavusturmaktir” demis ve bu inancgla bir teknik gelistirmistir. Bu teknik ile
oyuncular bir rolin ruhunu inga edebilmekte ve sahnede yaratilan kisinin i¢

dinyasini canlandirabilmektedirler.

Stanilavski’nin égretileri kisisel bir tahmin Grind degildir: bu égretiler,
doga yasalarina gére isleyen insana dayali bir bilim olusturur. Bu dogda
yasalari b0tin insanlar icin zorunludur. Sistemi’'ne “Dram - Oyunculuk
Sanatinin Temel Grameri” adini veren Stanislavski, herhangi bir oyunda
herhangi bir karakteri ingsa eden herhangi bir oyuncu icin yasalarin evrensel
oldugunu vurgulayarak “Benim bu yazdiklarim, belli bir caga ya da belli bazi
insanlara isaret etmez; aksine butln ¢aglarin, battn uluslarinin sanatg¢ilarinin

organik dogasina isaret eder.” Oyleyse bu sistem bir Rus fenomeni diye
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adlandirilamaz ve bir Amerikali ya da bir bagka ulusun oyuncusuna “adapte”
edilmesi gerekmez. Bu sistemde oyuncular, doda yasalarini goérir ve
sahnede insan davranigini bilingli olarak yeniden yaratmak igin bu yasalar
kullanmayi égrenirler. Sistem, her oyuncu ve ydénetmen icin zorunlu yasalar
vermesinin yani sira, bir oyun ve rol Gzerinde somut bir galisma yéntemini de
sunar. Bu sayede oyuncu, insanin organik dogasi temeline dayanan canli ve
tipik bir karakter inga eder. CUnkU sadelik ve pitoresk dogruluk (scenic truith)
6nemli ilkeler haline gelmis, Stanislavski Sistemi, abartili rol oynamaya,
kliselere ve yapma tavirlara kargi gucli bir silah olarak ortaya c¢ikmistir.
Boylece Sistem, ister Gehov’un olsun ister Ibsen’in ya da Shakespeare olsun
herhangi bir oyunda karakterlerin en dogru ¢izilmesi icin yaratici bir teknik
haline gelmistir (Aktaran Moore, 1984: 7 - 8).

Stanislavski, calismalari sirasinda ‘sarth refleksler’ in énemine isaret
eden blyUk bilim adami Ivan Petrovich Pavlov’dan (1849 - 1936) etkilenerek
norofizyolojiyi incelemis ve kurmak istedigi sistemine bilimsel bir temel
olusturmaya calismistir. Stanilavski, hassas g6zlem gici ve analiz yetenegi
sayesinde, dogal Psiko-fiziksel davranigi ihmal etme nedeniyle oyuncunun
duyularinin sahnede ¢cogunlukla felg olmaya egilimli oldugunu gérmustar. Bu
durumda oyuncu, gercek hayat duygusunu kaybeder ve hayatta dogal olarak
ve kendiliginden yaptigi en basit seyleri unutur. Stanilavski sunu fark eder:
Bir oyuncu yalnizca goriyor gibi yapmayi degil, ayni zamanda gérmeyi,
yalnizca dinliyormus gibi gérinmeyi degil, ayni zamanda dinlemeyi yeniden
6grenmelidir; bir oyuncu sadece kendi rolind okumayip, rol arkadagi ile de
konusmalidir, distinmeli ve hissetmelidir.

Stanilavski, psikolojik hayatimizdan sorumlu zihin, irade ve
duygulardan olusan bu (¢ itici glclin (oyuncunun zihni, iradesi ve
duygularinin, sahnede canli bir insan yaratimina katilmasi gerektigini bilir,
ancak duygularin zihinde uyandiriimasinda zor bir problemle karsilagir. Bu
problem, insanda cogunlukla kontrolimiz altinda olmayan mekanizmalarin

var olmasidir. Ayrica duygusal tepkiler de kontrol disi mekanizmaya ait
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oldugu igin sahnede korku, ihtiras haz gibi duygulari yagsamasi igin kisisel
sebebi olmayan oyuncu da duygularina komuta edemez. Bu g
mekanizmalara Stanilavski “bilingalti” adini verir. BlylUk oyunculari izlerken
sahnede acl cekme ya da haz duygularini yasamasina gercek sebep olmasa
bile bir oyuncunun esinlendiginde dogru duygulari yasayabildigini fark
edinceye kadar bu problem Stanilavski'yi “bilingalti’nin (kontrol disi karmagik
duygularin) tamamen yaklasilamaz olmadigi ve bu i¢ mekanizmay! agacak
bir ¢esit anahtarin olacagi fikrine go6turtr. Kasten duygular uyandirma,
insanlarin duygu hallerinden sorumlu psikolojik mekanizmay!r dogrudan

etkileme ihtimalleri Gzerinde ¢alismaya baglar.

Stanilavski, uzun arastirmalari sirasinda “bilingaltina yoénelik cesitli
bilingli yollar”, yani oyuncunun duygularini harekete gegirecek bilingli yollar
arayigl icin deneyler yapar. Kendi “fiziksel eylemler yéntemi’ni geligtirene
kadar denedigi yollarin her biri Stanilavski’yi hayal kirikligina ugratir. Ancak
sonunda, aradigi “bilingaltina bilingli yollar’t bulur. Stanilavski buldugu
“fiziksel eylemler yéntemi” ne baslarda ‘oyuncunun duygusal tepkilerinin
anahtarr’’, kariyerinin sonlarinda ise ‘bilingaltinin anahtar’ adini verir. Bu
anahtar, bitin sistemin ana motifidir, bir oyuncunun yaraticihginin temeli,
sahnede dogalligin ¢ézimu, butln sistemin 6zl ve Stanilavski’'nin oyunculuk
sanatina yaratici bir mirasi olmustur. Stanilavski, “fiziksel eylemler yéntemi”
ni tim calisma hayatinin sonucu olarak nitelemektedir. Bdylece Sistem’in
mantigr hazirdir; artik eyleme dair 6gretileri, bagindan sonuna kadar tiim
teknigin tohumunu atmistir. Stanilavski “eylem” adini verdigi insan
davranisini kavradikgca sistem daha da gelismistir. Bilim, fiziksel eylemler
ybnteminin fizyolojik yasaya dayandidini dogruladigl icin bir oyuncunun
yaratici hali ona bagli olup gérmezlikten gelinemez. Bununla Stanilavski,
yollarin kullanimini tersine ¢evirmis bdylece oyuncuyu yaratici haline
getirmigtir. Bir oyuncunun girisinden énceki bir tecribenin yalnizca rastlant
olabilecegini anlamistir.  Oyuncunun sahneye girisi, eylemin ya da
canlandirdigi karakterin yasaminin baglangici olarak degil, daha énceki bir

dizi olayin devami olarak dudstntlmesi gerektigini anlar. Artik oyuncu
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6nceden bir tecrlbeyi zorlamadan basit fiziksel eylemleri yerine getirmek
Uzere sahneye c¢ikar. Oyuncu, yogunlagsma yetenegini ve duygularini sahne
cevresinin batindne tepki verebilecek bigcimde geligtirir. Bu benzersiz fiziksel
eylemi yerine getirirken oyuncu eylemin psikolojik yoninlU refleks ile
iliskilendirmektedir ki bu, duygular da kapsar.

Stanilavski, ‘bilingli’ ve ‘bilingalti” terimlerini aslinda ‘kontroll’ ve
‘kontrol dig’’ anlaminda kullanmaktadir. Oyuncunun isi bilingsiz bir slreg
degildir. Stanilavski’'nin Sistemi, oyuncunun rastlanti sonucu sezgiye maruz
kalmasina izin vermez. Aslinda bilingli aktivite, sistemde 6ncu bir role sahiptir.
Fakat oyuncu rolinin kalibini hazirlayip oyundaki olaylara ilk kez oluyormus
gibi yaklastiginda, seyirci ile kontagi samimi, kendiliginden dogal eylemleri
dogurabilir ki bu eylemler, oyuncunun kendisinin de ummadidi eylemler
olabilir. iste bunlar, oyuncunun metin disinda dogaglama konustugu zaman
‘bilingaltr’ anlarinin yaraticihgidir. Boyle yaraticilik ya da esinlenme yoluyla
dogaclamalar, Stanilavski oyunculuk okulunun ya da egitiminin amaci ve

6zUnu olusturmaktadir.

Stanilavski, bilingalt aktivitesi i¢in ya da bir oyuncunun asil amaci olan
esinlenmeye bagl dodacglama icin uygun sartlari belirlemistir. Anlasiimaktadir
ki bu (bilingalti aktivitesi), teknigi iyice 6grenmis oyuncunun bilingli gayretleri
ile dogar. Esinlenme, ise bilingli siki ¢alismanin sonucudur ve esinlenme, isi
tetikleyen bir glic degil, sadece uzun ¢abalarin sonucudur.

Rus bilim adamlari, Stanilavski Sistemi’nde fizyolojiye ve kontrolll /
kontrol digl tepki problemlerine iliskin yaptiklari uzun gézlemler sonucunda,
“bilingli yollar aracilidi ile bilingalti” olarak ifade edilen Stanilavski diisturunun
insan fizyolojisinin gergek problemleri ile dogrudan baglantisi oldugunu
anlarlar. Sistem olarak Stanilavski’'nin ‘fiziksel eylemler yéntemi’ yani sira,
Stanilavski'nin  “duygular dogrudan harekete gecirilemez” kuralini da
onaylayan Fizyolog Simonov, Stanilavski'nin formule ettigi kurallarin
tartismasiz bir oyuncunun yaraticiligina yénelik yasalar oldugu sonucuna
varir (Moore, 1984: 12).
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Stanislavski, temel olarak oyuncunun bir kez yakaladigi gugli bir
oynayigl sonradan bir daha nasil tekrarlayabilecedi konusunu arastirmisg,
psikolojiyi temel alan calismalarinda “duygusal bellek” kavramini geligtirmistir.
Oyuncunun kendi duygusal belleginden yararlanmasini, gecmisteki deneyim
ve duygularini animsayip kullanmasini éngéren Stanislavski oyuncunun,
dikkatini ge¢cmisindeki yogun duygusal bir olay Uzerinde toplayarak iginde
bulundugu anda benzer bir duygusal dizey tutturmayi ve bunu da belli bir
sahnenin gereklerine gére kullanmayi 6grenebilecegini savunmustur. Ayrica,
oyun metninin satir aralarinda yatan ince ayrintilarin énemine de dikkat

cekmigtir.

insan ruhunun yasamini ingsa etmenin bir oyuncunun sanatinda cok
6nemli olduguna inanan Stanilavski'ye (2002: 35) gbére, bir oyuncu, bir
karakterin gorilmesini ve duyulmasini saglamak icin o karakterin davranigini
hayata gecirmelidir: “... bizim sanatimizda, roliinizi oynadiginiz strenin her
aninda, her zaman yasamalisiniz. Her yeni yaratmada da, rol yeni bastan
yasanmali, yeni bastan cisimlenmelidir.” Moore (1984: 13), kendisinin de
katildigi egitimler sirasinda Stanilavski’nin  bunu tekrar tekrar belirtmekten
hicbir zaman bikmadigini vurgulamaktadir. Ornegin, konusmasi zayif, sesi ve
vUcudu egitimsiz bir oyuncu i¢ hayatin gizli nGanslarini iletemeyecek ve
seyirciyi sikacaktir. Ustasi Stanilavski’nin, oyuncunun fiziksel aygitinin strekli
egitilmesi konusunda 1srarci oldugunu da belirten Moore, onun i¢ hayatin
canlandiriimasina dair gérisind Leonardo da Vinci’'nin ile benzerlik kurarak
sOyle aktarir: L. da Vinci 6grencilerine sdyle demistir: “Ruh, bedensiz olmak
istemez; ¢Unkl bedensiz ruh hicbir sey hissedemez ya da yapamaz. O halde,
figiru dyle bir inga edin ki, durusu ruhunda olani anlatsin”. Stanilavski'den
6nceki donemlerde oyunculuk egitimi, daha ¢ok tonlamanin ve jestlerin
6grenilmesini icerdiginden, bunun sonucunda, yapay duruglar ve yapay
hitabet tarzi konusmalar ortaya c¢ikmistir. Fakat bunun ddzeltiimesi
konugmanin canlihgini gdzardi etmek anlamina gelmez. iste Stanilavski'nin

su s6zleri bu duruma isaret eder: “Her noktalama isaretinin kendi tonlamasi
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vardir.”, “Konusulan kelimenin degerini verin.” Stanilavski teknigi ile
oyuncular ‘zemini zenginlestirmeyi’ égrenirler, bu da, onlarin tonlamalarina

anlam katar.

Stanislavski'nin (1981: 314-315), oyunculuk anlayisini ve ‘ydntem’ inin
amacini su sbzler cok gluzel 6zetlemektedir:

“Bizim oyunculuk anlayisimiz — rolii yagsama sanati — yUrUrliikte olan
Oteki oyunculuk ‘ilkeleri’ ne bitlin guct ile bas kaldirmakta, karsi
koymaktadir. Biz su karsit ilkeyi savunuyor ve diyoruz ki, hangi
bicimde olursa olsun, vyaraticillkta bas etmen, insan ruhunun
yasamidir, oyuncu ile roliniun ortaklasa duygular ve bilingalti
yaratmadir. (...) oyuncuya, rolini dogal bir insan olarak oynamak
yerine, kendi dogasindan sapmak ¢ok daha kolay gelir. Bu ylzdendir
ki, biz bu sapma egilimine karsin savasmanin yollarini aramak
zorunda kaldik. Yoéntem’ imizin temelini olusturan iste budur.
Yoéntem'in amaci, bu tir sapmalari yok etmek, i¢sel glglerimizin
etkinligini, inat¢l ¢alisma, dogru uygulama ve aliskanliklarin cizdigi
yolda surdirmektir.”

1. 3. 1. Stanislavski Sistemi’nin Fiziksel Eylemler Yontemi

Stanilavski'nin  “Fiziksel Eylemler Yo&ntemi’ni kesfi sirasinda
Norofizyolog, I. M. Sechenov’'un eserini incelemis oldugu bilinmektir. Dis
fiziksel ifade olmadan i¢ tecribe yoktur. Bagkalarina i¢ deneyimlerimizi
bedenlerimiz iletir. Kiginin i¢ hayatinin en derin sidregleri, fiziksel eylemleri ile
ifade edilir. Sechenov’a goére, bedenimiz ne dislindigimuizli ne tecribe
ettigimizi biz farkina varmadan ifade eder. Bir deneyimi onun fiziksel
ifadesinden ayirmak muimkin degildir. Stanilavski, sahnede bir oyuncu
yalnizca fiziksel hareketler yaptiginda psiko - fiziksel iligkiyi ihlal ettigini,
gOsterinin mekanik ve cansiz oldugunu fark etmistir. Oyuncu, dislince ve
duygularini fiziksel olarak ifade etmediginde de ayni sekilde cansizdir. Bir kigi
ya da karakterin duygu ve duslncelerini anlamadan o kisi ya da karakteri
anlamak mumkin olmayacagina gore, bir karakter yalnizca beden ile inga
edilemez. islev gdren bir bireyin ingasinda duygular ve dislinceler sarttir.

Fakat yine de bir oyuncu bedeninin egitiimesinin tasidigi 6nem
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kicimsenemez. Gorsel iletim yoluyla beden bir ¢ok bilgi sunar (Moore, 1984:
17).

Stanilavski, dogal olmak i¢in oyuncunun sahnede psiko - fiziksel yolla
her tepkiyi kavrayabilmesi gerektigini anlamistir. Ayrica, oyuncu karakter
Uzerinde calisirken zihinsel ve fiziksel hazirhidr arasinda bir kopukluk
oldugunu gérmustir. Bu kopuklugu yok etmek igin oyuncunun fiziksel
hayatini — yani bedenini — daha en bastan psikolojik sirece dahil etmesi
gerekmektedir. Zihinsel ve fiziksel davranis arasindaki bu kopukluga bagli
olarak ve duygularin yalnizca gergcek bir sebep varken tepki goésterdigi
bilimsel gercegine kapali olarak Stanilavski, oyuncunun duygularini harekete
gecirmekte zorluklar yasamistir. Sahnede higbir sey gercek olmadigindan,
psikolojik ve fiziksel davranigin Kkarsilikli etkisini anlayip oyuncunun
sahnedeki yaraticihdini psiko - fiziksel strecin fiziksel tarafindan baglatmay!i
ddsUndr. Stanilavski basarisizlik olmadan oyuncuyu bilingli halden bilingaltina
ybneltecek bir strecte hareket noktasini bulur. Bunun sonucunda, son teknigi
olan, “fiziksel eylemler ydontemi’ni gelistirir. Bu teknigi sahnedeki dogacglama
davranisa ¢d6zim olarak gorir. Oyuncu sahneye cikmadan énce bir duyguyu
zorlamak vyerine, psiko - fiziksel davranisin psikolojik ydoninli harekete
geciren sade, somut, amagcli bir fiziksel eylemi yerine getirir. Boylece psiko -

fiziksel katilimi saglamis olur.

Stanilavski, oyuncunun herhangi bir fiziksel hareketi yapmak igin
sahneye c¢iktigini disinmemektedir. Fiziksel hareket mekanik bir davranig
olup, bir amaci ve bir psikolojisi vardir. insan davraniglari gevre tarafindan
sartlandirilirken, oyun yazari tarafindan yaratilan sartlarla sahnedeki eyleme
fark ve renk katildigini ifade eden Moore (1984: 19), bilimin, her duygu
ndansinin/farkinin ézel bir fiziksel eylem ile baglantili oldugunu belirledigini
hatirlatarak, dyleyse bu eylemin, oyunun sartlarina dayal olarak dikkatlice
secilmesi gerektigini vurgular. Bu, oyuncunun drettigi duyguyla baglantili
zorunlu fiziksel eylem olmalidir. Ancak dogru fiziksel eylemi buldugunda

oyuncu, psikolojik katilimi bagsaracaktir. Karakterin fiziksel eylemlerinin
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mantiginin insasi ayni zamanda karakterin mantiginin ve duygularin
ardisikh@inin insasidir. Oyuncunun bdéyle bir fiziksel eylem icinde buldugu
strec oldukca karmasgiktir. Bu slre¢ dogaclama yoluyla bir sire denemeler
gerektirir. Ama oyuncu bdyle bir eylem buldugunda psiko - fiziksel katilimi
basarir. Oyuncu, ancak, ¢ok sayida hazirlik galismasiyla spontane olmayi
(dogaclamayi) basarabilir. Sonra, gésteri sirasinda hazirlik calismasi elinde
olmasa da artik dogagtan konusacaktir. Clnki, ayni gergek hayatta oldugu
gibi davranacaktir. iste, Fiziksel Eylemler Yéntemi ile Stanilavski, insani bir
slreci tersine cevirmigtir. Gercek yasamda bir duyguyu yasarsiniz ve
bedeniniz o duyguyu ifade eder. Stanilavski ise, fiziksel bir eylem yoluyla
duygu deneyimini basarmistir.

Gergek hayatta insanlarin yasadiklar seyleri ¢ogunlukla gizleme
egilimlerinin tersine, oyunculukta gercek deneyimler ifade edilmelidir. Duygu,
dusince, degerlendirme, karar gibi zihinsel deneyimlerini ifade eden bir
oyuncunun jestlerini dahice bir yetenek olarak géren Stanilavski, bunun
kullanimini sadece kabiliyetli oyuncular icin mimkin gérmektedir. Oyuncu,
kelimelerin olmadig! yerde sessizce i¢ monologu ve bagka zihinsel sdrecleri
yansitarak bedenini konusturmali ve bdylece sahnede kesintisiz bir hayat
akisini yaratmalidir. Stanilavski'ye goére, sb6zel eylem fiziksel eyleme
bagimhdir. Tek basina kelimeler her seyi yansitamazlar. Insan iliskileri
jestlerle, durus sekilleriyle, bakiglarla, sessiz kalarak ifade bulabilir. Jestler,
eylemin ayrilmaz bir parcasi olup seyirciye gorsel bilgi verir. Oyuncunun s6z
aralarindaki beklemelerinde ya da baskalari konugurken kelimelerin ifade
edemedigi seyleri jestler ifade eder. Oyuncunun bedenince Uretilen her jest
tamamen vazgecilmez ve anlasilir olmalidir. Geriye kalan gereksiz her sey
atilmahdir. Oyuncunun sanati sayesinde bedenin mantidi, duygularin

mantigini yansitabilir.

“... oyuncu, canlandiracadi karakterin digsal yaratimina, fiziksel
yorumuna, bir roliin igsel yasamini o rolin somut imgesi haline
doénlstirme isine girismeden 6nce, her tirli gereksiz jestten kendini
arindirmahdir. Rollnun fiziksel yapisina gerekli bicim keskinligini
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ancak bu kosullar altinda kazandirabilir. Tutumsuz rasgele hareketler,
oyuncunun kendisine dogal gelse de, kesinlikle rolinln yapisini bozar,
oyununu karartir, tek dize ve denetimsiz hale koyar. Her oyuncu,
jestlerini, her zaman, kendisi onlarin degil, onlar kendisinin denetimi

altinda olacak bigimde kullanmalidir.” (Stanislavski, 1981: 86).

Stanislavski, insanin i¢ hayatinin bitin ydénleri hakkindaki bilgilerini
arttirmaya yoOnelik calismalari sirasinda psikoloji, fizyoloji ve estetik
calismalari incelemis ve pek ¢ok uzmanlik alani ile ilgili olarak bilim adamlari
ve aydinlarla goéris alis verisinde bulunmustur. Bunlar arasinda,
Stanislavski'nin yéntemine giden yolda yaptidi ilk denemelerini kapsayan ve
sonrasinda kendisine ¢ikis noktasi yaptidi géris, davranis psikolojisi Uzerine
calismalariyla taninan Fransiz Psikolog Theodule Armand Ribot'un (1839 -
1916) bilimsel gdrusleridir. T. Ribot’ un gérusleri gegmisteki etkinligin hassas
atmosferini hatirlamaya ve bu sekilde kisinin gegmisteki duyguyu yeniden
yakalayacagina odaklanmistir. Ribot, &zellikle oyunculuk egitiminde
kullanilan etkili hafiza ahstirmalariyla olusturdugu “Coskularin Psikolojisi”
(1896) kitabi ile “Yaratici Imgelem” (izerine makalelerinde Stanislavski'nin
yUrOtecedi stidyo calismalarina isik tutan ddsinceler éne sUrmuistir. Bu
disuncelerden ilki, herhangi bir coskunun fiziksel sonuglar dogurmaksizin var
olamayacagidir. Ribot, bicimlendirimemis ya da gévdesellesmemis bir
duygunun yok sayilacagini belirtir. Ruh ve beden arasindaki bu ortak
bagimhlik teorisi, Stanislavski'yi “her fiziksel aksiyonun iginde psikolojik ve
psikolojik olanin icinde de fiziksel bir unsur yatar” dnermesine géttrmustr.
Ribot’'un Stanislavski Uzerindeki diger etkisi ise, “yaratici imgelemin kaynagi,
imgelerin dogal egilimlerinin cisimlesmek yo6ninde olmasinda yatar”
cikarsamasidir. (Moore, 1984: 41; aktaran Karaboga, 2005: 49 - 50; Gilbert,
2006: 3).

Fiziksel Eylemler Yoéntemi, oyuncuya sahnede gercek hayattakine
benzer davranisi, baska bir deyisle, oyunculuk sanatinda son derece énemli
olan icten bir duygu deneyimini basarabilme imkani vermesinin yani sira
“yéntem”, bir oyunu analiz etmenin en profesyonel ve incelikli yoludur. Ginku

eylemlerin mantigi ve ardisikliginin arastirilmasi bir roliin en derin analizidir
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ve bu yolla, oyuncunun zihni, duyulari, sezgisi, kaslari - yani onun tim ruhsal
ve fiziksel dogdasi - slirece katilmaktadir (Moore, 1984: 21).

Stanislavski’'nin psiko-teknik yoluyla ulagsmak istedigi nokta ya da onun
icin 6nemli olan, bir oyuncunun oynadigdi roll, yasayarak canlandirmasinda
dogal yaraticihigini belirleyen vyasalara ulasabilmenin yollaridir. Yani
Stanislavski, bir tir kesif yolu gibi gérdigu bu ise, daha ¢ok bir slire¢ olarak
bakmaktadir. Bu sureci saglkli tamamlamak icin de ne gerekiyorsa yapmak
anlayisiyla sirecin tamamlanabilmesi icin kendi s6zleriyle: “Eger onu birden
ve bitlinlyle elde etmek olanaksizsa, o zaman olusmasi icin ¢esitli 6gelere
basvurup bu &6geleri parca parca birlestirerek elde etmenin caresine
bakmalidir’, demistir (Stanislavski, 1992: 364).

O halde, oyuncuyu organik yaratici ruh sirecine sokabilecek bir
teknigin olusturulabileceg@i cevabi da ortaya cikmis oluyor. Bunu Stanislavski

sOyle ifade ediyor:

“...Bizim sanatimiz, canl, organik yasantinin yeniden yaratimi ve
iletiimesi (zerine kurulmustur. Canlidir ve yasayan her sey gibi
kesintisiz bir gelisme ve harekete sahip olmalidir. Dun iyi olan, bugiin
ise yaramayacaktir; buglnlin performansi, yarininkinden farkh
olacaktir. Her sanatin bir teknige ihtiyaci vardir, ancak bu teknik,
insanin yaratici dogasini belirleyen yasalara bagh bir teknik olmalidir.
Ancak bu yasalarin anlagiimasiyla, bu dogay: etkileme, kontrol etme,
her bir performansta kendi yaratici olanaklarini, kendi yaratici
sezgilerini kesfetme becerisi saglanabilecektir. Bu, sanatsal bir

tekniktir, bizim ifademizle psiko-teknik.” (Aktaran Toporkov, 1998:
154).

Oyunculuk sanatinin egitiminde ‘eylem’ kavraminin i¢erigine gok énem
veren Stanislavski (2002: 57), 6ncelikli olarak ‘eylem’ in oyunculukta ne ifade
ettigini anlatmakla ise baslamistir: “Sahne Uzerinde her zaman bir seyler
yapmalisiniz; eylem, hareket, aktoriin ardindan kostugu sanatin temelidir.”
Stanislavski bu sézleriyle, oyunculukta sahnede bulunmanin, seyircinin goris
acisi icinde bulunmak gibi genel bir amacin 6tesinde, 6zel bir amacinin
olmasi gerektigini savunmaktadir. Ona gére, sahnede olup biten her seyin bir

amaci olmalidir. Yerinden kalkmamanin ya da bir yere oturmanin bile bir



92

amaci olmali, oyuncu orada oturmayi hak etmelidir. Clnk{ sahne (zerinde
oturan bir oyuncunun dis durgunlugu, hareketsizlik demek dedgildir.
Kimildamadan otururken de eylem iginde olunabilir. Hatta, cogu zaman
gbvdesel durgunlugun, dogrudan dogruya bir i¢ gerginligin sonucu oldugunu
ve bu i¢ eylemlerin sanatsal bakimdan ¢ok daha énemli oldugunu vurgular ve
ekler, “Sanatin 6z0, sanatin dig bigcimlerinde yani kabugunda degil, psikolojik
dziinde, yani icindedir...ister disa dogru, ister ice dogru, sahne (zerinde
oynamak gerekir.”

Stanislavski (2002: 62-63), dogru eylemi bulma yolunda oyuncuya,
Sistem’ in 6zUnU olusturan, bilingaltina bilingli yoldan ulasmanin 63udint

verir:

“Hangi kosullar altinda olursa olsun, sahne Uzerinde, duygu igin
duygunun dogmasi ile hemen ydén alan eylem olmaz. Bu kural
bilmezlikten gelmek ancak en igreng yapmaciklikla sonuglanir. Bir
eylem bolimani segerken duyguyu, tinsel (manevi) igerigi bir kenara
birakin. Higbir zaman kiskang olmak igin kiskang olmaya, asik olmak
icin asik olmaya, aci ¢ekmek igin aci gekmeye kalkmayin. Bitiin bu
duygular daha énce olup bitmis bazi seylerin sonucudur. Daha 6énce
olup biten bu sey Uzerinde var gucunizle disinmelisiniz. Sonuca
gelince, sonug¢ kendiliginden dogacaktir (...) gergcege aykiriliklardan
uzak durmalisiniz. Siz tutkulari, tipleri kopya etmelisiniz. Siz tutkularin
icinde, tiplerin igcinde yasamalisiniz. Sizin onlara iliskin oyununuz
onlarin igindeki yasayisinizdan dogup gelismelidir.”

Stanislavski, bir eylemin psikolojik temeli yoksa, o eylem ilgi
cekmeyecegine ve bununla baglantili olarak gergek sanatginin, kendisini
cevreleyen edimli (fiili) yasamdan daha bagka, daha derin, daha ilgi ¢cekici bir
yasami kendi icinde yaratmak istedigi goértstine inaniyordu. Gercek hayatta
da yaptigimiz her bir hareketin bir yapilma sebebi bir de sonu¢ boyutu vardir.
Kiglk ya da buydk batan hareketler, fiziksel etkiyle birlikte psikolojik bir etki

de olusturur. iste oyuncu, bir karakter icin bu iki unsuru da kesfetmelidir.

ilk kez Stanislavski tarafindan oyunculuk sanatinin bastan sona
gercek dogasi olarak kesfedilen ve somut bir eylemin dogal, mantikli,

ictenlikle yerine getiriimesi, eylemin 6gelerine baglidir. Bagka bir deyisle bu
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Ogeler, bir oyuncunun sezgi ile bilingsizce yaratigini yapabilmesi igin
oyuncunun bilingaltinin agilmasi slrecinde énem tasiyan yardimci 6gelerdir.
iste, bir hedef belirlenerek, en basit fiziksel eylemi, en karmasik psikolojik

eyleme baglayan, eylemin 6geleridir.

1. 3. 2. Eylemin Ogeleri*

Stanislavski, Sistem’ ini anlattig Bir Aktér Hazirlaniyor adh ilk
kitabinda, her birine bir bélim adi altinda yer verdigi 6geleri ve bu 6gelerin
hayata gecebilmesi icin gerekli bilgileri su sirayla anlatmaktadir: 1. Eylem,
Sihirli Eger ve Verilmis Durumlar, 2. imgelem, 3. Dikkatin Odaklanmasi, 4.
Kaslarin Gevsemesi, 5. Birimler ve Amagclar, 6. inanc ve Gerceklik Duygusu,
7. Cosku Bellegi, 8. Duygu - Disince Alis - Verisi, 9. Uyarlama, 10. Hareket
Ettirici Gugler, 11. Kesintisiz Cizgi, 12. i¢ Yaratici Davranis, 13. Ust(in - Amag,
14. Bilingaltinin Esiginde

Stanislavski, Sistemi’ni olusturmada kendi oyunculuguna iligkin
g6zlemlerinin yani sira tipki Diderot gibi, o da dbnemin taninmis
oyuncularinin da sahne performanslarini gézlemleyerek elde ettigi

deneyimlerle eylemin 6gelerini asama asama olusturmustur.

Stanislavski, Sistemi'ne 06nce on ‘temel igerik’ adiyla belirledigi
kelimelerle baslar. Bunlar:

iligki
Amag
Engel
Strateji
Taktikler

o k& 0 Dp o~

* Galismanin bu bélimiinde, Stanislavski Sistem'’i ile ilgili yararlanilan farkl kaynaklarda ‘eylemin 6geleri’, ‘asamalar’,
‘the ten steps’ (on adim) ya da ‘ten system steps’ (on sistem adimi) gibi ayni amagla kullaniimis benzer ¢ok sayida
terim ve ifadelerle karsilagiimistir. Ancak galismada, yer yer farkli ifadelerle anlatmis olsa da, Stanislavski'nin kendi
kitaplarinda yer alan terim ve ifadeler belirleyici olmus, ézellikle bu ifadeler kullaniimistir.
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Metin

Alt-metin

ic Diyalog
Degerlendirmeler

= © ® N O

0. Vuruglar

Barton (1989: 16 - 17) Sistem’i anlatan yukarida siralanan on temel
igerigi, “Bir oyuncunun tam olarak oynadigi anda ne olur?” Sorusunu sorarak
hayatta karsilasilan bazi bilesenlerin var oldugunu ve bir oyuncunun
performansini gdzlemeden 6nce ‘Kendi Hareketini Gézlemek’ baghgi altinda
bagkalariyla iliskide olunan her anin igerdigi bilgileri agiklayici tanimlarla
siralar:

—_

Sizin ve bu diger kisinin birbirinize ne ifade ettiginizin bazi
aciklama yollari (iligki)

istediginiz bir sey (amag)

Yoldaki bir sey (engel)

istediginizi elde etmek igin planiniz (strateji)

Butln planiniz igindeki 6zel manevralariniz (taktikler)

Sizin ve digerlerinin séyledikleri (metin)

ima edilen ama gergekte séylenmeyenler (alt metin)
Konusamayacaginiz fakat aktif olarak disindiginiz zamanlar
(ic monolog)

Bir cevap segmeden 6nce sizi gesitli cevaplari degerlendirme ve
reddetmeye sevk eden insanlarin bir seyler yaptigi veya sdyledigi
anlar (degerlendirme)

10. Bir tir islemlerin tamamlandigi ve yeni birinin bagladigini isaret
eden sahnedeki degisiklikler (oyun)

© N>R WD

©

Koyu olarak vyazilanlar terimlerin bu bilesenler i¢in oyuncu dili
oldugunu belirten ve oyunculukta bu on maddeyi 6grenmekten daha basit
veya daha zor bir ders olmadigina da vurgu yapan Barton, ayni zamanda,
insan etkilesiminin temeli olan bu on maddenin Stanislavski Sistemi’nin
temelini olusturdugunu belirtir. lyi oynayan tiim oyuncularin oynadiklari her
sahnede bu on bileseni iyi tanidiklarini da ézellikle hatirlatir.

Bu kelimeler, bir oyuncunun temel kelimeleri olarak belirlenmigtir ve

oyuncu icin isliyor olmasi gerekmektedir. Stanislavski, herhangi bir yagsamsal
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durumda (ya da teatral kargilasmada) kiginin (ya da karakterin) her zaman
tercihlerine etrafindakiler hakkindaki duygularina dayal olarak karar
verdiklerini algilamistir. Kisi istedigine sahiptir, istedigini almak igin plan yapar.
Konusulan kelimeleri duyar ama ima edilen digerlerini de algilar, aslinda
kafasinda daima bir siri kelime dolasir. Kisi ve partneri yol boyunca
reddettikleri halde bir siirl sey sdylemeyi dislnirler. iste Stanislavski'nin
insanlar arasindaki herhangi bir karsilasmanin degisimler oldugunda
parcalara bollinebilecegini hatirladigini ve bu ylzden uzun ve kafa karigtirici
olmak yerine karsilasmanin kolayca halledilebilir bdélimlere ayrilarak
gorulebilir olacagina karar verdigini vurgulayan Barton (1989: 108), eger bir
oyuncu bunlarin her birini yaparsa, ilgisi tamamen ¢ekilmis olarak durlstce
tepki verebilecegini ve seyretmeye fazlasiyla hazir olacagini, 6zellikle, belli
birtakim oyuncu engelleri olan gerginlik, 6z farkindalik gibi, azalmaya
baslayacagini belirtir. CUnkl akil sadece belli sayida seyi tutabilir

(arastirmalara gore pek ¢ok kisi igin en ¢ok yedi kategori).

Yukaridaki siralanan unsurlar, yasam denen bUyUk oyunda insanin
izole edilmig bir karsilagsmaya girmesine yardim ederler. Stanislavski Sistemi
ise, oyuncuyu bir karakterin b0tin dinyasina vyerlestirmeye yardim
etmektedir. Yukaridaki liste, sadece her insanin bilingli olarak farkinda oldugu
durumlari gésterir. Sistem bilingaltini da icermekte ve Sistem daha genis bir
perspektifi ve pek cok dereceyi kapsamaktadir.

Stanislavski vizyonunu ‘propozisyonlar’ adini verdigi U¢ ana fikirde
Ozetlemistir:

Propozisyon 1: Oyuncu bir durumu hayattaki normal bir insan gibi

basarmalidir. Bunu yapmak i¢in oyuncu;

1. Fiziksel olarak 06zglr ve kontrolli olmalidir: kendini rahat

birakmalidir ve yetenegini kontrol edebilmelidir.
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2. Uyanik ve dikkatli olmalidir: Ozgirliikle birlikte rahatlamis bir
hazirlik durumunda olmalidir.

3. Dinleme ve gbzlem: karsisindaki oyuncularla uyum iginde olmall.

4. Gergeklik ve inanma: Oyuncu karakterin gercekligi icinde yasamayi

kabul etmelidir.

Propozisyon 2: Egder oyuncu kendini karakterin yerine koyarsa
sahnede sunlar birlestirerek icten bir canlandirmayi basarabilir:

1. Psikolojik Aksiyon: Kuvvetli motivasyonlar karakteri amagclarina
dogdru iter. Olaya dahil olmus, hisseden bir oyuncu otomatik olarak
dogal fiziksel aksiyon ortaya koyar.

2. Fiziksel Aksiyon: Duygular hareketler aracihdiyla ortaya konur.

Fiziksel aksiyonlar psikolojik durumlari destekler.

Propozisyon 3: Yukaridakilerin birlesiminden ortaya ¢ikan dogal
aksiyon oyuncunun igten, inanilir duygular ortaya koymasina yardim
edecektir. Ancak bunun icin oyuncunun rolind iyice arastirip analiz etmesi
gerekir. Oyuncunun hazirlanisi, onun kendisini bir fantezide degil, oyunun

icinde hissetmesini saglar (Barton,1989: 108 - 109).

Siralanan bu asamalarin her biri digerini tamamlayan organik bir yapi
gOsterir ve agsama asama yasayarak bltin ydntemi olusturacak olan bir
6grenme slreci tamamlanir.

Yukarida siralanan on temel bilesene ek olarak Barton (1989: 114 -
115), ‘On Sistem Adimi’ adiyla tim sistemi iceren on tane bileseni ya da
0geyi, bagka birisi canlandiriimak istendiginde yapilmasi gerekenler olarak
siralamaktadir:

1. Bu insanin davraniglarini etkileyen ilgili tim olaylari 6grenin (belirli

durumlar-kosullar / verilmis durumlar - sartlar).
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. Bu olaylar kendinizi onun hayat perspektifine yerlestirmek igin
kullanin (sihirli / bayualt Eger).

. Bilingli ve bilingsiz onun bakis agisindan hayatta en fazla istedigi
seyi (ustiin — amac / buyuk hedef) ve daha az fakat hala énemli
hedeflerini belirleyin (amac hiyerarsisi).

. Cesitli gerilemeler ve engellerle bas etme yolunu kavrayin. Bir
psikolojik gidinin anlatimsal deneyleme yoluyla bir model ortaya
clkana kadar fiziksel bir etkisi oldugunda, tim anlar arasindaki
baglantilari bulun (hareketler cizgisi / kesintisiz eylem cizgisi /
bastan sona eylem c¢izgisi).

. Sonuglan el yazisiyla yazin ve metni caligilabilir birimler olarak
isaretleyin (eylem skoru / roli degerlendirmek / birimler ve
amaclar)

. Insanlar ve nesneler (izerinde gergek ve diistinsel projeler hayal
glcinlz ve deneyiminizden gelen nitelikleri hayata gegirin
(kazanim / paylasim / duygu - dlisiince alis — verisi).

. Karakterin duygularinin siizgecinden gegirilebilecek fiziksel duyular
ve duygularin anilarini uyandirmak igin bes duyunuzu kullanin
(hatirlama / geri cagirma / duygusal bellek - cosku bellegi).

. Sdrekli oynayan i¢ monologunuza zihnin bir filmini ekleyin, sonra
konusun, partnerinizin kulagina degil, gdzlerine, onun sizin
goérdiginizi gbrmesini saglayin (imgeler / hayal guct /
imgelem).

. Karaktere uymasi icin kendi egilimlerinizi degistirin, 6zellikle zaman
duyunuzu ve deneyim yogunlugunuzu (tempo / ritim) bdylece
uygun olmayan higcbir davraniginiz roli etkilemez (dis
dengelemeler / ayarlamalar / uyarlama).

10. Sizin ayni anda kesfetmenizi ve kontrol etmenizi saglayan yiksek

gercege girmeniz konusunda serbest birakacak tim eski
arastirmalari kullanmayi saglayin (yaratici durum — davranig / i¢

yaratici davranisg).
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Stanislavski'nin Sistem’ ini On Sistem Adimi” olarak adlandiran Barton,
yukaridaki sirayla oyuncunun dikkatine girecek olan bu adimlardan bir digeri
devreye girmeden bir adimin sona ermeyecedini belirtir. Bir bagka deyisle, bu
asamalarindan birisi basladiginda digeri bitmek zorunda degildir, her biri aktif
olarak birlesmeye devam etmektedir. CUnk( her biri, alt katmanlarda var
olmaya devam eder. Stanislavski asamalari / eylemin 6gelerini, anlatim dili
olarak uygun gegcislerle birbirine baglarken de psiko-teknigin gergek organik
yapisini sirdirmektedir.

Calismada, Sistem’ in anlatildigi psiko - teknik ydntemde, eylemin
dgeleri  Stanislavski’nin ¢ ana fikirde topladigi, ‘Propozisyonlar daki
siralama temel alinarak aktariimaya ¢aligiimistir.

Stanislavski'nin ‘proposizyonlar’ (6nermeler) olarak adlandirdigi ve G¢
temel baglikta 6zetledigi yonteminin basinda anilan ilk 6ge, “fiziksel olarak
o6zgurlesmek”, kisinin kendini kontrol edebilecek sekilde bir tir kaslarin
gevsemesi / kas denetimini saglamak ya da bedenin kontrol altina
alinmasina yoénelik calismalar yapilmasi anlamindadir. Bu c¢alismalar,
oyuncunun kendisini rahat birakarak gerginlikten kurtulmaya yoénelik
ahstirmalar toplamidir.

Oyunculukta kas gerilmesinden, gbvdece tutulmalarindan dogacak
aksakliklarin ses organlarinda, bacaklarda, ellerde, bel kemiginde, boyunda,
omuzlarda, nerede olursa olsun, hepsinde de oyuncuyu sakatlayacagini,
oynamaktan alikoyacagini anlatan Stanislavski (2002: 135), 6rnegin bu
gerilmenin oyuncunun yizinde meydana geldiginde, yizin anlatimini nasil
taslastirdigini, gerilmis kaslarin oyuncunun icinde olup bitenlerin tam tersini,
bambagka bir anlatimi disa vurarak ytza cirkinlestirdigini, bu kas gerginliginin

ayni zamanda, goévdenin oOteki kesimlerine de etki ederek oyuncunun

“ Bu 6gelerin farkl kaynaklardaki farkli adlandiriimalari dikkate alinarak yukaridaki siralamada karsilagilan tim
adlandirmalara koyu karakterlerle yer verilmistir.
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coskulari Uzerinde, o coskularin anlatimi ile duygularinin genel hali Gzerinde

sadece zararli sonuglar meydana getirdigini vurgular.

Stanislavski / ydénetmen Tortsov, 6grencilerine gévde gerginliginin,
hareketleri nasil olumsuz etkiledigini ve bunun da oyuncunun i¢ yasantisiyla
ilgisi oldugunu gdstermek icin bir deneme yaptirir. Ogrencilerinden énce
piyanoyu yerinden kaldirmalarini ister, ardindan onlar piyanoyu kaldirma
cabasl icindeyken her birine zihin caligtiracak ya da imgesel tasarimlar
yapmalarini gerektirecek sorular sorar. Bu sorulara cevap vermek ya da
istediklerini yerine getirmek igin bir 6grenci, énce zorla kaldirmaya calistig
piyanoyu birakir, bir an durup dinlenir, sonra zihnini toparlamaya ¢alisir ve
her bir soru icin gerekli duyguya basvurarak karsilik vermeye caligir. Sonra
kassal gucunG yenileyerek piyanonun késesini zar zor kaldirmaya caligir.

Bunun Gzerine Stanislavski/ydbnetmen Tortsov, su aciklamay! yapar:

“ Gorlayorsunuz Ki,... benim istediklerime karsilik vermek igin agirhgi
birakmak, kaslarinizi gevsetmek zorunda kaldiniz. Cinki ancak
ondan sonra kendinizi timilyle bes duyunuzun buyruguna
verebilirdiniz. Bu kas gerginliginin igsel cosku yasantisini engelledigini
aclkga gostermez mi?... gergin halde kaldiginiz sirece, ne duygunun
ince ayrimlari, ne de rolinizin psikolojik yasayisi Uzerinde
dusUnebilirsiniz. Bu ylzden, herhangi bir sey yaratmaya girismeden
6nce hareketlerinizi engellemesin diye, kaslarinizi uygun duruma
getirmeniz gerekir’ (Stanislavski, 2002: 136-137).

Bir insan olarak oyuncunun da istese de, istemese de kas gerginligi
yasayacagini, hatta her oyunculuk deneyiminde bu gerginligin kendisini
gOsterecedini ve bu durumu tamamen yok etmenin olanaksiz oldugunu
hatirlatan Stanislavski, ancak yine de oyuncularin durup dinlenmeden bu
durumla savagsmak zorunda olduklarini, ¢inkl uyguladiklari oyunculuk
Sistem’inin bir ¢esit denetlemeyi gelistirmek ya da bir gbzlemci meydana
getirmekten ibaret oldugunun 6nemine deginir; bir oyuncunun kendisini
g6zlem altina alma ve gereksiz gerginlikten kurtarma eylemi, bilingli,
makinemsi bir aligkanlik haline gelinceye kadar gelistiriimelidir. S6zU edilen

bu gelisim, roliin sadece durgun, hareketsiz kesimleri boyunca degil, 6zellikle
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gOvdece ve sinirce en hareketli anlarinda da olagan bir aliskanlik, dogal bir
zorunluluk olmalidir. Yani oyuncu, cosku anlarinda gergin olmamali, ayni
zamanda gevsemek icin bitin glclini kullanmalidir. Stanislavski'nin
(2002:140), ifadesiyle, “Kaslarimizin ‘denetleyici’ si gbévde yapimizin

tamamlayici bir pargasi, bizim ikinci dogamiz olmalidir.”

Stanislavski, bir oyuncu, ister uzanip yatmak, ister dikilip durmak ya da
herhangi baska bir durus olsun, hepsinin de yalnizca kendi kendini g6zlem
denetine bagh degil, imgesel bir dustnce Uzerine kurulmus ve de “belirli
durumlar’la deg@erinin arttinimis olmasi gerektiginde israr eder. Eder bu
yapilirsa, durus yalnizca bir durus olmaktan c¢ikip, eylem olacagdi Gzerinde

durarak bunu bir 6rnekle anlatir:

“Tutun ki ben elimi basimin Ustinden yukariya kaldiriyorum, kendi
kendime soyle diyorum: ‘Eger ben bdyle dikilseydim, basimin
Ustindeki yiksek dalda da bir seftali asili bulunsaydi, onu koparmak
icin ne yapmam gerekirdi?’ Siz bu imgeye inandiniz mi, yasamasiz bir
durus o anda eylemli bir amaca ydnelen gergek, canli bir hareket
durumuna gelir; seftaliyi dalindan koparmak. Bu hareketin gergekligini
tastamam hissederseniz, isteginizle bilingaltiniz yardiminiza kosar.
Gereksiz gerginlik de yok olur. O durus igin zorunlu olan kaslar
harekete geger ve bitlin bu igler herhangi bir bilingli teknik araya

girmeden yirir (Stanislavski, 2002: 146).

Stanislavski (2002: 146 - 147), sahne (zerinde amagsiz higbir durusa
yer verilmemesini, gergek yaratici sanatta ya da ciddi sanatlarin higbirinde
gOsterigli, basmakalip hareketlere eylemlere yer olmadigdi, ancak basmakalip
bir durustan yararlanmak zorunda kalindiginda, bu durusa bir i¢ amaca
hizmet edebilecek bigcimde bir temel saglanmasi gerektigini belirtir. Bir
oyuncunun bilincine yerlestirmesi gereken gdvdenin sahne Uzerindeki her

durusunda ya da durumunda var olan ¢ an séyle siralanmaktadir:

Birincisi: Gereksiz gerginlik, zorunlu olarak her yeni durugtan ve bu
durusu izleyici 6nande coskuyla yapmaktan dogar.
ikincisi: O gereksiz gerginligin makinemsi gevsemesi, denetleyici“nin

ybnetimi altinda olur.
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Uciinciisti:  Aktdrii  kendiliginden inandirmayan bir durus yeniden

dizenlenir.

Doganin glclinden Sistemi’nin her asmasinda O6vguyle s6z eden
Stanislavski (2002: 147), yine dogaya dikkat cekerek doganin, canh bir
organizmayi, kendi tekniklerinden daha iyi iglettigini kaslarin dogru

kullaniminda da vurgular:

“Canli bir amagla gergcek bir eylem (bu, oyuncunun tastamam
inanabilecegi bicimde belli kosullar Gstiine geregince kurulmus oldugu
slirece gergek ya da imgesel bir eylem olabilir) normal ve bilingsiz bir
yoldan dogayi harekete getirir. Kaslarimizi timiyle denetleyebilecek,
onlari geregince gerip geregince gevsetebilecek olan da doganin
kendisidir.”

Hem i¢, hem de dis yorum bakimindan bir duygu, gévdesel anlatimi
yénunden, inceligi 6l¢cistnde kesinligi, acikligi, yumusakhgr gerekli kilar. Bu
yluzden, kas gevsetmek ya da kas gerginliginden kurtulmaya ydnelik bu
alistirmalar, ceviklikte, hafiflikte, uymada insan gbvdesinin ne dereceye kadar
egitilebilecegini  ve de denge duygusunun gerektirdigini kaslarin
yapabilecegini gbstermesi bakimindan Stanislavsi'nin ifadesiyle oyunculuk

sanatinin égrenilmesi gereken bir sirridir.

Bunun asamanin hemen arkasindan rahatlamis bir hazirlik
durumundayken “dikkatin odaklanmasi” (zerine alistirmalar gelistiriimesi
gelir. Dikkatin odaklanmasinda amag, oyuncunun batin ilgisini oynayacagi
sahneye ¢cekmektir. Oyuncunun dikkatini dagitabilecek nesnelere olan ilgisini
kesmek, sahneye ydnelmesini saglamak, cekici bir amaca ya da eyleme
ybneltmek amacglanmaktadir. Gergin bir dikkat, bir oyucuyu kas tutulmalari
kadar olumsuz yénde engelleyeceginden, psikolojik durumu rahat olmadikg¢a,
bilingalti yaratma c¢abasi da rahatlkla gelisemez. Bu nedenle, gbvdesel
gelisme kadar ruhsal 6zgurligu de saglamak zorunlulugu bulunmaktadir.
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Stanilavski (2002: 108), bir oyuncunun sahnedeki objelere dikkatini
yeterince odaklamasini, ancak seyircileri de asla unutmamasi gerektigini
vurgular. Ginkt oyuncunun kendini yalniz olduguna, seyirciden hi¢ kimseyi
gbrmedigi ya da duymadidina inanmaya zorlamasinin sanatina aykiri
oldugunu ve seyircinin, tiyatrodaki gdsterinin yardimci yaraticisi oldugunu
hatirlatir. Dikkatin odaklanmasiyla korkusuz, huzurlu olmak, endiselerini ve
sahneye engel olan her seyi unutmak ve Stanilavski’nin adlandirdigi gibi
“kalabalikta yalnizlik”1, bagarmak mamkanddar.

Stanislavski (2002: 109), oyuncunun, sahnede gérmeyi, duymay! ve
distnmeyi yeniden édgrenmesini zorunlu gérmektedir:

“... oyuncunun dikkat noktasi olmali, bu dikkat noktasi da salonda
bulunmamalidir. Bir sey ne kadar cekici ise, dikkati de o kadar
Uzerinde toplar. Gergek yasamda dikkatimizi Gzerinde toplayan pek
gok sey vardir (...) sahnenin kosullari baskadir, oyuncunun dogal
yasamina karisir bu kosullar. Oylesine karisir ki, dikkati bir nokta
Uzerinde tutturmak igin bir caba gdstermek gerekli olur. Sahne
Uzerindeki seylere yeni bir gdzle bakmayi ve de gérmeyi 6grenmek
zorunlu hale gelir.”

Gunku, psiko-fiziksel birlik birbirinden kopuktur ve bu da yeteneklerinin
felc olmasina yol acar. Oyuncular cogunlukla gortyor, duyuyor, ya da
distuntyormus gibi yaparlar. Eger bir oyuncu, sahnede canli bir insan olmak
istiyorsa yeteneklerini gercek hayatta oldugu gibi islemelidir. Gergekten gdren
bir oyuncunun gb6zU seyircinin dikkatini ¢eker ve istedigi yere yoénlendirir.
Goérmeyen bir g6z ise seyircinin dikkatini sahneden alir géttrdr. Bir oyuncu
kendisine sahnede her tirli nesneyi gordurebilir. Bunu basarabilmek igin
bazi hayali detaylari etrafina yerlestirir ve o gérmek istedigi seyi cazip kilar.
Konsantrasyon giclind ne kadar ¢ok kullanirsa o kadar otomatik hale gelir,
nihayet bu durum oyuncunun ikinci dogasi olur.

Eger oyuncu fiziksel eyleme ve hayal glcinin insa edebilecedi her
seye maksimum dizeyde dikkatini verirse, dikkatini odaklamada basarili

olacaktir. Somut bir diislince, bu disinceyi ifade eden bir beden ve somut bir



103

fiziksel eylem oyuncunun dikkatini muhafaza edecektir. Tam anlamiyla
yogunlasmis bir dikkat, fiziksel eylemin tam uygulanmasina bagimidir.
Oyuncunun, bir nesneyi, her detayl gérmek icin gayret géstermesi gereken
bedeni degil, hayal guct olmali, hayal glcinU kullanarak gbérmeye
calismalidir. Ozellikle dikkatini bir nesne izerinde yogunlastirirken fiziksel bir
gerilim olmamali, her eylem, gercek hayatta gerektirdigi kadar konsantrasyon

ile uygulanmalidir.

Fiziksel eylemlerin uygulanmasinda dikkat konsantrasyonunu mimkan
kilmak icin Stanislavski (2002: 117 - 119) “dikkat ¢emberi” kavramini
gelistirmistir. Bir oyuncu, dikkatini sahnedeki nesneler yardimi ile kurdugu
farkli sahne bélimlerine kisitlamalidir. “Kigik dikkat halkas!”, oyuncuyu ve
Uzerinde birka¢ sey ile birlikte yakinlarda bir masay! da kapsayan kuguk bir
alandir. Oyuncu bdyle bir kiglk alanin merkezidir ve dikkatinin bu alan
icindeki nesnelere emilmesini kolayca saglayabilir. “Orta boy dikkat halkasi”
birkag kisiyi ve bir grup esyayi kapsayabilen bir alandir. Oyuncu her seyi bir
cirpida degil, ama derece derece incelemelidir. “BlyUk dikkat halkasi” ise,
oyuncunun sahnede gorebildigi her seydir. Halka ne kadar blyUk olursa
dikkati strddrebilmek de o kadar zor olur. Dikkatinin dagildigini hissettiginde
oyuncu hemen bir tek obje Uzerinde dikkatini yogunlastirmalidir. Bunu
basarip zorlugu astiginda da dikkatini énce kiguk bir halkaya, sonra orta boy
halkaya, ardindan da bUylk halkaya yogunlastirarak dikkatini yeniden
yonlendirmelidir. Stanislavski (2002: 123 - 124), “dikkat gemberi” kavraminin
yararini bir Hint dyktsinu 6rnek gdstererek anlatir:

Bir Mihrace, silme sit dolu bir tasla ve bir damlasini bile yere
dbékmeden kentin surlari Ustlinde ylriyebilecek birini kendisine vezir
yapmak istemektedir. Adaylarin bir bdlugl, seyredenlerin ¢igliklar
arasinda heyecanlandilar, korktular ya da dikkatlerini bagka yéne
kaydirdilar ve situ doktiler. Mihrace, “Bunlar vezir olamaz.” dedi.
Derken, biri daha geldi; ¢igliga, korkutmaya dikkati dagitacak her tirli
davranisa karsin g6zUin0 sut tasinin kenarindan ayirmayan biri. Birlik
komutani "Ates!” diye haykirdi. Ates ettiler. Ettiler ama beklenen
sonug ¢lkmadi. Mihrace, “iste, tam aradigim Vezir,” dedi. Adama,
“cigliklari duymadin mi?” diye soruldu. “Hayir, duymadim.” , “Seni
korkutmak icin vyapilanlari gérmedin mi?”, “Hayir, gérmedim”,
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“Patlayan tifek seslerini isitmedin mi?”, “Hayir, isitmedim. Ben site
bakiyordum”

“Bir oyuncu sadece sahne lzerinde degil, gercek hayatta da gézlemci
olmalidir. Ilgisini gceken bir sey Uzerine dikkatini bitiin varhgi ile yéneltmelidir.
Bir nesneye dalgin bir yolcunun bakisi ile degil, kil kirk yaran bir gézle
bakmalidir. Aksi halde butlin yaratici dizgesi (sistemi) tek yanli ve yasamla
da ilgisiz kalir.” diyen Stanislavski (2002: 130), gdzlem gicu ve
konsantrasyonun oyuncunun yaraticiligiyla olan bagini hatirlatarak ayni
zamanda bir oyuncunun, sahnede @gb6rdigl nesnelere dikkatini
yogunlastirmakla kalmayip duydugu seslere ve zihnindeki objelere de
konsantre olmayi 6grenmesi gerektigini de belirtmektedir.

Oyuncu kendisini rahat birakip, gerginlikten kurtulacak ve sahnedeki
tim nesnelere, kisilere dikkatini toplayacak, kargisindaki oyuncularla uyum
icinde, hem dinleyip hem gbzlem yaparak sahne Uzerinde yaptigi tUm
eylemlerin gercekligine inanarak rolinl yasadigi karakterin gercekligini
yasamayi kabul etmelidir.

Sahne gercekligi slphesiz hayatin gercgekliginden farklidir ve bir
oyunda dogru gercekler diye bir sey yoktur, her sey o oyun icin icat edilmistir.
Bu farki, Bir Aktér Hazirlaniyor kitabinda Stanislavski (2002: 177 - 178)
ybénetmen Tortsov tiplemesiyle, iki tlrli gerceklikle iki thrlG inan¢ duygusu
olduguna dikkat gekerek anlatir: “Birincisi, kendiliginden ve gunlik bir olay
yolu ile dogan gerceklikle inan¢g duygusu, 6teki de ayni derecede gercek
olmakla birlikte, imgelem ve sanatsal tasarlama yolu ile ortaya cikan,
sahneye 6zgu gerceklikle inan¢ duygusu.” Stanislavski/Tortsoy, soéyle

devam eder:

“Bu ikinci gergeklik duygusunu elde etmek (...) igin, sizi, imgesel bir
yasama dizeyine ylkseltecek olan bir kaldirag® kullanmalisiniz.
Bunun igin de, ... bir tasan hazirlamalisiniz. Geregince tasarlanan

* kaldirag: “sihirli eger”
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“belirli durumlar““, sahne Uzerinde bulundugunuz sirece inanmanizi
saglayacak olan bir sahne gercegini yaratmaniza ve duymaniza
yardim edecektir. Bundan da, normal yasamda, gercegin, gozle
goralr, elle tutulurcasina varolan, bir insanin edimli olarak bildigi bir
sey oldugu sonucu ¢ikar. Sahne Uzerindeki gergek ise, edimli olarak
var olmayan, ama olabilecek olan bir gercektir.”

Sahnede inanmak, oyuncunun kendisini zorlamasi gerektigi anlamina
gelmemektedir. inang, bir oyuncunun sahnedeki nesnelere ya da kisilere
seyircinin nasil inanmasi gerektigini istiyorsa Oyle davranmasi anlamina
gelmektedir. Ornedin bir oyuncu, rol arkadasinin karisi ya da annesi
olmadigini bilir, ama ona karisi ya da bir annesiymis gibi davranabilir. Benzer
bicimde bir nesneye de ucan bir kelebekmis gibi davranabilir. Iste,
oyuncunun seyirciler Uzerinde bu etkiyi gdsterebilme yetenegi, sahne
gercekligini olusturmaktadir. Oyuncu bunu basarabildigi élcide oyunculuk
sanatini olusturmus olur.

Bununla ilgili olarak, Stanislavski (2002: 178 - 179) kitabinda yine
ybnetmen Tortsov tiplemesiyle oyuncu adayi Grisha’nin Othello’nun sapladigi
hangerin kartondan yapilmis olmasinin kendilerindeki inang ve gergeklik
duygusu sorununu nasil ¢ézecegdine iligkin bir sorusuna cevap olarak énce,
isin bir de 6teki yltzinden bakmanin d6nemine deginir. Yani, oyunculuk
sanatindaki yasami inanmaya deger bulmazsaniz, o zaman goériinistinizu
de degistirmek zorunda kalirsiniz uyari ve hatirlatmasiyla baglar:

“....dikkat edilecek nokta, ister celikten, ister kartondan olsun,
Othello’nun hangerinin hangi maddeden yapildigi sorunu degil,
oyuncunun, kendisini 6ldirmesini hakl gdsterebilecek olan i¢
duygudur. Othell’nun basina gelen olaylar, ¢evresini saran kosullar
gercek olsaydi, kendisine sapladigi hanger de madenden yapilimis
bulunsaydi, bir insan olarak, oyuncu acaba nasil hareket ederdi?
Onemli olan budur. Bunun bizce anlami sudur: Bir roldeki insan
ruhunun i¢ yasantisinin gergekligi ve o gerceklige inanis. Biz, sahne
Uzerinde cevremizi kusatan seylerin tastamam dogal varhidi ile,
maddesel dlnyanin gergekligi ile ilgilenmeyiz! Bu bize ancak
duygularimiza genel bir temel sagladigi él¢iide yararli olabilir.”

" “belirli durumlar”: “verili durumlar”



106

Stanislavski’'nin bu 6rnegiyle, bir eylemi yaparken eger oyuncu,
mantikh bir ardisikhk kullanirsa, “sihirli eger” ile her seyi hakh gbésterirse,
verilmis sartlari da géz 6nlne alirsa, o zaman abartili rol yapmayacak ve
davranislari samimi olacaktir anlami ¢ikmaktadir. Yaptigi seye kendini hi¢
zorlamadan inanacaktir; ¢inkd, tipki gercek hayatta oldugu gibi yapacakitir.
Dolayisiyla fiziksel eylemler, oyuncunun dikkatini, hayal glcinu, gerceklik ve

inan¢ duygusunu, dogru 6l¢t duygusunu gelistirir.

Bdylece, verilmis durumlar / "belirli durumlar” ile hakl gésterilmis ve
gerekli duygu ile iligkilendirilmig, dogru uygulanmis basit bir fiziksel eylem,
oyuncunun psiko - fiziksel aygitinin katihmini saglayacak ve yeteneklerini
calistiracaktir. Verilen sartlarda samimi duygulari ortaya c¢ikacak ve
resmettigi karakterin ic deneyimleri ile oyuncu tanisacaktir. Bir oyuncu,
yaptigi her seyi maksimum gerceklik dizeyine getirip zihni ile bedenini
birlestirirse ve bunu sanki gercek hayatta yapiyormus gibi hissederse o
zaman bir “ben” durumuna girebilir; bdylece roll ile batlnlesebilir. Fiziksel
eylemin uygulanmasinda, kagik bir fiziksel eylemin gercek uygulanisi,

oyuncunun sahnede olanlara inanmasina yardim eder.

Stanislavski'ye gbre, oyuncunun her zaman iyi egitiimis, dikkatli,
disiplinli bir isaretciye ihtiyaci vardir ve bu isaretginin, inang duygusuyla
igbirligi yapan gerceklik duygusu oldugunu vurgular. Ancak bdylece,
oyuncunun yanhs yola sapmaktan korunacagini belirtir. Bunun i¢in éncelikle,
gercek coskular ve duygularla birlikte gdvdesel eylemlere bagvurmanin
nedenin de budur. Onun &6zellikle Uzerinde durdugu ve kisa da olsa, ¢ok
degerli buldugu o anlari séyle ifade eder:

“Ama ne olursa olsun, eylemlerden daha énemlisi, onlarin gercekligi
ve de bizim bu eylemlere inancimizdir. Ginki; gergekle inanci
buldugunuz her yerde duygu ile deneyi de bulursunuz. Minicik de olsa,
tastamam inandiginiz bir eylemi yerine getirerek bunu sinayabilirsiniz;
hemen o anda, sezis yolu ile ve dogal olarak bir coskunun dogdugunu

hissedeceksiniz.” (Stanislavski, 2002: 203)
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Stanislavski (2002: 179), oyuncunun, yaratma anlarinda yararlanmak
zorunda bulundugu sahne gercekligini anlatirken, hep i¢ten disa dogru bir

calisma ydéntemini 6nermigtir:

“Bir oyunun gercek ve imgesel rolleri Gzerinde, dekoru Uzerinde her
zaman igten disa dogru inceleme yaparak ise baslamaya calisin.
Kendi gerceklik duygunuzu tumulyle doyuruncaya ve kendi
coskularinizin gergekliginde bir inan¢ duygusu uyandirincaya dek
imgelenen biitiin kosullarla eylemler icine yasam katin. iste biz bu
isleme, bir roli hakl gésterme adini veririz.”

ve Stanislavski/Tortsov, hemen arkasindan oyunculukta inang ve

gerceklik duygusunu soyle 6zetler:

“Sahne Uzerindeki gergeklik, ister bizde, ister oyun arkadaslarimizda
bulunsun, igtenlikle inandidimiz seydir. Ne gergeklik inangtan
ayrilabilir, ne de inan¢ gergeklikten. Hic biri 6tekisiz var olamayacagi
gibi, ikisi olmaksizin da sizin rolinizi yasamaniz, bir sey yaratmaniz
olanaksizdir. Sahnede olup biten her sey, oyuncunun kendisi igin de,
oyun arkadaglari igin de, seyirciler icin de inandirici olmalidir.
Oyuncunun sahne U(zerinde duydugu coskulara benzer coskularin
gercek yasamda da olabilirligine inan¢ katmalidir. Oyuncunun
duydugu coskunun, yaptigr eylemin gegekligine her anin her biri
inangla dolmalidir.” (Stanislavski, 2002: 179).

Stanislavski ‘Yéntem’inde inang ve gercekligin nasil algilanmasiyla
ilgili olarak, tiyatro elestirmeni David Cole (1975: 77 - 78) de “tiyatro olan ve
olmayan arasindaki ayrimi, gercekten yapilanla yapiyor gibi gdrinmek
arasindaki ayrimla” karigtirmamak gerektigine dikkat cekerek ayni bilgiyi
yankilamakta ve sonraki ikisi arasinda go6zlemlediklerini su cumlelerle

aktarmaktadir:

“Bir aktor agikga bir yer isgal eder. Senaryonun soyledigi sekilde
sarap ya da renklendirilmis su igebilir, bir tokat atabilir ya da atar gibi
goriinebilir, dudaklarini partnerinin dudaklarina dokundurabilir ya da
onu agzindan tutkulu bir sekilde Opebilir. Ancak, igmenin, tokat
atmanin ya da épmenin hangi dereceye kadar tiyatro oldugu higbir
sekilde bunlarin ne dereceye kadar yapiliyormus gibi gérindigine
bagh degildir... Sahte kiliglarla oynasan iki sahne eli tiyatro degil,
aldatmacadir. Hotspur ve Halin dlellosu, kiliglarinin uclarini
dlzlestirseler de tiyatrodur."

Bir rolin ruhca ve gbdvdece yasayisini yaratma sistemi de

denilebilecek bu sistemde basarili olmanin sirri aslinda “sihirli eger” lerle
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“verilmis durumlar’da gizlidir. GUnku bir oyuncuda ictepiyi / sezgiyi uyandiran
bunlardir. Stanislavski'nin (2002: 201) sdyledigi: “Bir rolin gbvdesel yapisini
yaratmada bilin¢li yaratma teknigini kullaniriz, bu teknigin yardimi ile de rolin
ruhunun bilingalti yasayisini yaratmayl basarinz.” sozleriyle vurgulamak
istedigi, oyucuda gerceklik ve inancin bulundugu yerde duygu ile deney de
bulunur bilgisidir. Oyuncu inandidi bir eylemi yerine getirirken, o anda, sezis
yolu ile ve dogal olarak cogkusu da dogar. Iste Stanislavski'nin psiko-teknik
sisteminin etkinligi de burada ortaya ¢cikmaktadir.

Oyuncunun inanarak oynadigi bir oyunun gergekligine stiphesiz seyirci
de inanacaktir. Ancak, oyuncunun inanarak oynamasi ya da oyuncuda inang
ve gerceklik duygusunun olusmasi igin Stanislavski Sistemi’nin yukarida sézi
edilen ¢ok 6nemli iki uyaricisina ihtiyaci olacaktir. Bunlar “Sihirli/Buyulu

Eger” s6zcugu ve “cosku bellegi”.

Psikolojik aksiyon/ic duygu olarak da adlandirilan duygusal bellek /
cosku bellegi, bir oyuncunun gercek hayatta yasadigi ve oyunu icin gerekli bir
duyguyu harekete gecirebilme yetenedini igcermektedir. Bilindigi gibi
sahnedeki bir deneyim, gergek hayattakinden farklidir ve bu fark, oyuncunun
hem sahnede bir karakter olarak hem de karakteri yaratan oyuncu olarak

yagsamasinda yatar.

Bilimsel verilere gére duygusal bellek, yalnizca bir deneyimin etkisini
korumakla kalmaz, ayni zamanda farkli dogasi olan duygularin da sentezini
yapar. Ornegin bir kisi, birbirinden farkli durumlarda seving ya da kiskanglik
duygularini defalarca yasamissa, batiin bu durumlardaki ortak 6ge, bellekte
bir etki birakmis olacaktir. Stanilavski’nin ifadesi ile “...tecriibe edilmis bir cok
seyin korunmus izlerinden ayni 6zelligi tasiyan biylk yodun ve derin bir
duygular bellegi olusturulur.” Boyle bir bellekte gereksiz higbir sey olmayip
yalnizca 6z vardir. Bu, ayni tlrden butliin duygularin sentezidir. Oyuncu,
gecmis bir deneyimin etkisini gerekli durumlarda tekrar olusturup gerekli

sekilde kullanabilmelidir. Provalar yardimiyla oyuncu sarth bir refleks gelistirir
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ve bdylece sahnenin tetiklemesiyle de oyuncunun duygusu harekete gegirilir.
“Tekrarlanan duygular, ilhami etkileyebildiginiz yegane anlamlardir.” diyen
Stanislavski'ye gbére, sahnede oyuncunun kendisini kaybettigi an kendi
bélimant dogru olarak oynamaktan ayrildigini gdsterir. Tekrarlanan hisler,
duygularin hafizasidir. Bes duyunun hepsi duygularn ortaya koyma
kapasitesine kuvvetle sahiptir ve bes duyunun hepsi sahnede teatral objelerin
gercekligi yansitmada yetersiz kaldigi durumlarda yardimci olurlar. Bdylece,
karakterin deneyimine dondstirilen oyuncu deneyimi sahnede hayatta
oldugu kadar samimi ve derindir. Bu anlamda, yukarida deginildidi gibi,
oyuncunun sergiledigi oyunun niteligi, onun samimiyetine ve deneyimine
baglidir. Sahne deneyiminin niteligini, hayat deneyiminin siirsel bir yansimaya
dénismesi olarak gbéren Stanislavski'ye gére zaman bir kere tecrlbe
edildikten sonra duygu hatiralarinin mikemmel bir temizleyicisidir. Onun

13

kendi ifadesiyle, “...animsanan duygularimiz i¢in mikemmel bir filtredir,
zaman — hem de muikemmel bir sanatc¢idir. Zaman, yalnizca hatiralari
saflastirmakla kalmaz, gercekgi aci anilari giderek siirsellestirir de.” (Aktaran

Moore, 1984: 42; Barton, 1989: 124; Stanislavski, 2002: 233).

Bu anlamda, oyuncu, gercek deneyimler; gercek sahne deneyimleri
yasamalidir. Glnku, Stanislavski’nin ifade ettigi gibi, sahnede oyuncu ‘birincil’
degil, ‘tekrarlanan’ deneyimler yasar. Yeniden vyaratilmis bir duygunun
‘birincil’ duygudan farkh olmasinin nedeni, bdyle bir duygunun oyuncuyu

tamamen absorbe edememesidir.

Stanislavski (2002: 224 - 225), Bir Aktér Hazirlaniyor adli kitabinda
ybnetmen Tortsov tiplemesiyle oyunculuk ¢ahstirdigi 6grencileri cosku bellegi
s6zlerinin ne anlama geldigini kendisine sorulduklarinda, bellegin bu cesidini
ilk kez tanimlamaya ¢alisan T. Ribot'un aktardidi bir 6ykiyd anlatarak dogru
Ornegi vermeye galisir :

“Iki gezgin, denizin kabarmasi (zerine, 1ssiz bir kayaliga siginirlar.

Kurtulduktan sonra izlenimlerini anlatirlar. Biri, yaptigi her seyi en ince
ayrintisina varincaya kadar animsar; nasil, nigin, nereye gitmis;
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nereye tirmanmis, nereden inmis; nereye atlamis, neden atlamis,
hepsini bir bir sdyler. Otekinin belleginde ise higbir ani kalmamistir.
Sadece, duydugu coskulari hatirlar. Hosnutluk, kuruntu, korku, umut,
kusku, en sonunda panik birbiri arkasina ¢ikagelir.”

Oykiiniin  sonunda, ikinci adamin bir oyuncu icin gereken cosku

bellegine tam uygun bir 6rnek oldugunu belirtir. Bagka bir rnekte de:

“...arkadasinizin 6lim0 karsisinda bir zamanlar duydugunuz coskulari
size yasatan bu tip bellege, cosku bellegi diyoruz. Géz bellegimiz
unutulmus bir yer, bir sey ya da kisiden nasil bir imge yaratabilirse,
cosku belleginiz de vaktiyle yasadigimiz duygulari animsayabilir. Bu
duygular animsanmaz gibi gérinse de ansizin ileri surllen kigkirtic
bir neden, bir dlsince, bildik bir nesne batin canliliklari ile hepsini

belleginizde diriltebilir... ” (Stanislavski, 2002: 227).
Stanislavski (2002: 234), cosku bellegimizin gergekte neye benzedigini

g6zunzin 6nline getirebilir misiniz ? sorusuna su cevabi verir:

“Imgeleminizde, her birinde bir cok odalar, her odada sayisiz dolaplar,
raflar ve bir kiyida da birinin i¢inde kiguk bir tespih tanesi bulunan
kutular canlandirin. Istenen kutuyu bulmak oldukga zordur (...
Belleginizi arsivleri de iste bdyledir. Onun da bir ¢ok bdlimleri, o
bélimlerin de boélimleri vardir. Kimi bélimlere yaklasmak daha
kolaydir. Sorun, bir zamanlar akan yildiz gibi parlayan coskuyu
yeniden ele gecgirmektir. Eger bu cosku yuzde kalir da belleginizde
canlanirsa, bahtinizin yildizlarina stkranlarinizi sunabilirsiniz.”

Stanislavski, bir oyuncunun canlandiracagi role hazirlandigi yaratici
sUrecte, oyuncunun kendi i¢ hayati ile dis dinyaya yoénelik gindelik
g6zlemlerini oyuncunun kendisi igin faydalanabilecegi tikenmez bir kaynak
olarak gdruyor ve bunun yani sira ¢alismalarda satir aralarinda oyunculara,
duygusal bellegi zenginlestirmek i¢in okumayi, mazik dinlemeyi, mize ziyaret
etmeyi, insanlari surekli gézlemlemeyi 6gduatliyordu. GUnkid ona gore, iyi
gelismis bir duygusal bellek, oyuncunun ge¢mis deneyimleriyle olusturdugu
ve sahnede ihtiyaci olacak duygular igin tek kaynaktir. Bununla ilgili: “Cogsku
belleginiz ne kadar genis olursa, i¢ yaraticilik gereciniz de o kadar zengin
olur (...) Bizim b0itln yaratici deneylerimiz, dogrudan dogruya bellegimizin
gucd, cahskanligi, sasmazhgl oraninda tam ve canhdir. Eger bellek zayif
olursa, onun uyandirdigi duygular da silik, soluk ve ciliz olur....” sézleriyle

Stanislavski (2002: 250), bir kez daha cosku bellegi gercekten zayif olursa,
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uyguladigi psiko-teknik calismanin daginik ve karmasik olacagina vurgu
yapmistir.

Oyuncunun kendisini oynayacagi karakterin yerine koyarak kuvvetli
motivasyonlarla, amaglanan igten bir canlandirmayi sanata donustirebilecek
bir gerceklikle sergileyebilmesinde hissetmesi, dogal olarak onu fiziksel
aksiyona goOturecektir. Culnku fiziksel aksiyonlar, psikolojik durumlari
destekler ve duygular hareketlerimiz yoluyla aktarilabilir. Dogru fiziksel
aksiyonu saglamanin 6énemiyle ilgili olarak, Stanislavski (2002: 222,
325), "...icten hiz almadikga bitin disa dénik oyunlar bigimseldir, soguktur,
anlamsizdir.” ve “...hissederseniz, hissedince, i¢ ¢algl araciniz birden akord
edilir, bOtind ile gbvdesel anlatim araciniz da gdérevini yapmaya baglar.

Bdylece, ilk ve en dnemli ustayl bulmus oluruz; duygu” ifadelerini kullanmigtir.

Cosku bellegi calismalarinda genellikle, uyarandan hareketle duyguya
varmaya c¢ahgsildigini oysa ¢ogunlukla bunun tersinin gerektigini vurgulayan
Stanislavski (2002: 249), kendisine de bilge bir aktériin 6grettigi cogkudan

hareketle onu ilk uyaranina varma yéntemini su sézlerle aktarir:

“Duyguyu duygu olarak digstnmeyin, zihninizi, o duyguyu gelistiren ne
ise onun Uzerinde toplayin, deneyi olusturan kosullar ne ise onlarin tzerinde
durun.” Boylece oyuncu, bu yontemi kullanarak istedigi herhangi bir duyguyu
istedigi anda yineleyebilir, ¢cinkl gelge¢ bir duygunun ilk uyaranina kadar
stirmek, sonra da o uyaranda yine duygunun kendisine ulagsmak elindedir.

Cosku bellegiyle ilgili olarak tim bunlarin yani sira, Stanislavski (2002:
254 - 255), bir oyuncunun émir boyunca oynayacagi butin roller icin gerekli
cosku gerecini yeterince elde etmenin kesinlikle olanaksizligindan ve deneye
degil de salt usa dayanan (a piori) bir yargl yuritmekten s6z eder ve “Bunun
icin de, bagkalarini incelemeli, onlarla paylastigimiz duygular kendi 6z
duygularimiz haline gelinceye kadar, cosku yolundan, elimizden geldigince

onlara yaklasmayiz.” 6nerisini getirir. Ayrica, bir oyuncu igin gerekli olan
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cosku hafizasi ve cogku uyaricilan arasinda 6zellikle en gugld i¢ uyarici
kaynagin oyunun metnin de bulundugunu belirtir. Clinkli ona gbre metin,
duygu ve dusincenin gerektirdikleri belirtir ve aktorlerin birbirleriyle olan
iligkilerine etki eder. Cosku uyaricisinin baska énemli kaynagi olarak da

dogru gbvdesel eylem ve bu eyleme olan inanci gésterir.

Stanislavski (2002: 70), oyunculuk egitimi ¢alismalarinda, her zaman
iki noktaya 6zel bir 6nem vermistir. Birincisi: oyunculukta her eylemin hakl bir
ic nedenin olmasi, akla uygun, tutarl, gercek olmasi gerektigi; ikincisi ise,
“‘eger” sdzcugu: bu sbdzclk, oyuncuyu, ginlik olaylar dinyasindan gikarip

imgelem alanina atan bir kaldirag édevini goérdr.

“Eger’in bu 6nemli ayirici niteligi, onu, Stanislavski'nin (2002: 71 - 73),
oyunculuk okulunun temel ilkelerinden birine yaklastirmaktadir: Yaraticilikta
ve sanatta canhlik. Stanislavski “eger’in bu &zel niteligi icin: “Egder’in
etkisindeki giz, her seyden &nce, korkuya ya da zora basvurmayisinda,
sanatciyl bir sey yapmaya itmemesindedir. Tersine, “eger”, durtstliginden
6tard, sanatgiya inang verir, onu varsayilan bir durumda guvenli olmasi igin

cesaretlendirir...” agiklamasini yapar. Bunun igin Stanislavski oyuncuya,
“Ikircimli anlarinizda, diisiinceleriniz, duygulariniz, imgeleminiz uyusukken,
egeri animsayin” hatirlatmasinda bulunur. Uygulamalarinda 6rnegin, “Bu
davanin yargici ben olsaydim eger, ne yapardim?” sorusuna karsilik akla
gelebilecek her olasiliktan yararlanarak verilecek cevaplar sonucunda her bir
vesilenin yasattigi coskuyu yasayarak oyuncunun oynayacagd! karaktere
yakinlagsmasini saglar. Bunun hemen ardindan, oyuncuyla temsil ettigi kigi
arasindaki bu yakinligi tamamlamak icin, oyuna yon ve ilgi c¢ekici eylem
veren, ayni zamanda oyunun bosluklarini dolduracak bazi somut ayrintilar
eklenmesini ister. Bdylece, zaten “eger’in dayandigl varsayimlar oyuncuya
en yakin kaynaklardan alindigi icin oyuncudaki etkisi de gucli olacaktir.
Oyuncu roll ile kendi yasami arasinda bu baglantiyi da bir kere kurarsa, artik
o i¢c itmeyi, yani coskuyu da bulmus olacaktir. Buradan da su sonug

cilkmaktadir: “Eger”, ayni zamanda, bilingaltt yaratmanin da kaynagidir.
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Béylece, Stanislavski (2002: 75), Sistemi’nin ve dolayisiyla, oyunculuk
sanatinin temel ilkelerinden birisini daha belirtir: bilingli teknik yolu ile bilingalti

yaratma.

“Eger”i gucllu olarak bir baska temel ilkeye daha bagliyan Stanislavski
(2002: 75, 77), bu ilke icin de Puskin’in dram sanati Uzerine yazdigi
“Coskularda ictenlik, belirli kosullar iginde gercek gorinen duygular,
dramatistten bekledigimiz iste budur” sbzlerini aynen onaylayarak kendisinin
de Sistem’inde oyuncudan beklentisinin tipatip bu, oldugu bilgisini paylasir.
Puskin’in sézlerindeki, ‘belirli kosullar iginde gercek gérinen duygular,
ifadesindeki ‘gercek goriinen’ sézi ile gergekteki duygularin kendilerini degil,
onlara az ¢ok yakin olan, benzeyen duygulari, gercek i¢ duygularin itmesiyle

yeniden yaratilan coskular anlatilmaktadir. Bunun uygulamasi da sudur:

“Once, oyunun ortaya getirdigi ‘belirli kosullar'i, ydnetmenin sahneye
koyusunu kendinize gbre tasarlayacak, kendi sanat anlayisiniz
Uzerinde dUslneceksiniz. Bodylece, temsil edeceginiz karakterin
yasayisinin genel taslagi ile o karakteri gevreleyen kosullar belirmis
olacaktir. Boyle bir yasayisin genelligine gergekten inanmaniz, sonra
da kendinizi o yasayisa yakin hissedecek kadar alismis olmaniz
gerekir. Eger, bunda basariya ulasirsaniz, “igtenlikle coskularin” ya da
“gergek gorlinen duygular’in iginizde kendiliginden uyandigini
gorirsiniz.”

iste bu Gciincl oyunculuk ilkesi uygulandiginda, kendi duygularinizi
unutun artik, diyor Stanislavski. Cinki o duygular ¢ogu zaman bilingalti
kdkenlidir, dogrudan dogruya buyruga da bagimh degildir.

Ozetle, oyuncuda inan¢ ve gerceklik duygusunun olusmasi igin
gereken ikinci uyarici olan Stanislavski’'nin adlandirdigi “sihirli / bayGli eger”
kavrami, karakterin amacini, oyunun amacina dénustirmektedir. Aslinda bu
kavram, hem psikolojik hem de fiziksel eylemler igin tetikleyici bir islev
g6rmektedir. CUnkl “eger”, oyuncuyu hi¢ olmayan, hayali ortamlara tagsimak
icin kullanilmaktadir. Eger, siz o kisi olsaydiniz ne yapardiniz? sorusunu
oyuncu kendi kendisine sorar. “Eger”, sadece bir varsayimdir ve var olan

hicbir seyi iddia ya da ima etmez. “Eger”, yardimiyla oyuncu kendisine



114

yarattigi problemleri cézmeye yoénelir. Oyuncunun bu problemleri ¢ézmeye
yOnelik ¢abalari, kendisini i¢/psikolojik ve dis/fiziksel eylemlere gotirr.

Barton (1989: 116), efsanevi kizilderilinin heyecanli genc¢ savascilara
“...onun makosenlerini giyip ydrimedikgce bir baskasini yargilamayin!”
6gadinu, muhtemelen tim kdltdrlerde tecrlbesiz insanlara buyUkler
tarafindan sdéylenen adeta “Sihirli Eger”in haplasmis formdli olarak
dederlendirmektedir. Bagka birinin ayakkabilarini giyiyor ve bir sire
yurimeye calisiyorsunuz. Buradaki ‘Eger’, ayni zamanda karakterin verilmis
durumlarina girmek anlamina da gelmektedir. Sihirli Eger’ in karakterle en az
ortak nokta oldugu alanlarda daha ¢ok kullanilmasini da éneren Barton,
“eger’i oyunculara gerektigi oranda, Ustin ya da yargilayici hissetmeyi
engellemek ve karakteri kendi gerceklik vizyonu iginde tim kalbinizle
oynamak icin yapabileceklerini 6gutler. Sonunda oyuncunun, onu onun

oldugu gibi canlandirmak zorunda hissedecegini belirtir.

Yukarida siralanan kas denetimi, dikkatin odaklanmasi, inanma ve
gerceklik duygusu, cosku bellegi ve sihirli eger, birlesiminden ortaya ¢ikan
dogal aksiyon, oyuncunun igten, inanilir, gercek duygular ortaya koymasina,
yani fiziksel 6zgurlige erisebilmesine yardim edecektir. Bu kavramlar ayni
zamanda, Stanislavski’nin hedefledigi oyunculuk sanatinda yaraticihga
ulasma yolunda ilk asama olan fiziksel 6zgurlige ulasmanin unsurlaridir. Bu
unsurlarla, bilincin 6nindeki engeller ortadan kaldirilmaya c¢alisihr ve

bdylelikle bilingaltinin kendisini gésterecegi alan acilir.

Stanislavski, yukarida “eger’in anlatiminda, “eger”i gi¢li bir oyunculuk
ilkesine baglayarak oyunculara, bu - oyunun belirli kosullarini oyuncu
kendisine gére tasarlayacak ve dislnecek, bdylece oynayacagi karakterin
genel taslagl ile o karakteri cevreleyen kosullar belirlenmis olacaktir -
oyunculuk ilkesini uyguladiginiz zaman, kendi duygularinizi unutun artik,
cunkl o duygular ¢cogu zaman bilingaltt kdkenlidir, dogrudan dogruya

buyruga da bagimli degildir, sézleriyle aslinda, oyuncuya dikkatinizin timunu
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“belirli kosullar’a yoéneltin, bu kosullar her zaman kavranabilir demek
istemektedir. Boylece, “eger” in glclinin sadece kendi ¢abasina degil, ‘belirli
kosullar'in ana cizgilerinin agik segik belirtiimis olmasina da bagh oldugunu
anlatmaktadir.

Stanislavski’'nin deyisiyle ‘belirli kosullar’ diger bir deyisle, ’verilmis
durumlar/sartlar”i ‘eger’den ayirmak oldukga zordur. Stanislavski (2002: 76),
bu iki unsur arasindaki ayrimi su sdzlerle ortaya koymaktadir:

“Eger, hareket noktasidir, belirli kosullardir, gelisimdir. Gerekli
kiskirtici bir 6zellik sz konusu ise, bunlardan biri var olmadan 6teki
de var olamaz. Bununla birlikte, gordikleri 6édevler bagka baskadir:
Belirli kosullar eger igin temel ddserken, eder de uyuyan imgelemi
darter. Boylece, her ikisi birlikte ve ayri ayri olarak aktérii harekete
iten bir glictn yaratilmasina yardim ederler.”

iligkiler, egitim, sosyal hayat, ekonomik durum, yas, tarihsel dénem
gibi, kendi ge¢cmis ve gelecegimizle ilgili olarak disindigimuiz tim detaylar
bizim verilmig durumumuzdur. Verilmig sartlar / durumlar, ayni zamanda
simdi nasil davrandigimizi etkileyen hayat faktérleridir. Tipki gercek
hayatimizda bizi olusturan benzer durumlar gibi - iyi ya da koétt - bir oyundaki
verilmis durumlar da, sergilenecek oyunun bir parcasidir. Oyun yazari
bunlarin bazilarini, oyuncunun karakterin diinyasina girmesine yardimci
olmak i¢in karaktere verir. Geri kalanlari oyuncu kendi tamamlar. Ne, nerede,
ne zaman, niye, nasil ve kimle baslayan tim temel gazetecilik sorularini
sorar. Sonra, hangi durumlarin en énemli olduguna karar verecegi bir liste
olusturur. Bu dis sartlarin olusturdugu igsel ve digsal durumlara ayni anda
bakilmasi ve verilmis durumlarin birkagi oyuncunun anlamasina isik
tutacaktir. ilke olarak, karakterlerin durumlarina bakmakla ise baslanmasi

Onerilmektedir.

“Verilmig sartlar’, oyunun olaylar 6érgtsunu, eylemleri, olaylari, ¢cagi
ya da donemini, eylemin zamani ve yerini, yasama dizenini, ydbnetmenin ve
oyuncunun yorumunu, sahneleme, oyunu bitlnu ile ortaya koyma, dekorlar,

giysiler, sahne donanimlari, aydinlatma, ses efektlerini, yani oyuncunun
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rolind yaratma slrecinde dikkate almasi gereken her seyi, batin kosullari
kapsar (Stanislavski, 2002:76).

Kisinin psikolojik ve fiziksel davranigi, ¢cevrenin dig etkisine agiktir ve
bir eylem, oyunun verilmig sartlarinda belli bir karakterin neleri yaptigina ve
nigin yaptigina aciklik getirir. Karakter, 6nceden verilmis sartlarda bu
eylemler ile inga edilir. Oyuncu, oyunun igindeki ortam ile dylesine tanigik
olmalidir ki, o ortamin bir pargasi haline gelebilsin. Eylemin ayrintilari ve
rengi, eylemi meydana getiren ortama bagli olacaktir. Ancak oyuncu, olaylari
ve verilmis sartlar inceledikten sonra kendi duygularinin ve diger i¢
deneyimlerinin katilimini saglayacak eylemleri secebilecektir (Moore, 1984:
26).

Buraya kadar aktarilan bilgileri Stanislavski, oyunculugu hem sanat
hem de bir meslek olarak sistemin temel 6zellikleri ¢cercevesinde ve psiko-

teknik organik yapisiyla cok iyi 6zetleyen su sézlerle agiklar:

“Bizim oyun yazarinin yapiti kargisinda yapacagimiz iste budur; biz,
sOzclklerin altinda gizleneni yasama kavustururuz; biz kendi
dlsiincelerimizi yazarin satirlari igine yerlestiririz; biz, oyunun &teki
karakterleriyle, o karakterlerin yasama kosullariyla kendi iliskilerimizi
kurariz; biz oyunun yazariyla ydénetmeninden aldigimiz gereglerin
slizgecinden gegiririz  kendimizi; biz, kendi imgelemimizden
cikardiklarimizi da katarak bu geregler (lzerinde galisiriz. O geregler
ruhca, hatta gbévdece bizim parcamiz olur; coskularimiz igtendir, isi
bitlinleyen bir sonu¢ olarak da, piyesin gerekleriyle kaynasik,

gercekten verimli bir caliskanlik kazaninz.” (Stanislavski, 2002:
78).

Stanislavski (2002: 79), butin bu siraladiklarini oyuncunun kendi
alistirmalariyla, deneyleriyle bulacagini ve bir role ya da bir oyuna
yaklagsmanin baska bir yolu olmadigini belirterek, dogru hareket noktasinin

6nemini anlatmak icin su hatirlatmay yapar;

“... bir roll incelerken, dénce o rolle ilgisi olan bitiin geregleri toplamak,
bu gereglere, yaptiginiza inanmayi kolaylastiracak bigimde dirimsel bir
benzerlik saglayincaya kadar imgeleminizden bir seyler katmak
zorunda oldugunuzu higbir zaman unutmayin. Baslangicta kendi
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duygularinizi bir yana birakin. Psikolojik kosullar hazir ve dogru
oldugu zaman, duygular kendi uyumlariyla yize ¢ikarlar.”

Verili durumlar/sartlar, oyun metninin verdidi kosullarda ve belli bir
amag dogrultusunda oynamak gibi gériinse de aslinda, bir metinde hemen ilk
akla gelebilecek bazi aciklamalar, diyaloglar diginda séylenmemis sézculkler,
bagka bir deyisle, 6rnegdin bir karakterin konusmadan sergileyebilecedi duygu
ve dislinceleri vardir. iste bunlara, “alt-metin” denilmektedir. Alt-metinin
iceriginde nelerin oldugunu kesfetme sirecinde oyucunun ciddi bir analiz
calismasi yapmasi gerekmektedir. Bu c¢alismada, oyuncudan oyunu
parcalara bolerek oyunun gectigi dénemsel bilgiler ve karakterlerin
Ozelliklerini, hayatlarindaki bazi 6nemli detaylari imgelem yoluyla
olugsturmasi istenir. Aktif analiz ¢alismalariyla, ortaya ¢ikarilan verili durumlar
araciliglyla oyuncuyu rold igin ihtiya¢ duydugu eyleme yoéneltmek
amagclanmaktadir. Bu asamada oyuncudan, Stanislavski’nin pasif ve aktif
imgelem olarak belirledigi ve varsayilan i¢ kosullara bagh i¢ imgeler gizgisini

dissel, imgesel tasarimlar yoluyla roltndn film karelerini olusturmasi beklenir.

imgelem, oyuncunun kafasindaki resmin, karsisindaki insanin da
gbrmesini  saglamaya yonelik bir tor etkili iletisim c¢alismasidir.
Stanislavski’'nin  (2002: 80), ifadesiyle “sihirli eger”, oyuncuyu, ginlik
yasamdan ayirip imgelem dlzeyine ylUkseltmede bir kaldira¢ roll oynar.
Diger bir deyigle, verilmis sartlar/kosullar “eger” icin temel hazirlarken, “eger”
de uyuyan imgelemi uyandirir. Oyun, oyunun igindeki roller, yazarin
imgeleminin buluslari, yazarin distinUp tasarladigi bir sira "eger’lerle belirli
kosullarin timadir. Sahne Uzerinde gunlik olaylar diye bir sey yoktur. Oyun
yazarinin yapiti gibi, sanat da imgelemin bir Grinuddr. Oyuncunun amaci,
kendi teknigini kullanarak, oyunu bir tiyatro gergegi haline koymak olmalidir.
Bu olayda imgelem c¢ogunlukla en blylk roli oynar. Bu anlamda, oyun
yazarinin metin iginde belirtmediklerini, yani alt-metni bulmak, oyuncu igin bir

kesif isi gibidir. Stanislavski’nin (2002: 66) alistirmalar sirasinda 6grencilerine
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dedigi gibi: “... Kral kiligsiz éldurebilir, atesi de kibritsiz yakabilirsiniz. Asil

yakilmasi gereken sizin imgeleminizdir.”

Oyuncunun rollnt, sanatsal bir sahne gercgekligine dénlstlirmesinde
hayal gicl ya da imgelem dinyasi baskin bir rol oynadigindan oyuncu,
oncelikle hayal glctnun iyi isleyip islemediginden emin olmalidir. Gerekirse,
hayal glclnU besleyip zenginlestirmelidir. Bunun igin oyuncu, insanlari ve
onlarin davraniglarini gézlemlemeli, onlari anlamaya calismahdir. Etrafinda
olan bitenin farkinda olmali, hayal etmeyi 6grenmeli ve i¢ bakisi ile sahneler
yaratip o sahnelerde yer almalidir. Bir oyuncunun 6zellikle herhangi bir tema
secip onun Uzerinde disinmeyi de 6grenmesi gerekir. Hayal ettigi her sey
kusursuz ve mantikli olmalidir. Oyuncu her zaman kim oldugunu, hayalindeki
sahnenin nerede, ne zaman, nasil ve nigin oldugunu bilmelidir. Oyunundaki
her kelimesi ve her hareketi, iyi isleyen bir hayal giicinin sonucu olmalidir.
BOtin bunlar, tasarimini yaptigi hayali/dissel bir hayatin goérintlsinu
olusturmasina ya da resmini gizmesine yardim edecektir. Sayin’ nin (2003:
27) da belirttigi gibi, “... 6zne ile nesne, gbz ile bakis birbirini yansilayan birer
aynadir. imge ile bakis, ayni gériintily(i yansilamaktadir. Bir nesneyi gérmek
demek, bilen 6zne ile bilgi nesnesini ayni imge uzaminda birlestirmek

demektir. G6z nasil gériiyorsa, imge de ona dyle gelir.”

Yaratici hayal glcu, temel olarak bir oyuncunun eylemlerini dogal ve
dogaclama olarak yapmasina yardim edecektir ki bu da, oyuncunun
duygularinin anahtaridir. icten gelen bir eylem, duygulari agan bir anahtar
gbrevi yapar. Bu nedenle, imgelemde dusincelerin edilgin olmamasi
gerektigini ve canhligin son derece buylk bir énemi olduguna deginen
Stanislavski (2002: 86-87) bir oyuncunun imgeleminde basarili olmasi icin
dnce, imgelemine inanarak baslayacak, sonra, ilgi ¢ekici bir konu dugiinmeye
baslayacak ve son olarak da diglncelerinin edilgin olmamasi gerektigini

vurgulayarak bunu, “..ilkin i¢ eylem dogar, sonra da disg eylem” sozleriyle

Ozetler. Stanislavski, imgelem alistirmasini anlatirken edilgin degil, etkin
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olmay! 6nererek canlilik uyandirmak amaciyla kiguk yegeniyle oynadigi bir
oyunu agiklar:

“Klguk kiz, Ne yapiyorsunuz?” diye sorar.

“Cay iciyorum,” kargihgini veririm.

“Peki” der, “o cay degil de hintyagi olsaydi nasil igerdiniz?”
“Hintyadinin tadini animsamak, ona hissettigim tiksintiyi géstermek
zorunda kalirm. Basariya ulastigim zaman da kizcadiz odayi
kahkahalarla doldurur.”

“Nerede oturuyorsunuz? diye sorar.”

“Sandalye” karsiligini veririm.

“Kizgin bir soba Gizerinde oturuyor olsaydiniz ne yapardiniz?”
“Kendimi kizgin bir soba Uzerinde disinmeye zorlar, Olesiye
yanmaktan nasil kurtulabilirim diye karar vermeye calisirm. Bu
¢alismada basari elde ettigim zaman da kizcagiz bana acir ve ‘Daha
fazlasini istemiyorum’ diye bagirnr. Sayet ben oyuna devam edecek
olursam, iki g6zl iki gesme aglamaya koyulur...”

Benzer baska canli bir érnegdi de “sihirli eger’” yardimi ile sinifta
6grencilerine yaptiran Stanislavski (2002: 88), o an iginde bulunduklari giiniin
saatini 6gle sonrasi (¢ yerine gece (¢ yaparak, dégrencilerine hem dista hem
de icte degisikler yasamalarini saglayacak 6zellikle maddesel nesnelere ya
da zaman, mekan gibi fiili gergeklere dayanan uygulamalara yoneltir:

“imgeleminizi, dersin bdyle gec vakte kadar slrmesini hakli
gbsterecek bigimde kullanin. Bu basit kosuldan birbirini kovalayan bir
sira sonuclar meydana gelir. Evde aileniz sizi merak edecektir.
Telefon olmadigi i¢in onlara haber veremiyorsunuz. Baska bir 6grenci,
kendisini beklemekte olduklari bir toplantiya katilamayacak. Bir
Gglnclsl kentin kenar mahallelerinde yasamakta, trenler islemedigi
icin de evine nasil gidecegini bilememektedir.”

Oyun yazarlari, karakterlerinin gegcmis ve gelecegine yer vermeyebilir.
Hatta ¢ogunlukla mevcut hayatlarinin ayrintilarina da yer vermeyebilirler.
Oyun vyazarlarinin agiklamalar konusunda genellikle cimri olduklarini
vurgulayan Stanislavski (2002: 83) “Bu yaratici eylemde icinde oyuncuya
imgelem yol gosterir.” demis ve oyuncunun, karakterinin biyografisini kendi
zihninde bastan sona tamamlamasi gerektigini belirtmistir. Clnk0 karakterin
nasil yetigtirildigini, davranigini nelerin etkiledigini, nasil bir gelecek
bekledigini bilmek, karakterin su anki hayatina daha fazla 6z katacak ve

oyuncuya roltinde bir perspektif, bir hareket duygusu verecektir. Eger oyuncu,
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batln bu eksiklikleri kendi zihninde tamamlamazsa o zaman ¢izmeye calistigi
hayat tam olmayacaktir.

Zengin bir hayal glcd, oyuncu satirlart yorumlayip o satirlarin
arkasinda yatan anlami, yani alt-metni yorumladiginda oyunculuguna énemli
katkilar yapacaktir. Bir oyuncu, yazarin kastettigi anlami analiz edip o anlami
aciga cikarana kadar yazarin satirlarinin cansiz oldugunu sdyleyen Moore
(1984: 28), bunu bir érnek ile aktariyor: “Basim agriyor” gibi bir ifade ttrlG
anlamlara gelebilir. Bu climleyi s6yleyen kisi bas agrisinin ciddi bir hastaligin
isaretgisi oldugu endisesini dile getirebilir, oradan gitmek igin bir mazeret
sOylemis olabilir, hala gitmeye niyeti olmayan misafirlerine séylemis olabilir.
Ancak slUphesiz burada yalnizca kelimeler degil, anlam, disdnce, niyet ve
jestler hepsi 6nemlidir. Eger bir oyuncu hayal gictintn yardimi ile kelimelerin
ardinda ilging bir anlam bulur ve bedeni kelimelerden 6nce ve sonra
“konusursa”, o zaman tonlamasi da anlamli ve ilging olacaktir. Bununla ilgili
olarak Moore, Stanilavski'nin “... seyirci oyun metnini evde de okuyabilir; ama
onlar metni degil, alt metni duymak igin tiyatroya geliyorlar® sozlerini
aktarmaktadir.

Gergekten de, Toporkov’'un (1979: 160), kaydettigi gibi oyun metnini
oyunun aktif analizi gergceklesmeden 6nce ezberlemek ‘aktérde bir zayiflik
isareti olarak dusunuldr’. Tersine oyuncular, ‘bir sahnenin semasini salt
fiziksel aksiyonlarla ya da en az sOzcuk kullanarak g&sterebilmeyi’
sagladiklarinda ‘en Gst basariya’ ulasirlar. Kuskusuz bdyle bir beceri ve
basari da, oyuncunun rolini bagimsiz bir sanat¢i olarak ortaya koydugunu
ispatlayan bir kanit olarak gérdlebilir.

imgelem calismalari sirasinda Stanislavski'nin {izerinde durdugu bir
nokta da, bir oyun Gzerine caligilirken, oyun yazarinin ve ydénetmenin ve
baskalarinin da bilmedigi, ilgilenmedigi, ancak bir oyuncunun bilmesi hatta
yapmak zorunda oldugu, i¢c imgeler cizgisi olusturarak bu imgelerin
oyuncunun kendisi i¢in agiklanabilir olmasini saglamak. Bunun igin, icinde
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oyuncunun yapacagi kendi alistirmasinin da oynandigi birbirine bagli bir sira
varsayilan kosullarin olmasi ve bu kosullara bagl saglam bir i¢ imgeler
gizgisinin olmasi gerektigini vurgulayan Stanislavski (2002: 93 - 94), ancak
bu durumda imgelerin oyuncu icin aciklanabilir bir tarafinin olacagini
belirtmektedir. Oyuncunun sahnede bulundugu strenin her aninda, oyundaki
eylemin gelisiminin her aninda ya da oyuncuyu cevreleyen dis kosullari
(oyunun tim maddesel yapisini) ya da rolind agiklamak amaciyla kendi
kendine sekillendirdigi bir i¢ kosullar zincirini dikkate almasini 6gutler.
Oyuncudan etkin-canl ya da edilgin bir temayi pasif ya da aktif olarak dissel,
imgesel tasarimlar yoluyla rolinin film karelerini olusturmasini bekleyen
Stanislavski'ye goére, bu anlardan filme benzer bir dizi imgeler meydana
gelecektir ve oyuncu yarata yarata oynadigdi sirece bu film ¢ézilecek, iginde
hareket ettigi kosullari canlandirarak i¢ goris perdesine yansitacaktir. Bu i¢
imgeler, bir yandan oyuncuyu sinirlari i¢cinde tutarken, bir yandan da gerekli
ruh halini yaratir, cogkulari dogurur. Bununla ilgili olarak bir insanin var
olmayan seyleri zihninde kiliklandirarak (tasavvur ederek) gérme yetisine

sahip olma durumunu su 6rnek ile anlatir:

“Sézgelisi, alin su avizeyi. Bu avize benim disimda var. Ben bu
avizeye bakarim, baktigim zaman da gbéris antenleri adini
verebilecegimiz seyleri ona dogru uzatiyormusum hissini duyarim.
Simdi  gbzlerimi  kapiyorum, avizeyi i¢ gOrls perdemde gene
gorilyorum. Seslerle ugrasirken de ayni olay meydana gelir. icimizde
bir kulakla imgesel guriltiler duyariz. Bununla birlikte, ¢cogu imgesel
durumlarda, bu seslerin kaynaklarinin bizim disimizda oldudunu
hissederiz.”

Stanislavski'nin yaptid1 bu uygulama, Heidegger’in (1980: 93) imgelem
ile ilgili anladigi anlamda bir “re-presentatio” gelenegi olarak anlagilabilir.
Cunkl Heideggere goére: “Var olan artik imgeleyen ve Ureten insan
tarafindan cgatilandigi strece var olmaktadir....” Yukaridaki 6rnekte oldugu
gibi, animsanan imgelere dayanarak, tim yasantimizin tutarh bir d6kimunin
yapilarak cesitli yollarla bunun denenebilecegini sbyleyen Stanislavski,
deneyler her ne kadar degisken olsa da ele avuca sigmasa da, gérdigimuz

seylerin ¢cok daha 6nemli olduguna dikkat ¢ceker ve imgelerin daha saglam,



122

daha kolay goérus bellegimize yerlesip istenildigi anda da geri ¢cagrilabilecegi

bilgisini verir.

DUs gUcunu ahstirmada dikkat edilmesi gereken bazi noktalar
oldugunu ve etkin olmayan bir dis glcinin soru-cevap yontemiyle zihinsel
bir bicimde duzenlenip, ybnetilebilecegini cesitli uygulamalarla anlatan
Stanislavski (2002: 99), bu calismada oyuncunun kim oldudu, nerede
bulundugu sorularina i¢ gbzu ile cevap verilebilecegini, i¢ kulak ile de ne
isittigini  anlatabilecegini, daha sonra da b0tin bunlarin  oyuncunun
imgeleminde hangi zamanda ve nigin oldugunun cevaplanmasinin énemine
deginir. Bu sorular arasinda 6zellikle nigin sorusunu, dasdncelerin amacini
aciklamaya zorlayan bir niteligi olmasi bakimindan ¢ok énemser. Gunk0 bu

soru ona gore, gelecedi dusundurir ve eyleme iter.

Stanislavski (2002: 102-103), imgelemle ilgili olarak daha &nce
hazirlanan bazi seyleri tazeleyip yenilemede dis glcunin degerini ise su

sOzlerle anlatir:

“Oyuncunun diis glclinin her bulusu tim( ile eksiksiz olmali ve
olaylarin temeli Gstiine sapasaglam kurulmalidir. Oyuncu, uydurma bir
varliktan, daha belirli bir tablo meydana getirmek amaci ile yaratma
yetenegini zorlayip dururken, kendi kendine soracagi sorulara, (Ne
zaman? Nerede? Nigin? Nasil? sorularina) karsilik verebilmelidir.
Bazen bu bilingli, dis guicii cabaya gereksinim duymayabilir de. Dis
glcl sezgi yoluyla cgalisabilir...Sinir1 iyice belirtiimemis, agik segik
ortaya konmamis bir temay! ‘genel olarak’ dislemek akintiya kirek
¢cekmektir.”

Bunun yani sira, dds gucine bilingli, muhakemeli, bir yoldan
yaklagimin da, c¢odu zaman, yasamin kansiz, cansiz, yapmacik bir
g6rinisint meydana getirecegini belirten Stanislavski (2002: 103 - 104),
bdylesi bir gérinistin oyunculuk sanatina uymayacagina dikkat cekerek,
oyuncunun yaratihginin timua ile kendisine simsiki sarilmasi, benliginden

vazgecip zihnini de, gbévdesini de roline vermesini ister ve ekler:
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“Iste bu ylizden: Sahne (izerinde yaptiginiz her hareket, sdylediginiz
her s6z, dis glclintzin Urlnleri olarak belirir. Eger, herhangi bir
timceyi, herhangi bir hareketi, kim oldugunuzu, nereden geldiginizi,
nigin, ne istediginizi, nereye gideceginizi, oraya varinca ne
yapacaginizi tastamam bilmeden, makinemsi bir bicimde sdyler ya da
yaparsaniz, dus kurma yetisinden yoksun olarak oynuyorsunuz
demektir. O zaman, oynadiginiz sey ister uzun olsun, ister kisa,
gergek olmayacaktir, siz de kurulu bir makineden, bir robottan 6teye
gecemeyeceksiniz. Simdi size... bir soru soracak olsam. Bugln
disarida hava soguk mudur? desem, siz de bir “evet” le, yahut “soguk
degildir’ ya da “farkinda degilim” sézleri ile olsun karsilik vermeden
Once, imgeleminizde caddeye c¢ikip ©6nceleri orada nasill
yuradugindzi, tasita nasil bindiginizi animsamalisiniz. Karsilastiginiz
insanlarin nasil sarinip sarmalandiklarini, yakalarini nasil kaldirmis
olduklarini, adim attikga karlarin nasil gicir gicir ettigini animsayarak
duygularinizi bir sinamadan gegirmelisiniz. Ancak ondan sonra
soruma karsilik verebilirsiniz. Eger bitln alistirmalarda bu kurala siki
sikiya bagli kalirsaniz, alistirmalar programimizin hangi bélimiinde
bulunursa bulunsun, énemi yok, dis kurma yetinizin gelistigini ve
guclendigini géreceksiniz.”

Stanislavski'nin verili durumlar / kosullar iginde ve temel bir amag
dogrultusunda oynamak igin yapilmasi gereken analiz calismalarinda,
oyuncudan oyunu pargalara — birim ve alt birimlere - bdélerek oyunun gectigi
dénemsel bilgiler ve karakterlerin 6zelliklerini, hayatlarindaki bazi énemli
detaylari imgelem yoluyla olusturmasini bekledigi yukarida belirtilmigti. Bu
analiz galismalarinda amag, verili durumlar araciligiyla oyuncuyu roll igin
ihtiyac duydugu eyleme yoéneltmektir. Stanislavski, yukarida da deginilen
6zellikle nigin sorusunu, distincelerin amacini agiklamaya zorlayan bir niteligi
olmasi ve gelecegi dusindirerek eyleme itmesi bakimindan ¢ok
6nemsemektedir. Bu anlamda bakildiginda alt-metin, aslinda oyuncunun
oyun boyunca yer aldidi sahnelerdeki amacg/gérev ya da yoénelimlerden
olusmaktadir.

Stanislavski, Bir Aktér Hazirlaniyor kitabinda ‘Birimler ve Amaclar’
basligi altinda bir oyunun, bir roliin 6gelerine nasil bélindigini, bdylece
oyun metninin de yapisal olarak égelerine/birimlere bélinebilecegini, oyunun
ve rolin gerek duydugu temel amaca yOnelten, yaklastiran anahtar ya da
kilavuz olacak bir ydntemle anlatmaktadir. Béylece, eylemin yapisiyla oyunun

kodlanabilecegini dustnmektedir. Cunkl bilindigi gibi, oyundaki verili



124

durumlar/kosullar, temel olarak oyuncunun neyi amagladigi, ne yapmasi
gerektigi gibi sorulardan olusmaktadir ve bu sorularn ¢ézmeye ydnelik her bir
caba ya da istek dogal olarak oyuncuda bir amacg/gérev ya da 6dev/ydnelim
doguracaktir. Barton’'un (1989: 118) ifadesiyle, oyuncu oynayacagdi karakterin
verilmis durumlari iginde kendisini “sihirli eger”in igine yerlestirerek ilerlerken
karsisina blayUk hedef / amag c¢ikabilir.

Stanislavski, Sistem’in diger butliin agamalarinda oldugu gibi, imgelem
yoluyla yapilacak olan bu analiz g¢aligmasini da, Ogdrencilerine butina
parcalara bdlerek yaptirdigi alistirmalarla énce her birimi bagimsiz bir parca
gibi ayrintilandirarak timdengelim ydntemiyle ve yine organik bir bag ile
anlatmaktadir. Stanislavski (2002: 158 - 159) ; “... her seyden &nce, ne
yaplyorum ben? Buna vereceginiz — eve gidiyorum — karsiligi sizi temel

amaciniza yaklastiran anahtar olacaktir.“ s6zleriyle ilk érnegini anlatir:

“Tutalim ki, yolda durmalar, duraklamalar oldu. Bir késede hareketsiz
dikilip kaldiniz ve bir seyler yaptiniz. Bu yUzden bir dikkanin vitrinine
bakis bagimsiz bir birimdir. Sonra yine ylrimeye baslayinca ilk
biriminize ddnmis oldunuz. Derken odaniza geldiniz soyundunuz. Bu
baska bir birim. Uzanip disiinmeye baslamaniz da yine baska bir
birim. (...) Bu dért birim birleserek bir tek blylk amag yaratir — eve
gidis amacini.”

Stanislavski, yukarida érnekledigi her bir birimi daha da ince ayrintilara
bdlmek ve her bir béliglu daha acik secik, daha ince bir anlatim ile yeniden
ortaya getirmek gerekliligi Gzerinde durur. GUnkl bazen inceltilmis bir bélim
yine de tek dize kalabilir. O zaman eve gidis eylemiyle ilgili olarak, cadde
boyunca yurlyUs; arkadaslarla karsilasma, selamlasma, cevrede olup
bitenleri gdzlem altina alma gibi hareketleri yansitacak hale gelinceye kadar
bu birimlerin daha klgUk pargalara ayriimasini énerir. Bbylece, énce bilylk
pargalar, sonra o pargalar daha kiugultllir ve ince ince ditilir, en sonunda da
bu eylemin tersi yapilarak, parcalar toplanip tekrar bdttnlestirilir. Butln
bunlar yapilirken Stanislavski (2002: 160), oyuncularin her zaman belleginde
kalmasi gereken 6nemli bir uyarida bulunur:
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“...ou bélme gegicidir. Rol de, oyun da kigUk pargalar halinde, bdlik
porcuk olmamalidir. Kirik bir heykel ya da yirtik bir tablo, parcalari ne
kadar gizel olursa olsun, bir sanat yapiti degildir. Biz klgik birimleri
ancak bir roliin hazirlanmasinda kullaniriz. Rolin yaratilig! sirasinda
bu klguk birimler blylk birimlerin i¢inde erir. Bolintller ne kadar
blyuk, ne kadar az olursa, siz de o kadar ugragsmak zorunda kalirsiniz,
butin roli islemek sizin igin daha kolay olur.”

Bu bélunttlerin buydkliga oraninda oyuncu tarafindan daha kolay ele
gecirilecegine vurgu yapan Stanislavski, bir oyun bastan sona incelendiginde,
her bir bolintlyl gegit yolunu isaretleyen samandiralara benzetir. Gegit
yolunu ise, gercek yaraticiligin rotasini gésteren, tehlikeyi dnleyen bir
glvence olarak tanimlar. Bir oyunu gereginden fazla parcalara b6lmemeyi ve
ayrintilar asla kilavuz edinmemeyi tavsiye eden Stanislavski, oyunculardan
kendilerine iyi hesaplanip islenen blyUk béllntilerle belirlenmis bir gecit yolu

yaratmalarini ister.

Stanislavski, aslinda énerdigi bélme tekniginin olduk¢a sade oldugunu
belirtir ve ise baslarken énce su sorularin cevaplarinin bulunmasini ister:
“Oyunun 6z0 — oyunu oyun yapan nedir? Sonra ayrintilara girmeden, temel
noktalari inceleyin... Nedir bu oyunda 6nemli olan?” Daha sonra yapilacaklar
ise, oyunu belli basl organik bélimlerine — en blyUk birimlerine — ayirmak ve
sonra da bu birimlerin her birinin icindeki en dnemliyi bulup ¢ikarmaktir.
Bdylece, oyunun bitininln i¢ taslagl elde edilecektir. Her bir blytk birim,
sira ile kendisini birlestiren orta ve kicik parcalara bolinur. Bu bdluntuleri
bicimlendirilirken ¢esitli kigik birimleri karigtirmamak gerektigini de 6zellikle
hatirlatan Stanislavski (2002: 161 - 162), bdylelikle artik bir oyunu, onu
olusturan birimlere nasil bélinmesi ve oyuncuya gegit olacak bir yolu nasil

isaretlemesi gerektigi konusundaki yolu géstermigtir.

Bu analiz calismasinda, bir oyunu birimlerine bélmede, o oyunun
kurulusunu incelemede sUphesiz bir amag¢ vardir. Hatta Stanislavski’nin
ifadesiyle; “Bundan bagka, ¢ok daha &nemli bir ic neden de vardir. Her
birimin ylregdinde yaratici bir amag¢ yatar. Her amag, birimin organik
parcasidir ya da ... amag, kendini ¢evreleyen birimi yaratir. (...) Amag, dogru
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yolu gdsteren isiktir.” Ozellikle canli i¢ amagclar yolun dogrusu boyunca
oyuncuyu yo6netir ve oyuncuyu yanlis yapmaktan korur. Oyuncuya sahneye
cikmakta, sahnede kalmakta haklh olduguna inan¢g veren amagtir
(Stanislavski, 2002: 162-164).

Stanislavski (2002:164-166), dogru amaglari belirleme, ya da secme
konusunda oyuncular igin belirleyici olacak 6lcUtleri sdyle siralar: Dogru
amaclar: seyircilere dogru dedgil, 6teki aktdérlere dogru yoneltiimelidir; kigisel
olmakla birlikte oyuncunun canlandirdigi karakterin amagclarina da
benzemelidir; yaratici ve sanatl olmaldir; gergek, canli, insanogluna ait
olmalidir; gergege uygun olmal ki, bu amaca 6énce siz, sonra sizinle oynayan
aktérler, daha sonra da seyircileriniz inanabilsinler; oyuncuyu harekete
getirecek glce sahip olmaldir; oynanan rolden alinma kesin ve tipik amaglar
olmalidir; rolin 6rgisu igine agik secik olarak katilmis olmalidir; rolin ig
yapisina uygun dusecek degere ve 6ze sahip olmalidir, sig ya da yluzeysel
olmamalidir; canli olmal, rold ileri itmeli, durgunlastirmamalidir. Bu
siralamanin ardindan temel olarak ¢ tip amacin varligindan s6z eden
Stanislavski, bunlari; disa dénik ya da gbvdesel, ice dénlk ya da psikolojik,
bir de ilkel psikolojik tip olmak Uzere siniflandirir. Ayrica, her gévdesel
amacta biraz psikolojik ya da her psikolojik amacta biraz gbévdesel 6ge
oldugunu ve her zaman gdvdesel olana dogru biraz egilim duyarak
oyuncularin kendi i¢ gidulerine uymalarini égttler. Gévdesel amaglarin daha
kolay, daha cok elde edilebilir ve gerceklestiriimelerinin de daha olasi
olduguna dikkat ¢ceken Stanislavski (2002: 168 - 169), bu yolda yurimekle,

oyuncularin yanlis oyuna surtklenme tehlikesinin azalacagini da belirtir.

Stanislavski (2002: 169 - 172), bir yapitin biriminden bir amag nasil
elde edilebilir? sorusunu basit bir ydntemle cevaplar: “Birime, 6zUn0
kazandiran en uygun adi bulmak (...) Bir birimin 6zana billurlastiran uygun bir
ad, o birimin temel amacini ortaya koyar.” Ogrencilerine, bir birimin ic
anlamini kavramanin yolunu, o sahnenin daha blyUk, daha kiguk kesimlerini

tutarli bir incelemeden gecirmek oldugunu anlatir. Daha sonra, duygularla
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biling bu isin Ustesinden gelince de butlin birimin 6z anlamini icine alacak
olan ve oyuncunun amacini buylleyecek bir kelime aramalarini ister.
Stanislavski'ye gore, isim bir birim igin kullanilabilirse de, amag¢ igin her
zaman bir eylem kullanilmalidir. Her amag¢ kendi iginde eylem tohumunu
tasimalidir. Dogru amagclarin, her zaman verili durumlarla/kosullarla iligkisinin
mantikli ve organik olmasina 6zen gésteren Stanislavski, ayni zamanda
amacin ya da yodnelimin bir eylem belirten fiil ile birlikte kullaniimasi
gerektigini 6nerir ve bunu sdyle agiklar: “Bir isim yerine bir eylem koyarsak ne
olur, gbrelim. Yalnizca ‘isterim’ ya da ‘sunu, sunu yapmak isterim’ sézlerini

disdndn.”

“Bir 6rnek olarak ‘gl¢’ sdzcigini ele alin. Bunun éndne ‘isterim’
s6zclgund koyun, ‘gl¢ isterim’ timcesi ortaya g¢ikar. Ama bu ¢ok
genel bir timcedir. Bu timceye daha kesin hareketli bir sey katar da
boylece karsilik gerektiren bir soru kurarsaniz, 0 zaman timce sizi, o
amaci gergeklestirme yolunda verimli bir etkinlige iter. Sonug¢ olarak
sOyle diyebilirsiniz: ‘gl¢ elde etmek icin sunu, sunu yapmak isterim.’
Soyle de diyebilirsiniz: ‘gli¢ elde etmek i¢in ne yapmak istemeliyim?’
Bu soruya karsilik verdiginiz zaman hangi eyleme basvurmaniz
gerektigini anlarsiniz.”

iste Stanislavski'nin (2002: 172 - 175), bu soruya cevap verdiginiz
zaman ayni zamanda hangi eyleme bagvurmaniz gerektiginin cevabini da
anlarsiniz ifadesiyle anlatmak istedigi, bir amacin oyuncunun ilgisini gekmesi,
oyuncuyu coskuya getirme glclne sahip olmasini gdstermektir. Bu analiz
ybntemiyle, eylemler, sirayla icten ice meydan okuma olan duygularla
digunceleri harekete kiskirtacaktir. Boylece, eylem belirten fiillerle ‘isterim’
kelimesinin birlikte kullaniminin oyuncuyu eyleme kigkirttigi dogrulanmaktadir.
Bu asamada oyuncu, Stanislavski’nin ifadesiyle oyunculuk sanatinin biricik
amacini gergeklestirme gorevini yerine getirmek i¢in insan ruhunun yasama
serlivenini yaratmak, bunu da sanatsal bir bigimde ortaya koyabilmek icin

gayret gbsterecektir.

Stanislavski, ayni zamanda roliin degerlendiriimesi ya da rol analizi de
denilebilecek bu ¢alismada temel olarak oyuncuyu rolin ihtiya¢c duydugu
eyleme ybneltmede, her bir sahnenin kendine ait dnemli unsurlarini
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anlamalari i¢cin bir dizi ek calismalarla oyuncuyu rolin gecekligine
yaklastirmaktadir. Bu is, sUrekli degisen, dinamik ve devamli gelisme halinde

olan bir igtir.

imgelemle ilgili olarak buraya kadar aktarilanlarla, bir oyuncunun, verili
durumlar/kosullarla alt metni ortaya ¢ikarmak i¢cin hem imgesel tasarimlarla
oyununa, rollne ait birimleri alt birimlere bdlerek hem de bir oyunun eylemin
yapisiyla kodlanarak yapilan analiz yéntemleriyle, temel amaca ya da
ybnelime dogru yasanan asamalarin zihninde olusturdugu gérsellestirme
calismalari, Stanislavski'nin Sistem’indeki organik yapinin varligini ve
6nemini daha da belirgin bicimde ortaya koymaktadir. Clinkl bu asamada
yapilan ayrintili analiz ¢aligmasinda, Sistem’in 6gelerinin nasil i¢ ice
gectigine acikca tanik olunur. Dolayisiyla bu Sistem’ deki en temel beklenti;
oyuncu oynayacagdi roli ¢ahsirken, kendi duygularini kabul ettirmek ya da
kisisel duygularini her éntine gelen role uydurmaya calismak yerine, énce o
metnin igeriginde bulunan i¢ yasami hazirlamal ve atmosferinde bulunan
gercekligi bulup cikarmaya calismalidir. Benzer bigcimde, “Yéntem” olarak
bilinen dogal/gergek¢i oyunculuk tekniginin ilk temsilcilerinden ve
Uslupsuzlugun oyunculuk agisindan baylk eksiklikler getirdigini ilk tespit
eden Charles Marowitz (1978: 35) de, The Act of Being adli calismasinda, bir
rolin kodlanmasi olan oyuncunun fiziksel aksiyonu metnin igerigindeki
ipuclarina goére bicim buldugunda ancak, dogru Uslubu elde etmenin mimkin

olabilecegini dogrulamaktadir.

Stanislavski'nin (2002: 298), calismanin ilk evreleri olarak adlandirdigi
ve kaslarin gevsemesinden bagslayarak buraya kadar gelen asamalarin glc
olmakla beraber giderek zaman iginde bir oyuncunun ikinci dogasi haline
gelecegini ve ‘teknik donanim’ olarak adlandirdigi batiin bu birikimi ise,
duygu-dusiince alig-verisinde karsilikli 1sin yayma ya da kendiliginden
sezig yolu denilen bu 6nemli uyarici ile zenginlestirebilecegini belirtir.
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Kazanim ya da paylasim olarak da adlandirilan duygu-distnce alig-
veriginin  bir  kismini  oyunun-senaryonun igeriginden elde edilmesi
beklenmekle beraber, 6nemli bir kismini oyuncunun kendi yaraticiligiyla elde
etmesi beklenmektedir. Stanislavski bunu, dis (var olan nesnelere hayali bir
yasam vermek icin duygularin kullanilmast) ve i¢ (oyuncunun kendi hafizasini
hayali nesneler olugturmak icin kullaniimasi ve bunu sahne disi yagsamda

kullanimi) olarak iki sekilde distinmektedir.

Stanislavski, duygu ve duslncelerin, bunlari doguran konularla
paylagsmak ya da duygu ve distnceleri bu konulardan dogurtmak gereksinimi
duyuldugu icin zihnimize bunlara iligkin seylerin dolustugunu belirterek,
oyunculukta bunun énemli sayilan bir durum oldugunu vurgular. Bununla
birlikte, baskalarindan almadan ya da kendinizden vermeden sahne Uzerinde
higbir iliskinin kurulamayacagini da belirten Stanislavski (2002: 262), bir
nesneden, bir konudan, bir anlik da olsa, bir sey almak ya da vermenin

psikolojik bir iliski anini belirledigi ifade eder.

Stanislavski, bir oyuncunun seyircilerle saghkli iletisim icerisinde
olmasinin énemi Uzerinde durur. Buna bagl olarak, eylemlerin anlam ve
mantigini seyircinin anlayabilmesinin oyuncunun oyundaki diger oyuncularla
paylasimi sayesinde olabilecegini savunur. Stanislavski (2002: 264), bu
gbristne verdigi 6nemi su sdzleriyle anlatmaktadir:

“Eger, insanlar arasindaki iliski asil yasamda &nemliyse, sahne
Uzerindeki iliski bundan on kat énemlidir. Bu gercek, oyun Kisilerinin
karsilikli iligkileri Uzerine kurulmus olan tiyatronun 06zelliginden
dogmaktadir. (...) Yalniz birbirini tanimayan degil, ayni zamanda
tanismayi, dislnce ve duygu alis-verisi yapmayi reddeden ya da
bulunduklari gevrenin karsit yénlerinde susup oturarak dislince ve
duygularini birbirinden gizleyen iki kisiyi sahneye getirecek bir oyun
yazari da dustnemezsiniz. Bir an igin distindiginizi sayalim, o
zaman, almak istedigini alamayacagindan, seyircinin tiyatroya
gitmesinin higbir nedeni kalmaz; ¢linki seyirci, tiyatroya, oyuna katilan
kisilerin coskularini paylasmak, disiincelerini anlamak igin gider.”

Bir bagkasiyla paylasim iginde olmak, ayni zamanda o Kkisinin

varliginin farkinda olmaktir. Bir tir karsilikh iletisim ya da etkili iletisim de
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denilebilecek bu slreg, sizin ona sdylediginizi onun anladigindan ve sizin de
onu anladiginizdan emin oldugunuz bir slregtir. Benzer bicimde Stanislavski
(2002: 264) de, sahneye cikan iki aktdérden birinin, kendi duygular ile
dusincelerini 6teki ile paylasmak ya da inandigdi seye karsisindakini de
inandirmak isteyecegine ve 6teki de o duygularla disinceleri kavramak icin
her tarli cabayi gbsterirse tam istenilen sonucun elde edilebilecedine isaret
eder:

“Cosku ve zihin yolunda beliren béyle bir degisiklik sirasinda hazir
bulunan seyirci, bir konusmaya tanik oluyor gibidir. Aktérlerin duygu
alig-verisinde seyircinin sessiz bir rol vardir, cosmustur seyirci
aktérlerin yasayisi karsisinda. Ancak, tiyatroda seyirci, aktorler
arasindaki iliski stirlp qittigi sirada sahnede olup bitenleri kavrayabilir,
onlara dolayh yoldan katilabilir.”

Stanislavski bu bilgilere ek olarak, oyuncularin genis bir seyirci
toplulugunun dikkatini yakalamak igin, kendi aralarinda duygularin,
disuncelerin, eylemlerin kesintisiz alig-verisini saglamak igin her tirll ¢abayi
g6stermeleri gerektigini de belirtir. Oyuncularin karsilikl tepkileri hem fiziksel
hem de psikolojik olmali ve oyuncular konustugunda ya da sessiz
kalindiginda da kesintiye ugramamahdir. Oyuncu partnerini etkilemeye
calisirken kesin bir fiziksel sonu¢ (guliicik, omuz silkme, vs. gibi) almaya
calisirsa amaci somutlasir; bdylece hayal gicl harekete gecer, dikkati
yogunlasir ve gUcli bir paylasimi saglamis olur. Hatta, kelimelerden énceki
ve sonraki jestler kelimelerin yansitamadigini yansitmalidir. Ginku{, sézel
eylem fiziksel eyleme bagimlidir. Ancak bazen bir oyuncunun sahnede kendi
kendine konusabildigine de dikkat ceken Moore (1984: 36), monolog olarak
adlandirilan bu durumun, bir karakterin ruh halini (duygularini, digtncelerini)
ifade eden yogun bir sesli disinme sireci oldugunu belirtir. Ayrica,
Stanilavski'nin, bu durumu sisteminin bir parcasi olarak sunmadigini da
aktaran Moore, Stanislavski’nin kendisi ile paylagsim iginde olmak igin
kendisinin nasil davrandigini sdyle agiklamigtir:

Stanilavski, beyni ile karin boslugunu birbiri ile “konusturmustu”. iki
tane “ben’e sahip gibi disinOp bu ikisi arasinda bir diyalog
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olusturmustu. Hayali bir obje ile iletisim kurmak igin (6rnegin Hamlet'in
babasinin hayaleti ile) hayalet gérse ne yapardi kendisine sdyleyerek
oyuncu “bly0l0 eger”i kullanmali. Ayrica oyuncu tam olarak farkinda
oldugu sahnedeki objeler ile kontak sayesinde seyircileri etkileyebilir.

Stanislavski (2002: 266) kendisine 6nce “Ben kendi 6z benligime nasil
seslenebilirim? insan kocaman bir yaratik. Konugurken bu yaratigin beynine
mi, kalbine mi, dis kurma yetisine mi, yoksa elleriyle ayaklarina mi
seslenmeli? iligkinin o gérinmeyen seli ne’ den ne’ ye, hangisinden
hangisine akmal?” sorularini sorarak kurdugu bu mantigr agiklamaya calisir.
Bu durumu belirli bir duruma getirmek icin énce bir 6zne ile bir nesne
secmelidir. GUnkU birbirine igten bagli bu iki merkezi bulmadik¢ga her zaman
kaymaya hazir dikkatini yéneltmeye glcinin yetmeyeceginden endise
etmektedir. Hintlilerin yasama gucinin varligina inanglarindan hareketle,
insan varhginin ruh ve sinir merkezi olarak benimsenen beynimizden bagska,
glnes sitemindekine benzer kalbe yakin yerde bir kaynagimizin daha var
oldugunu disindr. Bu iki merkez arasinda bir iligki kurmaya ¢alisir. Sonugta,
bu merkezlerin varligini gercekten vyalnizca hissetmekle kalmaz, ayni
zamanda bunlarin eylemsel yoldan birbirleriyle ilgili olduklarini da anlar. Ona
gbre, beyindeki merkez biling alani, glines sisteminin sinir merkezi de cosku
alanidir. Bulusunu su sézlerle aktarir: “ Cosku, duygularimin beynimle iligki
kurmasiydi. Aradigim 6zne ile nesneyi bulduguma sevindim. Bu bulustan
sonra, konusarak ya da susarak, ama tam bir sogukkanlilikla, sahne Gzerinde
kendi kendimle iligski kurabilir duruma geldim.” Stanislavski'nin yaratici ruh
durumuna ulasabilmek i¢cin hem gerekli ortami saglamak, sahne izerinde asil
nesnesi ne ise, onu bulup onunla etkin bir iligki kurmak ve yanlis nesneleri
(kisileri), yanhg iligkileri taniyarak segip ayirmak, onlarla savasmak hem de
cesitli araglarla kigkirtip harekete gecirilecek ve bu hareketi bir yon ya da
amag dogrultusunda bigimlendirilerek karakterin hayata gegirilmesi sireci,
ayni zamanda batinutyle Sistem’ inin de mantigini anlatmakta, stirecin nasil

isledigine 1s1k tutmaktadir.
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Stanislavski (2002: 270 - 271), sahnede iliskinin slrekli bir akis
g6stermesinin gerekliliine ve sahne U(zerinde duygu ve disince alis-
verisinin aksamadan surUp gitmesini saglamanin 6zel bir énemi olduguna
deginerek, surekli alig-verigin sbzlerin sdylenisi sirasinda, daha &nce
sOylenmig olana karsilik verme, hatta sususlar sirasinda da gozler gorevini
yaparken, duygularin hem alinmasi hem de veriimesine dayandigini aciklar

ve ayrintili énerilerde bulunur:

“... Karsinizda oynayan kisiye s6z sdylerken, dislincelerinizin onun
bilincine gegtigine inanincaya kadar titizlikle kovusturmayi &égrenin.
Ancak buna inandiktan, sdze gelmeyeni de gb6zlerinizle verdikten
sonra, s6zlnlzin artanini séylemeye devam edebilirsiniz. Ayrica siz
de, oyundasinizin sézleriyle distncelerini, her yineleyisinde, sanki ilk
kez duyup isitiyormus gibi dinlemeyi 6grenmelisiniz. Onun sdzlerini,
provalarda, oyunlarda tekrar tekrar dinlemis olsaniz bile, sanki o anda
ilk kez dinliyor olmalisiniz .Bu iliski, birlikteki oyununuzun her
seferinde yeniden kurulmalidir Bu da yogunlastiriimis biyik bir dikkat,
teknik ve sanatsal disiplin ister.”

Oyunculukta duygu-distince alis-verisinde, gercek olmayan, var
olmayan, imgesel bir nesne ile iliski kurma sorunu da Stanislavski Sistem’
inde 6nem tagimaktadir. Bir oyuncunun karsisinda bir bagkasi olmadan bir
diyalogu pratik etmemesi gerekir; yoksa reaksiyon almaya alisabilir ve
dolayisiyla, reaksiyon veren birisi ile sahnede iletisim kurarken zorluk
¢ekebilir. Oyuncunun kendisi de rol arkadasina tepki vermeyi 6grenmelidir.
Cunkd seyirci icin dnemli ve ilging olan seyler 6zellikle karakterler arasinda
olup bitenlerdir. Birinin tonlamasindaki kigik bir degisiklik digerinin
tonlamasinda da bir degisikligi meydana getirdiginde, birinin yiiz ifadesindeki
degisiklik digerinde de yuz ifadesi degisikligi olusturdugunda gercek paylasim
ortaya ¢ikar. Burada Stanislavski'nin (2002: 271) kendi ifadesiyle, asil dnemli
olan nokta hayalette degil, oyuncunun hayalete karsi olan tutumundadir.

Bir bagka lzerinde durulmasi gereken ve Stanislavski’'nin de isin daha
gUc¢ oldugunu vurguladigi yon, topluluk halindeki kisilerle, yani seyirciyle iligki
kurmadir. SUphesiz topluluk halindeki ya da kitle sahnelerinde bir oyuncu,

kalabaliktan cesitli kigilerle iletisim kurabilir. Onlardan birsi ile ya da hepsi ile
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paylasim icinde olabilir. Stanislavski (2002: 272), buradaki asil gig¢ligin
oyuncunun hem partneri olan oyun arkadasiyla, hem de seyirci ile iligki
kurmak durumunda olmalarindan kaynaklandigina dikkat ¢ekerek ekler:
“Oyundasimizla iliskimiz dogrudan dogruya ve bilinglidir, seyirci ile iliskimiz
ise, dolayli ve bilingsizdir. Sasilacak nokta, her ikisi ile de kurdugumuz
iliskinin karsilikli olmasidir. (...) Seyirci bizim igin psikolojik akustik demektir.

Bizden aldigi diri, insanogluna ait cogkulari yine bize verir. ”

Duygu-disince alis-verisi olayinin temelinde bulunan etkin ilke
uzerine yanhs anlagiimalari gidermek igin Stanislavski oyuncularina; bir
oyuncunun digtaki hareketlerinin, i¢ etkinligin bir belirtisi oldugunu ve
psikolojik alig-veristeki gérinmeyen icteki eylemlerin de, i¢ etkinligin belirtisi
oldugunu vurgulayarak ve oyunculukta icteki etkinligin bOtin belirtilerinin
6nemli ve degerli oldugunu bir kez daha hatirlatarak onlardan, her zaman
eylem kaynaklarinin en énemlilerinden birisi olan ice déntk duygu-dusince

alis-verigini degerlendirmeyi 6grenmelerini ister.

Oyuncunun duygu-disliince alis-verisini, yani iliski kurmayl ya da
paylasimi basarmada, buraya kadar aktarilanlardan, Stanislavski’nin onayini
alan (g tip iliskiden s6z edilebilir. Bunlar: sahne Gzerinde bir kigi ile (nesne ile)
dogrudan dogruya ve seyirci ile dolayh iliski; oyuncunun kendi kendisiyle
iligkisi; var olmayan ya da imgesel bir kigi ile (nesne ile) iligki. Aslinda sinirsiz
sayida bilesimden s6z edilebilir. Ancak Stanislavski, hepsinin Gzerinde
tuttugu, baskalariyla kurulan iliskiye temel olan psikolojik gerecin niteligine
6zel bir dikkat géstermek gerektigini 6gutler. Bunu iligkinin, duygu-disince
ahg-verisinin gériinen, maddesel, dis yénunden ayri tutar. Ona gére, iligkinin
6nemli bir yona de bu goérinmeyen, psikolojik ve ice iliskin olan yonudur.
Duygu-disliince alis-verigsinde vyararlanilan ve bu gbze gdérinmeyen
iliskiye "1isin akimi” adini veren Stanislavski (2002: 285 - 287), 6zellikle ¢cok
coskulu anlarda, bu 1sinlarin hem almada hem vermede daha belirgin bir hale
geldigini sdyler. Bu iligkiyi, hic s6z olmadan, ylz anlatimi, jestler ya da eylem

olmadan en katiksiz, dosdogru, tastamam iligski, yani duygu alig-verisi hali
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olarak tanimlar. “Yer alti irmagina benzer bu akimlar, sézlerin, susmalarin
yUzeyi altinda duraksiz akar ve de 6zne ile nesne arasinda gérinmez bir bag

kurar.”

Stanislavski gigli bir paylasim hissini saglayabilmek i¢in oyuncunun
duygularini etkili bir bigimde kullanmasini gerekli gorur. Higbir fiziksel
gerginlik olmadan bir oyuncu gigcli olarak gérdigunde, isittiginde ve bedeni
de zihinsel sireclerini ifade ettiginde, Stanislavski'nin ifadesiyle “tam
kavrayisa erebilir”. Stanislavski'ye (2002: 292 - 293) gdre, oyuncu 1sin alip
vermeyle sUrdirdigi duygulardan uzun, strekli, saglam bir bag kurabilirse,
giderek bu bag guglenir ve oyuncu kavrama denilen igin kolayca Ustesinden
gelebilir. Gunkl o zaman, i1sIn yaymasi, yayilan iginlari alip vermesi daha
gucl, daha yogun ve daha belli bir hale gelecektir. Bir oyuncu sahnede, hele
de tragedya oynarken gunlik yasamdakinden c¢ok farkh olarak kesinlikle
kavrayisa gereksinim duyar. Kavrayisi, oyuncu igin dnemli ve gerekli bir

gereg olarak da géren Stanislavski, géruslerini séyle ifade etmektedir:

“Anlatim bakimindan eger i¢ten ve distan gi¢ll bir kavrayisimiz varsa,
sahne (zerinde kullanabilecedimiz gere¢ iste budur. Kavrayis, higbir
zaman olaganUsti gdvdesel ¢aba degil, daha ¢ok i¢ devinim demeye
varir. Aktér, sahne Gzerindeki ilging, yaratici bir sorunun iginde erimeyi
o6grenmelidir. Eger bitiin dikkatini, yaratici yetilerini buna verebilirse,
tam kavrayisa erebilir.”

Gunlik hayatta kendiliginden ve sezis yolu ile olani teknik araclarla
yapmanin pek kolay olmayacagini, ancak oyuncu rolini sahnede Uzerinde
oynadigi zaman bunun ¢ok daha kolay meydana gelecegini belirten
Stanislavski, bunun nedenini, oyuncunun o ana kadar olan suregte eylemin
6geleriyle donatiimis, diger bir deyisle, teknik donatimini hazir hale getirmis
olmasiyla agiklar. Glnki oyuncu, sahnede rolini oynadigi zaman, kaslar
gevsemis, dikkat odaklanmig, butin verili durumlar/kosullar énceden
¢6zimlenmig, bulgu ve tespitlerle olusturulan gerceklere inanmis, amaglar
belirlenmig, analizler eyleme kiskirtici hale gelmis, coskular olgunlastiriimistir,

artik sadece alacagi bir uyarici “isin akimi”, (karsilikli 1sin yayma yolu ya da
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kendiliginden sezig yolu) ile roll igin hazirlanan duygular kendiliginden ve

surekli olarak akmaya, yaylimaya baglayacaktir.

Bu asamadan itibaren Stanislavski (2002: 300 - 301), oyuncularin
insanhga 6zgu i¢c ve dis araclar kullanarak, ¢esitli durumlar ve iligkiler icinde
insanlarin kendilerini birbirlerine gbére dizenleme ve ayni zamanda da bir
nesneye etkide bulunmayi saglama yolunda gdsterdikleri cabaya, uyarlama
adini vereceklerini séyler. Bu tanimlama, Uzerine &grencilerinden birisinin
uyarlamanin ayni zamanda bir aldatma anlamina gelip gelmedigine iliskin
sorusuna Stanislavski, 6énce ’evet’ cevabi verip, sonra da uyarlamanin

kapsadigi anlamlari sdyle siralar:

“Bir bakima evet, bir bakima da uyarlama, duygularin dislincelerin
canli anlatimidir; G¢lUncl olarak uyarlama, iliski kurmak istediginiz
kisinin dikkatini size y6neltmesini saglayabilir; dérdinci olarak,
oyundasinizi, size uyacak bir duyus-disinds havasi icine koyarak,
hazirlayabilir; besinci olarak da, s6ze gelmeyen, ancak hissedilen
birtakim gizli duygu ve dislnceleri kargidakine aktarabilir...”

Uyarlama calismasinda, temel olarak oyuncu, roline hazirlanirken,
canlandiracag! karakterde kendisinden bir seyler bulmaya ya da rolindeki
kisiyi kendisine uyarlamaya ydnlendiriimektedir. Oyuncu, calistigi role iligkin
bir hedef olusturduktan ve birlikte c¢ahstigi  kisinin  niteliklerini
degderlendirdikten sonra kafasinda bir uyarlama tasarlamalidir. Bunu
yaparken de oyuncu, canlandiracagi karakterin yerinde olsaydi, onun
olusturdugu canlandirma igcinde o nasil davranirsa, o hisse gergek yasamda
da ulagincaya dek bu uyarlama ¢alismasini strdirmektedir.

Stanislavski Sistem’ini anlattigi kitabinda, “Ne yapiyorum?” ve “Nigin
yapiyorum?” sorularini cevaplayan bir oyuncunun eylemi yerine getirmek igin
gesitli uyarlamalar kullanacagini belirten Moore (1984: 38), bir uyarlamanin,
“Nasil yaparim?” sorusunu cevapladigini vurgular ve “Ne?”, “Nicin?”, “Nasil?”
(eylem, amag ve uyarlama) sorularinin her G¢tnin de sahne iginin parcalari
oldugunu belirtir. Eylem ve amacin 6énceden belirlenebilmesine ragmen

uyarlamanin, partnerin davranigina ve karsilasilan baska engellere bagimli
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oldugunu da belirten Moore, uyarlamalarin, bir eylemin uygulanis slrecinde
aranmas! gerektigini hatirlatir. Gunkl uyarlama, sahnedeki oyuncular
arasinda o6zellikle etkili olan bir iletisim yéntemidir. Bu anlamda, sahnede
oyuncularin da birbirlerine uyum saglamalari énemlidir. Bununla ilgili olarak
Stanislavski (2002: 311), “Sizin birinci g6reviniz, kendinizi oyundasiniza
ayarlamaktir’ der.

Her tarlG iliski kurma bigimlerinde pek ¢ok ara¢ kullanilarak iligkinin
yogun ve tam olmasi saglanabilir. Ancak bu durumun temelde nicelik degil,
bir nitelik sorunu olduguna vurgu yapan Stanislavski (2002: 303), hangi
niteliklerin sahneye en iyi uyacagi sorusunu bir ¢ok nitelik tiriinun varligindan
sOz ederek cevaplar:

. Kosullarda, c¢evrelerde, eylem yerinde ve zamaninda kendini
gbsteren her degisiklik, bu degisiklige karsilik diisen yeni bir diizen
getirir, yeni bir ayarlamayi gerektirir. Kendinizi, gecenin karanhginda
ve yapayalnizken bagka tirll, glinduz ve kalabalik i¢inde bagka tirli
ayarlarsiniz.  Yabanci bir Ulkeye vardidinizda, kendiniz igin
gevrenizdeki kosullara uygun disecek ayarlama yollari bulursunuz.
Anlatmaya ¢alistiginiz her duygu, anlatim sirasinda, butiinlyle
kendine 6zgU, gizli bir ayarlama bigimi gerektirir. Bltn iligki tiplerinde,
s6z gelisi, bir grupla imgesel, var ya da yok olan bir nesne ile kurulan
iliskide, her birinin kendine 6zgu ayri ayri ayarlamalar olmasi gerekir.
Biz iliski kurarken yani baskasi ile duygu-distnce alis-verisine
girisirken, bes duyumuzla birlikte ve i¢c ve dis varhigimizin bitin
Ogelerini de kullaninz. Isinlar génderir, 1sinlar aliriz, gézlerimizi, yiz
anlatimimizi, sesimizi, ses uyumlarimizi, ellerimizi, parmaklarimizi,
bitliin gévdemizi kullanir, her durumda gerekli ayarlamalari yapariz.”

Uyarlamalarin hem bilingli, hem de bilingsiz olarak yapilabilecegdini
sOyleyen Stanislavski (2002: 312), ¢ok blylUk bir acinin anlatiminda sezis
yolu ile ayarlamayi, bir annenin oglunun élim haberini nasil karsiladigi
drnegini aktararak anlatir; Anne, haberi aldigi ilk dakikalarda higbir sey
sOylemeyip, sadece telagli telagli giyinmeye baslar, ancak giyindikten sonra
birden sokak kapisina firlayarak, “imdat!” diye bagirir. Boyle bir ayarlamanin
ne zihin yolu, ne de herhangi bir teknikle yinelenemeyecegi, ancak cogku en

yuksek noktaya varir varmaz, dogal yoldan, kendiliginden, bilingsiz olarak
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meydana geldigini belirtir. Dogrudan dogruya, canli, inandirici olan bu gesit
ayarlamanin, oyunculukta gerekli olan etkin dizgeyi gésterdigini ifade eder:

“Duygunun guglikle sezilebilen batin ayrintilarini, biz ancak béyle bir
aragla vyaratabilir, sonra da binlerce Kkigilik seyirci topluluguna
aktarabiliriz. Boyle bir yasayisa ise, yalniz sezig ve bilingalti yollari ile
yaklasilabilir. Sahne (zerinde bdyle duygular nasil da gbze carpar!
Seyircilerin belleklerinde ne silinmez izlenimler birakir! ”

Stanislavski (2002: 313), bu duygularin gicind, umulmadik anda,
birden bire meydana gelislerine baglar ve oyunculuk sanatinda zit ve
beklenemedik uyarlamalarin etkileyici olusunu su érnekle agiklar:

“Bir aktérd, roli boyunca, adim adim izleyecek olursaniz, énem
tasiyan belirli noktada, sézlerini sdylerken, sesine yiksek, kesin, ciddi
bir ton verecegini énceden kestirebilirsiniz. Tutun ki, bdyle yapacak
yerde, roline degisik bir bigcim vermis olmak igin, ansizin hafif, sen
yumusak bir tonla konusuyor. Bu beklenmedik olay dylesine ilging ve
etkileyicidir ki, rolin o kesiminin ancak Oyle oynanabilecegine sizi
hemencecik inandirabilir. Kendi kendinize séyle dersiniz: “O sdzlerin
bu derece 6nemli oldugunu nasil oldu da simdiye dek hig diisinmedim,
aklima bile getirmedim?” Aktérin yaptigi bu umulmadik uyarlama
karsisinda sasar kalir, bu uyarlamadan hoslanirsiniz.”

Yukaridaki &érnekte oldudu gibi, oyuncu oynarken aklina oyun
sirasinda rolU ile ilgili ve daha iyi olacagina inandigi bir fikir sezgi yolu ile
gelirse, esinlenme aninda ve bilingsizce gelmis demektir. Sistem’ de
bilingaltinin kendine 6zgi bir mantigr oldugunu ve oyunculuk sanatinda
bilingaltt uyarlamalarin ¢ok gerekli oldugunu uyarlama ¢alismalarinin bu
asamasinda bir kez daha vurgulayan Stanislavski, “En gugla, canli ve
inandirict uyarlamalar, o tansik (mucize) yaratan sanatginin — doganin
arinaddr. Bu uyarlamalarin hemen hepsi de bilingalti kokenlidir” der ve ekler.
Bunlar, ancak esin anlarinda kendini gdésterir. Baska zamanlarda yapilan
uyarlamalar ise, bir dereceye kadar bilingalti kdkenlidir. Buradan hareketle,
oyuncularin sahnede bulunduklari stirece birbirleriyle sonsuz bir iliski halinde
olduklar1 disindldiuginde, oyuncularin kendilerini birbirlerine ayarlamalarinin

da sudrekli olmasi gerektigi, ayrica bu ayarlamalarin, ne kadar ¢cok eylem ve



138

hareket demek oldugu, ne 6lgtide bilingaltr anlari kapsayabilecegi de daha iyi
anlasiimaktadir.

Stanislavski bu bilgilere ek olarak, oyuculukta bilingaltinin, yalniz,
surekli bir duygu-disince alis-verisiyle ve ayarlamalarla ilgilenildigi zamanlar
degil, bagka zamanlarda da yardima geldigini hatirlatir. Bunu alistirmalarla
gbstermek Uzere 6grencilerinden bes dakika sureyle hi¢ konugsmadan, hicbir
sey yapmadan durmalarini ister. Bu strenin bitiminde, her bir édrencisinin
aklindan gegen seyin bulunduklari ortam, zamanla ve yaptiklari ig ile hi¢ ilgisi
olmayan seyler (ilag, makas, ananas vb.) oldugu anlasilir. Bunun Uzerine
ybnetmen Tortsov/Stanislavski (2002: 316), sOyle der: “BUtin bunlar
bilincaltindan ¢ikip gelmektedir. Akan vyildizlara benzer bunlar.”
Ogrencilerden birisinin aklindan gecen seyden séz ederken bakislarindaki
dalginlik, ytzandeki gérinim ve vicut dilini sergileyen hareketlerin, zihninde
beliren dislUnceye karsi giristigi ayarlama hareketleri oldugunu saptayarak

sOzlerini gbyle surddrdr: “... ananas duslincesi zihninizde belirdiginde ve

kendinizi bu dusinceye ayarladiginizda, siz, bilingaltinin o bilinmeyen
bélgesinden gectiniz.” Bu konuda Sistem’ in bilingaltina iliskin acgiklamasini

yapar:

“Su ya da bu uyarici sonunda zihninize bir dislince belirir. Belirdigi
anda da hemen bilingaltina geger. Sonra, bu dislince tGzerinde durup
da hem dusiincenin kendisi, hem de bu dislince Uzerindeki kendi
dislncelerimiz, gbzle gorilebilen, elle tutulabilen gdvdesel bir bigim
alinca, siz gene, bir anligina, bilingaltina dalarsiniz. Bastan sona ya
da yaptiginiz ayarlamalarin hepsinde, bilingaltindan énemli bir seyler
alirsiniz. Ayarlamalari da zorunlu olarak i¢ine alan her duygu-disinis
alis-verisi olayinda, bilingalti da, sezgi de baslica degilse bile, biylk
bir rol oynar. Tiyatroda bunlarin degeri olaganistli dereceyi
bulmustur.”

Stanislavski (2002: 317), batin bu bilgilerden sonra, uzun yillar siren
incelemelerine ve deneyimlerine dayanarak, diiz yasamda ne kadar az olursa
olsun yine de iginde bilingaltindan gelme bir 6§e bulunmayan hi¢ bir bilingli
ayarlama olmadigindan s6z eder. Diger yandan, sahne Uzerinde bilingalti

sezig yolu ile yapilan ayarlamalar daha agir basar sanildigi halde tersine,
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kendisinin suUrekli olarak bilin¢gli uyarlamalar buldugunu aktarir. Bu
uyarlamalari, kendi ifadesiyle, aktdrlerin bir ¢esit soguk damgalari olarak
tanimlar.  Ozellikle basmakalip rollerde, bunlarin 6rneklerine sikca
rastlanabilecegini, bununla birlikte, bazi dig kaynaklarin, yénetmenin, diger
oyuncularin ya da arkadaglarin 6neriyle meydana gelen bazi ayarlamalarin
bilingli karakteri yaratmada dikkatle ve titizlikle kullaniimasini énerir. CUnki
uyarlamalarin - oyunun verili durumlart  bakimindan mantikli olmasi
gerekmektedir. Bir oyuncunun, neyi, nigin yaptigini bilmeden O6nce, nasil
Uzerinde fazlasiyla durmasi, ylzeysel uyarlamalar yapmasina yol agar. Bu
nedenle Stanislavski, uyarlamada oyuncularina, higbir seyin aynen oldugu
gibi benimsenmemelerini, kopya etmekten sakinmalarini 6gutler. Ona gore,
soguk damga niteligindeki bir oyun bigimi basmakalip, yanlis ve cansizdir.
Kdkeni gosteriscilige dayanan bu oyun bigiminin, ne duygu, ne distnce, ne

de imge aktaracagina inanir.

Stanislavski, bir roli oyuncu olarak kendisine yaklastirirken bildigimiz
‘sihirli eger‘in yardimini alarak sorusunu sorar (Eger, ben karakterin yerinde
olsaydim ya da su durumu iginde ben bulunsaydim, ne yapardim?).
Stanislavski bunun guzel bir érnegini Bir Rol Yaratmak adl kitabinda, bir role
yaklagima iliskin kendi yasadigi bir 6rnegi anlatir. Eger kendimi
Khlestakov’un durumunda bulsaydim, onun igin yarattigim fiziksel varligin
icinde o nasil davraniyorsa ben de gercek yasamda onun gibi davranirdim

diye dusindr ve bdyle hissettiginde neler oldugunu anlatir:

“Bdyle hissettigim zaman, ‘ben...yim’ haline ¢ok yakinimdir ve higbir
sey beni korkutmaz. Bdylece saglam bir temel Gzerinde durarak, hem
fiziksel hem de ruhsal dogami kafamin karismasindan ve ayagimin
kaymasindan korkmadan ustalikla idare edebilirim. Ve eger gercekten
yanlis bir yéne kayarsam kolaylikla geri dénebilir ve kendimi yeniden
dogru yola sokabilirim. Ayni temel ilke gergevesinde, sahne Ustlinde
oldugum zaman dissal kisilendirmemi egitimli aliskanlklarim
yardimiyla varsayabilirim. Ve verili durumlar ve mantiksal duygular
gercevesi iginde, istenilen herhangi bir igsel kisilendirmeyi Gretmede
ele gegirdigim i¢csel malzemeyi kullanabilirim. Eger bu dissal ve igsel
kisilendirmelerin ikisi de gergeklik Gizerine temellendirilirse, kaginiimaz
olarak igice gegecek ve yasayan bir imge yaratacaklardir’

(Stanislavski, 1999: 270).
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Stanislavski  (2002: 320), oyuncularin rollerine hazirlanirken
uyarlamalar meydana getirmek icin ne gibi teknik araclar kullanabileceklerine
iliskin formdilleri, ilk olarak sezig yolu ile uyarlamalardan baslayarak Sistem’in
temel mantigini da kapsayan oOnemli bilgilerle aciklar: “Bilingaltimiza
dogrudan dogruya yaklagsma olanagi yoktur. Bu ylzden, roli yasama olayini
meydana getiren, bu arada, zorunlu olarak, karsilikh iligki ile, bilingli ve
bilingsiz uyarlamalar da yaratan cesitli uyaricilardan yararlaniriz. iste bu
bilingaltina dolayli yaklasma yoludur. “Stanislavski bu bilgilere ek olarak,
bilincin erisemedigi bélgede ne yapilabilecegine de su agiklamayi getirir: “Biz
doganin iglerine karigmaktan c¢ekinir, onun yasalarina karsi gelmekten
sakiniriz. Kendimizi tGmdyle olagan ve rahat hale getirdigimizde, i¢cimizden,
parlakligi seyircinin gézinu kamastiran bir yaratma seli figkirir.” Yari-bilingli
uyarlamalarda ise, kosullarin degisecegini, bu noktada, olanaklar élgtstinde
psiko-teknikten yararlanilabilecegini belirtir. Daha sonra Sistem’ inin faydasini
gbsteren yeni kanitlari gbsterecek, degisik ruh ve cogku hallerini anlatan
(sogukkanllik, cogku, alay, ince alay, kavgacilik, kugku, iyi yureklilik,...vb.) bir
dizi s6zcugun her birini yeni bir uyarlamaya temel olarak kullandirdigi

alistirmalar Gzerinden, bilingli ve bilingsiz uyarlamayi anlatir:

“Listede bulunan, insanogluna 6zgu Ozelliklerden, ruh yapilarindan
hangisini segerseniz segin, hepsinin de, hemen her duygu-disince
alis-veriginde yeni renkler, ince ayrintilar saglamada size vyararl
olacaklarini géreceksiniz. Belirgin karsitliklarla, olaylarin unutulmadik
bir yolda ve bicimde meydana gelis 6zellikleri de size yardim edecektir.
Bu sistem, dramatik ve trajik durumlarda son derece etkilidir. Belli bir
trajik noktada, izlenimi arttirmak igin sanki: “Yazginin bu bigcimde
pesime dismesi giling!” ya da “Ben béyle bir umutsuzluk iginde
aglayamam, sadece gllebiliim!” dercesine birden guilebilirsiniz.”

(Stanislavski, 2002: 322).

Uyarlama konusunda bir oyuncu, mantikl somut bir eylemi igtenlikle
yerine getirdiginde, psiko-fiziksel aygitinin katiimini saglayacak, yetenekleri
islev gbrecek ve duygusal reaksiyon ic mekanizmasi calisacaktir.

Stanislavski'nin 6zellikle vurgulamaya calistigi nokta; oyunculukta bir sanatci
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olarak, anlatim guclerinin, sahnede bulunan diger aktdrlerle kurmak zorunda
olunan iligkide gdsterilecek ayarlamalarin derecesiyle élgtlecegidir.

Stanislavski/yénetmen Tortsov, dgrencilerine, Sistem’inin psiko-teknik
yani ile ilgili 6gelerin incelenmesinden sonra, kendi ifadesiyle artik i¢ galgi
aracinin hazir oldugunu ve bu calgiyl calacak bir virti6ze ihtiya¢ duyuldugu
bilgisiyle ‘hareket ettirici glicler’ adiyla belirledigi ihtiyag duyulan galgiyi
calacak gériinmez ustadan s6z eder. ‘Hareket ettirici glgler’ ifadesinden de
anlasilacagi gibi tek bir ustadan s6z edilmemektedir. Stanislavski (2002: 325
- 330), oyuncunun yaratici aracinin harekete gecmesi icin; énce rolind
hissedecek, hissedince i¢ calgl araci birden akord edilecek, butind ile
gbvdesel araci da gdérevini yapmaya baglayacagini, béylece, ilk ve en é6nemli
ustanin duygu oldugu bilgisini verir. Duygular gérevlerini kendiliklerinden
yapmadik¢a calismaya baglanamayacag icin, baska bir ustaya bagvurmak
zorunlulugu dogar: bu usta da dus gucudir. Oyuncu ne disleyecegini
bilmek igin, bir amag¢, bir varsayim bulmahdir. Ancak bunlari nereden
bulacaktir. Aranan ve bunlari ona sunan ikinci usta ise, zihindir. Yaraticiligi
baglatan ve ybdneten, bu ustadir. Dis glcl ya da imgelemin kilavuzsuz is
gbremeyeceginden hareketle, Sistem’in butlin 6gelerini igine alan bir gbzden
gecirmeyle dclincli usta bulunmaya calisilir. Once ‘dikkat’ in gérevleri
sorgulanir. Dikkat, bir yansiticiya benzetilir ve secilen bir nesne Uzerine
Isinlar salarak, o nesnede duygulari, dugtnceleri, istekleri kendine ¢ekecek
bir ilgi uyandirdigi ve duygularin, zihnin, dis gucinun, iradenin igini
kolaylastirdigi hatirlanir. Sonra o nesneyi kimin sectigi sorusuna karsilk
olarak; zihin, diis gucu, belirli durumlar, amagclardan olusan 6gelerin nesneyi
sectigi, bu arada dikkatin de yardimci bir rol oynadidi belirlenir. Oyuncuyu
sahneye coskuyla kosturan artistik bir istekle ¢alismaya canlilik vermek
gerekir. Ancak yaratmanin bu i¢ calgisini ¢calacak usta ya da yaratici ¢aba
icin hareket ettirici bir glic daha olabilecegi distnuliur. Bu asamada isin i¢ine
gerceklik duygusu ile inancin da katilmig olabilece@i ve bir seye inanmanin
bltln yaratici yetileri etkin hale getirecedi ve énce insan ruhunun yasantisini

yaratmak, sonra da ona inanmak gerektigi gercegi dogrulanir. O halde
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aranan usta gerceklik degildir. Acaba bu ustayi, iliskide, yani karsilikli duygu-
dislnce alis-verisinde, uyarlamada bulmak mdmkin olabilir mi? Ayrica,
birimlerle amaclarin ise, sadece gugcli istekler ve esinler yaratmanin teknik
yOnetimini gdsterdigi aciklanir. O zaman, yaratici arag ¢alistinlir, psikolojik
yoldan yodnetilirse, tglincl usta da bulunmus demektir; irade. Sonug olarak,
yukarida aktarilan, yénetmen Tortsov/Stanislavski’'nin égrencileriyle yaptigi
bu karsilikl sorgulama sureciyle hareket ettirici gic, kendi ifadesiyle, ruh
calgilarini ¢alan g ustayi bulur.

Stanislavski Sistem’ inin 6zUnu iceren ifadelerle hareket ettirici glglerin

yaraticiliktaki rolin0 su sézlerle dzetler:

“Bu hareket ettirici glglerin gici, aralarindaki karsilkl etki ile artar.
Bu gligler, her zaman ayni anda ve yakin iliski halinde hareket ettikleri
icin birbirlerini hem destekler, hem de kiskirtirlar. Ayrica, zihnimizi de
eyleme katilmaya ¢agirdik mi, 0 zaman, irademizi ve duygularimizi da
harekete getirmis oluruz. Bu gugler ancak uyumlu bir igbirligi yaptiklari

zaman biz, dzgiirce yaratabiliriz.” (Stanislavski, 2002: 332)

Sistem’inde benimsedigi oyunculuk anlayisini dile getirdigi sézlerinde,
oyuncu olarak kimden s6z ettigini, bir oyuncunun sanatc¢i olarak amacini
anlatir: “Gercek bir sanat¢i, ‘olmak mi, olmamak mi?’ tiradini sdylerken,
kargimizda, sadece yazarin dislncelerini yineler ve yénetmenin buyruklarini
mi yerine getirir dersiniz? Hayir, sanatci, sdyledigi sézlerin satirlari arasina
daha c¢ok kendi yasam g6rUsind yerlestirir.” Stanislavski’'ye gére bodyle bir
sanatgi, imgesel bir Hamlet olarak konugsmaz. O, oyunun yarattigi durumlar
icinde yer alan biri olarak, kendi adina konusur. Yazarin duygulari,
dasunceleri, gérusleri, muhakemesi artik onun kendi duygulari, dugtnceleri,
muhakemesi haline gelir. Sanat¢inin biricik amaci, yalniz séyledigi sézlerin
anlasilmasini saglamak da degildir. Seyirci, aktérin ici ile soéyledikleri
arasindaki iliskiyi hissetmelidir, aktér icin dnemli olan budur. Seyirci, aktdrin
kendi yaratici iradesi ile isteklerini ilgi ile izlemelidir. iste bu noktada, aktoriin
ruhsal yasayisinin hareket ettirici gucleri eylemde birlesmis ve birbirine

baglanmistir. Bu bilesik gug¢, oyuncular icin son derece énemlidir, bu gicU
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kendi pratik amagclari ugrunda kullanmamakla ¢ok buylUk yanilgiya dismus
olurlar. Bu nedenle, uygun bir psiko-teknik bulunmasi gerekmektedir. Psiko-
teknigin temeli de, bu Gc¢li glclin Uyeleri arasindaki kargsilikli eylemden,
onlari yalniz dogal araglarla meydana getirmek icin degil, ayni zamanda Oteki
yaratici 6geleri de harekete getirme yolunda yararlanmaktir (Stanislavski,
2002: 332).

Bu gdcler, kendiliginden, bilingalti yolu ile harekete de
gecebilmektedirler. Stanislavski (2002: 333), bdyle anlari elverigli anlar olarak
adlandirmaktadir. Stanislavski'ye goére, bdyle elverigli anlarda oyuncu kendini
bu glclerin akisina kapip koyuvermelidir. Guglerin karsihik vermedigi
durumlarda ise, U¢li gugten biri olan, zihne basvurulabilecegini sdyler ve
ekler: “Aktér, rolinin satirlarindaki dutsinceleri alir, bu dustncelerin
anlamlarindan bir gérise ulasir. Bu gérUs de, o dustnceler (izerinde yeni bir
dusinceye yol acar, ki o da aktérin duygulari ile iradesini karsilikli etki altina
alir.” Stanislavski, bu ¢ gticiin genel olarak her birinin islevi ile ilgili olarak
zihnin, olayi ve olayin iginde yer alacak durumlari saglayacagini; bunlarin da
eylem g@orUsini yaratarak, sonra hepsinin birlikte duygularla iradeyi
etkiledigini belirtir. Stanislavski (2002: 335), her glgcten birinin digerlerine

baskin oldugu durumlari, Gnld oyun ve rollerden 6rneklerle anlatir:

“Romeo’yu yahut Othell'yu oynarken, duygulari zekalarindan baskin
olan aktdrler, dogal olarak, roliin cosku yonini vurgulayacaklardir. En
gucld nitelikleri irade olan aktérler de, Macbath'i veya Brand’i
oynarken, tutkuyu ya da bagnazhdi yeterince vurgulamayacaklardir.
Uclncu tip aktorler ise, Hamlet ya da Akilli Nathan gibi rollerin zihinsel
ayrintilarini, bilingsiz olarak ve yeterinden fazla vurgulayacaklardir.”

Yukaridaki érnekte yer alan bu Ug¢ tipin de gerekli oldugunu belirten
Stanislavski, ne olursa olsun, bu U¢c 6geden birinin étekileri ezmesine, bu
yluzden de dengeyi ve gerekli uyumu bozmasina firsat verilmemesini vurgular.
Oyunculuk sanatinda bu Uc¢ tip aktértin Ugliniin de benimsendigini, ¢lnkd,
aktoérlerin yaratici g¢alismasinda bu G¢ gdcin UOg¢linin de baslica roli
oynadigini  belirterek, sadece soguk ve muhakemeli oldugu icin
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benimsenemeyecek tek tipin, kuru kuruya Olglp bigmeden, kisir
hesaplamadan dogan tip oldugunu da ekler.

Stanislavski’ ye gbére, buraya kadar anlatilan, oyuncularin bir rolde
insan ruhunun yasantisini yaratmada kullanacaklari bir ¢ok 6gde, onlar igin
blyUlk bir kazancgtir. Hareket ettirici glclerle beraber artik, i¢ calgl araci
konsere hazirdir. Stanislavski (2002: 336), bir oyuncunun kendisini rolindn
icinde bulabilmesinin, oynayacagi roliin ruhunu hissetmek icin igsel guglere
basvurmasi ile mimkin olabilecegini ifade ederek bunun igin yapilacak ilk igi
ve asamalarini siralar:

“Piyesi ddéne déne okumak zorundasiniz. Bir aktér, yeni bir rolin en
6nemli noktalarini, ancak, ¢cok nadir anlarda birden kavrayabilir ve bu
kavrayisla cosup rolliniin btln ruhunu, bir duygu boyanmasinda, pek
seyrek olarak yaratabilir. Cogunlukla, dnce zihni piyesin metnini parca
parca kavrar, sonra, usuldan usuldan coskulari harekete geger,
derken, onlar da belli belirsiz istekler uyandirir.”

Bir oyuncunun, oyunun 6zU Uzerindeki anlayisi bagslangicta dogal
olarak geneldir. Ancak, eser bastan sona dikkatlice okunup, incelendikten
sonra oyunun derinliklerine inilebilir. Bu nedenle oyuncunun, zihninde oyunun
amaci acglk segik bir hale gelinceye kadar eylemlerinin yoninin de
belirmeyecegi, ancak rolinli yer yer duyup hissedebilecegini belirten
Stanislavski (2002: 337), bu sireci bir grafige benzetir: “Eger bunlarin
grafigini gizecek olsaydik, gizgilerin inigli ¢ikigh, kesintili ve kopuntulu oldugu
gorilecekti. Ancak rolinid derinlemesine kavradiktan, rolinin temel amacini
tastamam belirledikten sonra, surekli bir bitin halinde, yavas yavas bir ¢izgi
belirecektir.” Iste, Stanislavski’'nin kesintisiz ¢izgi adini verdigi bu cizginin
olusmasi, ayni zamanda, yaratici ¢calismanin da baslangicindan s6z etme
hakkina énemli bir isarettir. Yoksa, bu ¢izgi olmadan basariya ulagiimayi asla
muimkan gérmemektedir.

Her sanatta kesintisiz bir g¢izginin olmasi gerektigini ifade eden
Stanislavski (1981: 77 - 78), yaratici calismanin, cizgi bir bitin olarak
gelistigi zaman baglayacagina inanmaktadir.



145

“Ister ses, ister gizgi ya da hareket olsun, sanat, bu kesintisiz gizginin
var oldugu anda belirir. MUzik yerine, yalnizca seslerin, notalarin kesik
kesik, kopuk kopuk cikarildigi; bir desen yerine ayri ayri gizgiler ve
noktalar olugturuldugu; esgudimli hareket yerine bir takim kasintili
sarsintilarin kendini gdsterdigi yerde — ne muzik, ne sarki, ne desen
veya resimden, ne de danstan, mimariden, en son olarak da dramatik
sanattan sz edilebilir.”

Bununla birlikte, gergek yasamda ya da dar bir 6lciide sahne Gzerinde
kesintisiz bir ¢izgi bulunabilir mi? Sorusunu, olmasi gereken bir duruma da
deginerek; Olagan insanda ya da saglikh kisilerin cizgilerinde bazi kesintiler
olabilir ve o kesintiler sirasinda da, insan var olmaya ara vermez, ¢izgi yine
sirup gider. O halde olagan, sirekli cizgi yer yer gerekli kesintileri olan
¢izgidir. Oyuncuda ise, gesitli i¢ etkinliklerinin yénuni belirten bir degil, birgok
cizgilerin olmasi gerekmektedir:

“Eger sahne (izerinde igteki ¢izgi kesintiye ugrarsa, aktér séyleneni ya
da yapilani artik anlamayacag! gibi, higbir istek ya da cosku duymaz
hale gelir. Aktoér de, rol de bu kesintisiz gizgiler boyunca yasar.
Yapilan ise hareket ve canlilik katan bu ¢izgilerdir. Bu gizgileri
kesintiye ugrattiniz mi, yasam durur. Bu cizgiler yeniden birbirine
baglandi mi, yasam slr0p gider. Fakat, bu zaman zaman 6lUs-diriligler
olagan degildir. Bir rolln surekli bir varli§i, kesintisiz bir cizgisi
olmalidir.” (Stanislavski, 2002: 339).

Stanislavski’'nin anlatmak istedigi ve 6zellikle vurguladigi c¢izgi, bir
oyuncunun oyununun basindan baslayarak, ydritecegi ic ve dis bitin
eylemlerini kapsamaktadir. Oyuncu, sergileyecegi rolin buttn irili ufakl
parcalarini da kapsayan bir bittnsellik icinde karakterini canlandirmalidir ki,
seyirci de algilamada bir kopukluk yagsamasin.

Bu cizgi nasil olusacaktir? Yonetmen Tortsov/Stanislavski (2002: 340),
6grencilerine, simdiki zamandan gec¢miste erismek istedikleri noktaya dogru
gidecekleri bir uygulamayla yaptirir. Bu uygulamada, sabahin ilk saatlerinden
icinde bulunduklari ana, simdiki zamana kadar getirilen ve yasantilarinda yer
alan bir dizi cizgiler, olgular toplanmistir. Ornegin, “Elbiselerimi degistirdim.”
Elbise degistirme, kisa bagimsiz bir olaydir. Elbise degdistirmeden 6nce,

“Jimnastik caligsiyordum.”, Ondan énce? “Bir sigara ictim.” gibi bir cok eylem,



146

icine bazi 6geleri de alan ve kisa ¢izgi adi verilen bir olusum meydana
getirirler. Bdyle bir ¢ok 6rnegin hepsi bellege islemektedir. Stanislavski
bunlari, belirgin hale getirmek amaciyla ayni diizen iginde, birkag kez gézden
gecirmelerini ister. Daha sonra, ayni seyi ters dizende, sabah gbézlerini
actiklari andan hareket ederek yapmalarini ister. Bu alistirmanin onlarda,
buglinkd yasam cizgilerini uzamis saymalarini saglayacak zihinsel ya da
duygusal bir iz biraktigi gercegini ispatlar. Bu ¢izgi, tek tek eylemlerden,
duygulardan, daslncelerle coskulardan meydana gelen tamamlanmis bir
butiinddr. Stanislavski bdylece, gegmisin ¢izgisini yeniden yaratmak igin ne
yaplimasi gerektigini onlara yasatarak 6gretir. Hemen arkasindan bu kez,
gunun oteki yansini ele alarak, gelecek igin ayni seyi yapacaklar bir
uygulama daha yaptirir. Bunlar, yakin gelecekte yapilabilecek 6rnegin, eve
gitmek, yemek yemek, birisine telefon etmek, sinemaya gitmeyi planlamak
gibi, olup olmayacag! kesin olarak bilinmese de umulan iglerdir. Stanislavski,
o6grencilerden, gelecege uzanan cizginin birtakim titizlikler, sorumluluklar,
sevingler ve kederlerle yUkli oldugunu hissetmelerini bekler. Gelecege
bakista belli bir hareket vardir, hareket olan yerde de bir ¢gizginin bagladigina
dikkat cekerek kisa kisa cizgilerin birleserek olusturdugu kesintisiz cizgiyi

anlatir:

“Eger, bu ¢izgiyi 6nceki ¢izgi ile birlestirirseniz, sabahleyin gézinizi
actiginiz andan baslayip gecmisten gelerek simdiki zamandan
gecmek ve gelecege uzanmak suretiyle akisini strdiren basi bitin,
kesintisiz bir gizgi yaratmis olursunuz. Iste, kisa kisa, kesik kesik
cgizgiler birlesip strekli akis halinde bir gizgi meydana getirerek bitlin
bir glinlin yasantisini béylece ortaya koyarlar. (...) Eger gunler ve
haftalarca siren gizgiler varsa, bundan, aylar, yillar, hatta bittn bir
6mUr boyu siirecek gizgiler de olabilecedi sonucunu gikaramaz miyiz?
BOtin bu uzun gizgiler, kisa kisa gizgilerin birbirleriyle birlesip
kaynasmasindan dogmaktadir. Her oyunda, her rolde olan iste budur.
Gergekte bu cizgiyi yasam cizerse de, sahne Uzerinde onu gergege
benzer bigcimde yaratan, yazarin sanath diis kurma yetisidir. Bununla
birlikte, yazar, bu cizgileri bize ancak pargalar halinde, kesik kesik

verir.” (Stanislavski, 2002: 342 - 343).
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Bilindigi gibi, oyun yazarn oyununda, ele aldidi karakterlerin
yasamindan sadece birka¢ dakikalik bir kesimler vermektedir. Yazarin
yazmayip biraktigi bosluklari oyuncunun doldurmasi gerekmektedir. Bu
yapilmadigl takdirde, seyirciye canlandirilan kisinin yasantisindan sadece
birtakim kirintilar, dékintiler sunulmus olur. iste bu yizden, oyuncu rollnii
bu tutumla yasayamayacagindan, roline uygun disecek kesintisiz cizgiler
yaratmak zorunlulugundadir (Stanislavski, 2002: 343).

Tortsov/Stanislavski, sahnede kurulu dekor Gzerinde, hangi kisi ya da
nesneden sOz ediliyorsa, ona en yakin isiklarin yanip séndirtlmesi yoluyla,
gercek yasamda, Uzerinde dikkatimizi tutarli ya da rastgele bir bigcimde
topladigimiz degisken nesnelerin kesintisiz akisini gbsteren bir uygulama
yaptirir. Ornegin, gecmisten konusuldugunda koridordaki, simdiki zaman
Uzerine duruldugunda oturma odasindaki, gelecekten sbéz acildiginda,
holdeki 1giklar yanar. Isigin biri sénerken ardindan hemen 6tekinin yakilarak
yapildigr bu uygulamayla, bir oyun sirasinda olanin da buna benzer bir
durum oldugu gdsterilmeye calisilir. Bu uygulamadan sonra, bir oyun
sirasinda, oyuncunun dikkatini Gzerine topladigi bir nesnenin, bagsi batin bir
cizgi meydana getirmesi gerektigini belirten yénetmen Tortsov/Stanislavski
(2002: 344), “Bir kiginin ya da bir rolin yasami, ister gergeklik, ister imgelem
dlzeyinde olsun, ister ge¢gmisin anilari ya da gelecegdin dusleri alaninda olsun,
nesnelerin, dikkat ¢emberlerinin sonsuz degisiminden meydana gelir...”
bilgisini verir. Bu ¢izginin kesintisiz olmasinin bir sanatgl i¢cin son derece
6nemli oldugunu da sdzlerine ekleyen Stanislavski, aktériin dikkatinin strekli
olarak bir nesneden o6tekine gectigini ve dolayisiyla, odak noktasinin bu
surekli degisikliginin kesintisiz ¢izgiyi meydana getirdigini agiklar. Ayrica, bir
oyuncunun butin bir oyun ya da perde boyunca bir tek nesneye bagli
kalmasinin, psikolojik bir dengesizlik ya da bir saplanti yaratabilecegini de
ekler. Bdylece, oyuncunun her defasinda hatirlayarak bir karakteri yeniden
canlandiriimasinda, oyunun ve rolinin basindan sonuna kadar ydrdtilecegi

batln eylemlerini kapsayan kesintisiz bir eylem ¢izgisi elde etmesinde, butin
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i¢c gucunu kullanmasinin ne kadar gerekli oldugu ve bir seyin sahnede her

zaman naslil olmasi gerektiginin 6nemi ortaya ¢ikmaktadir.

O halde ancak, i¢ glcler kullanilarak elde edilen ve i¢ glcler boyunca
hareket eden bu cizgiler oyucuyu nereye goéturlr? ya da cizgilerin yond,
nereye qittigi nasil bilinebilir? Stanislavski (2002: 348), bunu érneklendirerek
anlatir. Bir piyanist coskularini dile getirmek i¢in piyanosunun basina oturarak;
bir ressam, tuvallerinin, firgalarinin, boyalarinin basina gecerek; oyuncu da,
benzer bigimde kendi ruhsal aracina basvurur. Oyuncunun zihni, iradesi,
duygulari, bittn i¢ 6gelerini harekete gegirmek tzere birlik olur. Stanislavski

devam eder:

“Bunlar, bir uydurma olan piyesten bir yasayis ¢ikarir, bu yasayisi,
amaglari daha iyi belirtilmis, daha gercek bir hale koyar. Bitin bunlari
da, aktoérin, rolini, roliniin dogustan gelme gergekligini hissetmesine,
sahne (zerinde olup bitenlerin edimli olanadina inanmasina yardim
eder. Baska bir deyisle, i¢ glglerin bu Ggla birligi, komuta ettikleri
6gelerin ruh hallerini, ayrintilarini, rengini ve tonunu alr. Onlarin
psikolojik igerigini ¢eker. Bu Ggli birlik ayni zamanda; enerji, gig,
irade, cosku distnce yayar. Roliin bu canli pargaciklarini ‘6geler’ e
asllar. Bu asidan da, giderek ‘sanat¢inin roldeki 6geleri’ dedigimiz sey
dogar.”

Oyuncularin, i¢ 6zlemlerle, tutku ile rollerinin karakterindeki dogustan
gelme hareketlerle itilerek yaratici amaglara dogru ilerlediklerini ifade eden
Stanislavski (2002: 349), bdylece oyuncularin, oyunun olay érgustnin ¢ektigi
yere dogru ybneldiklerini agiklar. Ayni zamanda, bdtin bunlarin sahne
Uzerinde olduguna da hatirlatarak, oyuncularin dikkatlerini Uzerinde
topladiklari nesneler yolu ile diger karakterlerle iliski kurarak yaptiklari isin,
oyunun sanatsal gercgekligi ile blyulendiklerine de dikkat ¢eker. Onlarla ne
kadar birlikte hareket ederlerse, ilerleme cizgilerinin de o kadar birlesik
olacagini ve 6gelerin bu birbiri icinde erimesinden dnemli bir i¢c davranis
dogdugunu beliten Stanislavski buna, “i¢ yaratict davranig” adini

vermektedir.
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ic yaratici davranis, kapsami bakimindan Sistem’in yapisina iliskin
buraya kadar anlatilan ‘6geler’ in asil anlamina ya da nasil algilanmasi
gerektigine de bir acikhk getirmektedir. CUnk( Stanislavski, i¢c yaratici
davranisin kapsamini, sadece igteki itici guglerin oyuncunun amagclarini
gerceklestirecek olan 6gelerle birlesmesi olarak algilayan 6grencilerine, bu
bilgiyi ancak iki 6nemli degisiklikle dogru kabul edecegini sdyleyerek bu iki

bilgiyi aciklar:

“Iki degisiklikle dogru. Bunlardan biri, genel amacin daha uzakta
bulunmasi ve bu amaci arayip bulma yolunda onlarin gug birligi
etmesi. ikincisi de, bir zaman sorunudur. Artistik yetenegi, nitelikler,
dogustan gelme hinerleri, psiko-teknigin gesitli ydntemlerini kavramak
lizere, simdiye kadar hep ‘6geler’ sdzini kullandik. Simdi bunlara, ‘i¢

yaratici davranisin égeleri’ adini verebiliriz.” (Stanislavski, 2002:
349).

Stanislavski bu sézleriyle, hem bundan sonra agiklayacagi, siradaki en
6nemli bilgi olan ve kesintisiz ¢izgiye ulasabilmek igin diger butiin amaglari
tek baslikta toplayan Gstin amacin Sistem’ deki 6nemini vurgulamaya calisir,
hem de ‘6geler in, aslinda ne demek oldugunun dogru bir algilama

saglamasi yonunden incelikle agiklamis olur.

Oyuncunun seyircinin g6zl 6ntnde gergeklestirecegi bu calismanin,
olagan bir davranistan Stanislavski'nin kendi ifadesiyle, bir bakima ‘daha iyr’,
bir bakima da ‘daha az iyi’ bir yani bulunmaktadir. Daha az iyi yanini 6zellikle
oyuncunun ¢alisma kosullar bakimindan degerlendiren Stanislavski (2002:
350), : “Bir tip aktdr, yaratici davranisi ile tiyatroyu hafifsedigi gibi, olagan
baska bir tip oyuncunun tersine gdsteriscilige kalkar.” sézleriyle anlatir.
Olagan yasayista bilinmeyen, bir kalabalikta yalnizlik duygusunu i¢ine almasi
yoninden de, daha iyi olarak degerlendirir. Clnkl, sahnedeki her gergcek
duyguya seyirciden tepki gelmesi, seyirciyle kurulan duygudaslik ve ilgi
akimlarinin tekrar déntp oyuncuya ulagsmasini; seyirci kalabalgr oyuncuyu
sikip dehsete dusirse bile, onun gergek yaratici enerjisini uyandirip harekete

gecirmesi ve buylk coskulari sicagdi sicagina aktarma cabasinda oyuncunun
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kendisine de, yaratisina da inan¢ vermesi bakimindan ‘daha iyi’ olarak
degerlendirmektedir.

Yaratici davranisin kendiliginden olustugu durumlarin ne yazik ki ¢ok
seyrek zamanlarda, ancak olagandstl hallerde meydana geldigini ve
sonucun da olaganusti bir oyun oldugunu belirten Stanislavski, oyuncunun i¢
yaraticl davranisa ulasamadidi durumlarin sonuglarini birkag¢ farkli nedene
baglamaktadir. Oyuncunun yaratici aracinin gdérevini geregince yapmamasi,
yapamamasl ya da o gdrevini makinemsi aliskanhklarin aldigini anlatan
Stanislavski (2002: 351), bu tir durumlari séyle siralamaktadir: Oyuncunun
gbrevini altist eden, 6n sahne c¢evresinin yarattigi bosluk ya da oyuncu,
seyirci kargisina sozleriyle eylemlerine kendisinin bile inanmadigi, yari-hazir
bir rolle, tam olarak hazirlanmadan ¢ikmig olabilir ya da oyuncu, eski olmakla
birlikte, ¢ok iyi hazirlanmig bir roli yeniden gbzden gecirip tazelemeden
sahneye c¢cikmig olabilir. Oyuncu, dikkatsizlik, hastalik veya kisisel Gzlntiler
nedeniyle calismasindan uzaklasmis da olabilir. Ancak, ne olursa olsun bdyle

hallerde, rolini her seferinde yeniden yaratmak durumundadir.

Bittn bu hallerden birisine dugtldiginde, 6delerin birlesimi, segimi ve
niteliginin yanlis olacagi ¢ikariminda bulunan Stanislavski, ayni zamanda ¢ok
cesitli nedenler ylzinden bdyle hallere dismenin bireysel olarak higbir
yukimltliga olmadigini, sirf seyirciyi hosnut etme ugruna, kendini gésterme
ya da durumunu gizlemek icin g0sterilen sinirli ¢abanin yol agacagi
sonuglarin ise bedelinin agir olacagina isaret etmektedir.

“Sahnede seyirci 6nine c¢ikan bir aktérin, korkudan, sikintidan,
sikilganliktan, coskudan, ezici bir sorumluluk duygusundan, yahut
Ustesinden gelinemez gérinen giglikler yizinden sogukkanliligini
yitirebilecegini biliyorsunuz. iste, bdyle anlarda, aktér, siradan bir
insan gibi konusamaz, dinleyemez, bakamaz, dislinemez, isteyemez,
hissedemez, ylrliyemez, hatta hareket edemez hale gelir. Seyirciyi
hosnut etme, kendini gdsterme, durumunu gizleme yolunda sinirli bir
gaba gosterir. Bu kosullar altinda aktériin bilesik 6deleri pargalanir. Bu
ise, elbette olagan degildir. Gergek yasamda oldugu gibi sahnede de,
unsurlar boélinip pargalanmamali. Tiyatroda g¢alismanin gugligd,
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yaratici davranisi saglam, sarsilmaz bir hale getirmektedir.”

(Stanislavski, 2002: 351 - 352).

Dolayisiyla, bilesimdeki 6gelerden birisinin eksikligi ya da yanlis
olmasi durumunda budtinin zarar gérme tehlikesi artacaktir. Yaratici
davranislardaki aksakliklar, i¢ yanilgilar gbézle go6rilmemekte, ancak
hissedilmektedir. Bu durumun doguracadi UzlUclU sonuglar Stanislavski
orneklerle anlatir. Ornegin, oyuncu inanamayacag bir entrika secer, kendisini
zorlamaya calisirsa, sonu¢ kendi kendisini aldatmaya varir. Bu da bd{tin
duyus-distnlUs havasini, yani davranisini altist eder. Ayni durum, oteki
dgeler icin de gecerlidir. Ornegin, bir nesne izerinde dikkati toplamayi alin.
Eger o nesneye bakar da gdérmezseniz, Oteki nesnelerin c¢ekiciligi ile
dikkatiniz sahneden, hatta tiyatrodan sapitilmig olur. Bir baska 6rnekte ise,
gercek amag yerine yapma bir amag¢ se¢mek ya da rolini kendi yaratilis
Ozelligini gbésterme yolunda kullanmanin tipki yanlis bir notaya bastiginiz
anda oldugu gibi, gercek, tiyatroca bir gdstermelik, bir basmakalip haline
geliverir. inang, makinemsi oyunculuk inanci olur. Amaglar insanogluna 6zgii
olmaktan ¢ikar, yapmalasir; imgelem ugup gider, yerini gosterisci palavralar
alir. (Stanislavski, 2002: 353).

Oyunculuga yeni baslayanlarin, deneyim ve teknik eksiklilerden
kaynaklanan pek c¢ok yanlis yaparak, bu yapma aliskanliklari kolaylikla
kazanmalarini Stanislavski (2002: 353, 354), oyunculuk sanatina iligkin temel
sOzlerle agiklar: “Bunun nedeni, artistik ¢calismamizi, teatral yapmacikhigin
gercekle surekli catisma halinde bulundugu topluluk &éninde yapma
gereginde gizlidir.” Bu anlamda, oyuncunun kendisini birinden nasil
koruyacagi, étekine karsi nasil gli¢clenecegdi 6nem kazanmaktadir. Bunun igin,
dogdru i¢ yaratici davranigi elde etmek, i¢ yapmacik aliskanhklara dismekten
korunmak igin Stanislavski’'nin énerdigi ¢6zim sudur: “Bu ikili sorunun bir tek
karsih@r vardir; bunlarin her biri 6tekinin varhdina engel olur. Birini

yaratmakla Otekini yok edersiniz.”
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ic yaratici davranigla dogrudan baglantili olarak oyunculukta, bir role i¢
hazirlik gok 6nemli bir agsamadir. Oyunculukta, oyundan énce giyinip kusanip,
makyaj yaparak sadece dis gorintsle canlandirilacak karaktere yaklagsmanin
role hazirhk olmadigi, asil ihmal edilen, unutulanin i¢c hazirlik oldugunu
belirten Stanislavski tipki heykel sanatcisinin, heykelini yapmaya girismeden
6nce, camurunu yogurmasl, bir sarkicinin, konserine baglamadan &énce,
sesini 1sitmasi gibi, oyuncunun da ayni bigimde, i¢ ¢algisinin tellerini akord
etmek, anahtarlari, tuglari, pedallari, susturuculari gézden gecirmek zorunda

oldugunu vurgular.

Hatirlanacak olursa bu tip alistirmalar, Stanislavski Sistem’inin psiko-
teknik uygulamalarinin basindan baglayarak ‘eylemin égeleri’ adi altinda tek
tek ele alindi. ik adim, kas gerginliginin giderilmesi, ardindan bir nesne
secilmesi (nesnenin ne oldugu, biydkligua, rengi vb.), kiicik ve blylk dikkat
cemberleri tasarlamak, gévdesel bir amac se¢cmek ve canlandirmak, sonra
ona imgesel dykller katmak, eyleme inanmayi saglayacak bicimde gercege
uygun hale getirmek, cesitli varsayimlar tasarlayarak, kendinizi igine
yerlestirece@iniz verili/umulur durumlar kurmak ve bitin ‘Ggeler’ harekete
gecene kadar bu iglemi strddrmek, sonra da iglerinden birisini, hangisi olursa
olsun, o anda size etki eden hangisiyse onu secip ayirmak. iste Stanislavski’
ye (2002: 354) goére, eger bu tek gdrevi somut olarak (higbir genellemeye
kacmaksizin!) yapmayi basarabilirseniz, o, 6tekilerin hepsini pesine takip

surUkleyecektir.

Oyuncunun yapacag! her yaratici ¢alismada, dogru bir i¢ yaratici
davranis bilesimi olusturmak Uzere cesitli 6gelerin hazirlanmasina 6zel bir
dikkat gbstermesi gerekmektedir. Stanislavski (2002: 355), bu amagcla, bir
insanin gévde yapisini érnek almaktadir. BOtin organlari kapsayan gévde
yapimizda her bir organin digerine gereksinim duyacak sekilde dizenlenmis
olmasi ve bunlardan herhangi birinin yok olup yerine yapma bir kol, bacak ya
da g6z konulmasi durumunda nasil yapay bir durum olusursa, i¢ yapimizda

da benzer bir durumun olabilecegine dikkat c¢eken Stanislavski, hangi
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bicimde olursa olsun, yapmacikligin, i¢c yapimiz icin ¢ok rahatsiz edici bir
durum oldugunu ve bu ydzden, yaratici bir sey yapilacagi zaman,
alistirmalarin gdzden gecirilmesini tavsiye eder. Ozellikle, dogru bir yaratici
davranis elde edebilmek icin surekli ¢calismak, rol eksiksiz bir hale gelinceye

kadar bu caligmalari strdirmek gerekmektedir.

Stanislavski (2002: 356 - 357) role hazirlikta, zaman zaman kosullarin
elverissizligi, dikkat ve zaman sorunlari ya da kararsizliklar gibi ileri-geri
dalgalanmalarin, bir oyuncuyu ydnetecek bir kilavuzun varhdini gerekli
kildigini ve oyuncunun deneyimi arttikga da bu kilavuzun, giderek daha ¢ok
kendi kendine c¢alisacagi bilgisini verir. Sistem’ i olusturan pargalarin nasil
birbirini tamamladigi, kontrol ve gézlemledigini su sézlerle ifade eder:

“Sahne (zerinde yetilerine tastamam sahip olan bir aktér distiniin. Bu
aktorln davranisi dylesine kusursuzdur ki, roltin(in bilesimini olusturan
parcalari, rolinin digina ¢ikmaksizin birbirinden ayirabiliyor. Bu
parcalar, birbirlerinin hareketini kolaylastirarak, gérevlerini geregince
yapmaktadirlar. Derken, hafif bir ¢atisma kendini gdsteriyor. Aktor,
bozuklugun hangi par¢ada oldugunu anlamak i¢in hemen incelemeye
girisiyor. Kusuru buluyor ve diizeltiyor. Bununla birlikte, biitiin bu sire
icinde, kendi kendini gézlem altinda bulundururken bile, rolinu
rahat¢ca oynamaya devam edebilir ”

Buna bagh olarak Stanislavski (2002: 357) kendi oyunculuk
egitimlerinde de Uzerine 6nemle durdugu oyuncunun sahnede oynarken bile,
kendisini sUrekli gdzlemlemesi gerektigini, onayladigi su sbézlerle aktarir:
“Salvini séyle demistir: Bir aktér sahne Uzerinde yasar, aglar ve giler, bunlari
yaparken de kendi g6z yaslan ile gllUslerini seyreder. Onun sanatini
olusturan da igte bu ikili gbérevdir, yasamla oyun arasindaki bu dengedir.”
Benzer bicimde Barton (1989: 128) da, oyuncunun ayni anda iki ayri konuma
birden sahip oldugunu; bunlardan birisinin rol perspekitifi digerinin ise, ona

paralel olarak giden oyuncu perspektifi oldugunu belirtir.

Stanislavski, i¢ yaratici davranigin meydana gelisi sirasinda neler olup
bittigini anlamak Uzere aktériin ruhuna bakmak gerektigini sdyler. Bunun igin,

bir varsayim Uzerinden hareket ederek, ruhunu incelemek i¢in sectigi aktor,
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Shakespeare’in en glg, en karmasik rollerinden birini, Hamlet'i ylklenmek
lizere olan birisini disiindurir. Once, bu rolin ne ile dlgistirilebilecegini
sorar? Her tarli zenginliklerle dolu kocaman bir dag ile él¢lstirmeye karar
verir. Bu dagin degerini, ancak, icindeki maden filizi yataklarini agip bakarak
ya da esi az bulunur madenler ya da mermer var midir diye derin derin
kazarak oranlanabilecegini belirterek daga iligkin akla gelebilecek diger butin
konulari (dagin dogal guzelligi, bu isin insan glcunin 6tesinde bir durum
oldugu, uzman madencilerin gerektigi, buydk o6rgat, parasal kaynak ve
zamana ihtiya¢c oldugu, madene ulagsma sirecinde yapilmasi gerekenler,
ihtimaller, denemeler ve basarisizliklar, tekrar yinelemeler, vb. ) siralar. Her
tarli var olan ve olabilecek durumu en ince ayrintilariyla ortaya déktugu bu
6rnekle Stanislavski (2002: 358), i¢ yaratici davranisin olusumu sirasinda
oyuncunun ruhunu anlamak bakimindan Hamlet roll Gzerinde calisacak bir
aktor icin yillara yayilan bir hazirlik strecinden s6z etmektedir. Ginki bu
roldeki tinsel (manevi) zenginliklerin derinliklerde gizlendigini ve insan
ruhlarinin en incelmisi olan bir ruhun itici gUglerini bulabilmek igin ¢ok
derinlere ulagmayi gerekli gérmektedir. Ayni sekilde, blyUk bir yazinsal yapit
ya da bir dahi Uzerinde yapilacak inceleme de son derece ayrintili ve
karmasik bir arastirmayi gerektirecektir. Bunun yani sira, Stanislavski, getrefil
bir ruhun inceliklerini kavramak icin bir insanin kendi zihnini veya ‘unsurlar’
dan herhangi birini kullanmasinin yetmeyecegini, bu igin, aktériin kendi i¢
gucleriyle yazarin i¢ gugcleri arasinda uyumlu bir isbirligi kadar, batiin enerjisi

ile yetisini de gerektirecegini hatirlatir.

Bu bilgilere gbre oyuncu, bir rolin asil amacina, o rolin psikolojik
niteligini incelendigi zaman karar verebilecek, ancak bundan sonra amacini
hissedebilecektir. Bdyle bir galismada, aktdrin i¢ itici guglerinin saglam,
duygulu olmasini, derine isleyebilmesini éngdren Stanislavski, i¢ yaratici
davranisin Ogelerinin de derin, ince ve surekli olmasi gerektigini belirtir.
Stanislavski (2002: 359), bir roliin amacini gergeklestirmede, éncelikle bdyle
bir seyin gercek yasamda nasil yapiimasi gerektigini anlayip hissetmek,

batin i¢ gucleri 6rgltlemek, sonra amaci yaratip birtakim durumlari
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tasarlamayi 6nerir. Daha 6nce de deginildigi gibi, oyuncunun baglayabilmesi
icin gerekli olan kiskirtici bir neden ya da bir uyarici, onun i¢ yaratici
davranisini sahne Uzerinde yerlestirebilme ¢abasina yardimci olacaktir.
Stanislavski'ye gbére, kigcUk sorun ya da amag, dogrudan dogruya ve
hemencecik eyleme c¢eker goturir. Ancak, 6lcli kigUk bile olsa, igindeki
Ogeler, gene de Hamlet rolindekiler kadar buylk ve karmasiktir. Cesitli
6gelerin gorevleri, islemde 6nem ve sire yonunden farkliliklar gbsterse de,
bir dereceye kadar hepsi birbirleriyle igbirligi yaparlar. Buna gére Stanislavski,
aktériin i¢ yaratici davranisinin glcinl ve dayanma suresini, dogrudan
doruya, amacinin biyUkligtne ve dnemine oranla, yani bunlara bagh olarak
degistigini belirtir. Hatta ayni seyin, amaci basarma yolunda kullanilan
donatim i¢in de sdylenebilecegini ifade eder.

Yaratici i¢ glcin dayanma siresinin derecelerinin de kigik, orta veya
blylk olarak bolimlenmesi halinde, su ya da bu ‘6ge’ nin Ustin geldigi
sayisiz yaratici davranig gOrUndsleri, nitelikleri ve dereceleri elde
edilebilmektedir. Ayni zamanda, belirli kosullar altinda bu c¢esitlilik artmakta,
eder aclk secik bir amag varsa, o zaman kisa yoldan ve dogru bir i¢ davranig
da olabilir, tersine eger amac acgik secik degilse, belirsizse, i¢c davranis da
ayni oranda aclk secik ve belirli olmayacaktir. Her iki durumda da, amacin

niteligi, sonucu belirleyen bir etmendir. (Stanislavski, 2002: 360).

Bir oyuncu buraya kadar siralanan unsurlarin hepsini bir araya
getirdiginde, artik i¢ yaratici glict ya da ilhami harekete gecebilecek duruma
gelmistir. Glnkd, oyunu dogru olarak anlamis, sahip oldugu bitin durumlari
g6z Onlne alarak canlandiracagl karakteri iyice analiz etmistir. TUm
hazirliklar (gérintl, diksiyon, ritim duygusu,vb.) tamamlanmigtir. Artik,
oyuncunun tek tek detaylandirarak yaptidi bitin calismalarin sonuna
gelinmistir. Oyuncu, oynayacagi roli basindan sonuna kadar bdtin i¢c ve dis
eylemlerini kapsayacak sekilde ve i¢ yaratici davranisin égelerini 6zimsemis
olarak diger yénelimleri de igine alan Stanislavski’nin ifadesiyle Ustlin amaca

dogdru ya da ulasmak igin oynayacaktir.
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‘Ustiin-amac’, temel olarak bir oyun yazarini ya da bir yazar eserini
yazmaya iten ‘motiv’ ya da gugctir. Bu &ylesine bir gug¢ tir ki, yazarin bu
blylk amaci, oyuncunun bltin yaratici yetilerini kendine cekme ve oyunun
ya da bir rolin butin ayrintilari ile daha kig¢uk birimlerini igine alma gucline
sahiptir. Stanislavski’'ye (2002: 361) goére, “Aktérin, bir piyesteki bdtin
bireysel, kiigicuk amaglari, batin imgesel distnceleri, duygulari ile eylemleri,
entrikanin Ustin-amacini gergeklestirmeye yénelmelidir. Genel bag dylesine
gucli olmali ki, Gstin-amacla ilgisi bulunmayan en 6énemsiz ayrinti bile,
gereksizligi ya da yanhish§ yiiziinden dista kalabilsin.” Ustiin-amaca dogru
bir sUrdkleyici gicin bitin oyun boyunca olmasi gerektigini de hatirlatan
Stanislavski, 6zellikle bu guicin kokeninin, insanla ilgili ve oyunun temel
amacinin yerine getiriimesine dogru yénelmis olmasi durumunda tipki temiz
kan tasiyan ana damar gibi oyuna ve oyunculara besin ve can saglayacagini
vurgular.

Bir yapitin yazinsal degeri ne kadar buylkse, Ustiin-amacinin
gekiciliginin de ayni oranda biyulk olacagina dikkat ¢ceken Stanislavski, bu
anlamda bir amag¢ icin secilecek adin da ne kadar 6nemli oldugunu
belitmeye c¢alisir. Bilindigi gibi, eyleme daha ¢ok hiz ve ydn vermesi
yluzinden bdyle bir ad icin eylemin Ustin tutuldugu durumlar olabilmektedir.
Dolayisiyla, daha biyUk bir élgiide de olsa, ayni sey, Ustin-amaci belirlemek
icin de dogru olacaktir. Dogru ad segmeyle ilgili olarak Stanislavski (2002:
363), Moliere’nin Hastalik Hastasi ‘ni oynarken yasadigi 6rnegi aktarir: “... Bu
piyesi 6nce ilkel bir anlayisla ele almis ve temasini da ‘hasta olmak istiyorum’
s6zinde sinirlamistik...piyese emek verdikge, oyunda basari kazandikca,
hosa giden, sevimli bir komediyi hastalikla ilgili bir tragedya haline getirmekte
oldugumuz daha belirgin olarak kendini g6stermeye basladi. Yanlis yolda
oldugumuzu hemen gérduk, bunun Uzerine, temayi, ‘hasta sanilan biri olmak
istiyorum’ seklinde degistirdik. ... ” Stanislavski, benzer bircok érnekten yola
¢ikarak, cogunlukla bir oyun sahneye konulmadikga, ana temasi Uzerinde
kesin bir sonuca varilamadigini, kimi zaman da temanin dogru tanimini

anlamalarinda seyircinin yardim ettigi bilgisini paylasmaktadir. Bu nedenle,
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ana tema tipki oyunun yazilamasina temel olusturdugu gibi, aktérin de
zihninde netlesmis olmalidir ki, oyun boyunca i¢ yaraticiliginin esasi yine bu

ana tema olsun.

Bastan sona kesintisiz eylem ile Ustin-amag, oyuncunun yaraticl
¢abasinda pratik bir 6nem tasimaktadir. Bu sireci Stanislavski (2002: 364),

sOyle belirtir; “... Bir piyesin asil i¢c akiminin, aktérin, bitin entrikalari
gelistirmesini, bdylece temel amaci agik segik olarak ortaya koymasini
saglayan derinlemesine bir kavrayis Ustiin-amaca dogru ydneltir. Sonra da
hepsi elbirligi ile genel amaca hizmet ederler.” Bir rol, bastan sona kesintisiz
eylem c¢izgisini g6z éninde bulundurmadan oynanacak olursa, Sistem’ in
sadece birbirini tutmayan kesimlerindeki birtakim alistirmalari yapmaktan
Oteye gecilemeyecegini belirten Stanislavski'ye (2002: 366) gbére, bu
ahstirmalar egitim sirasinda yapilan caligsmalarda yararlidir, ancak bir rolin
bastan sona oyununda yararli degildir. Stanislavski, bu alistirmalarin asil
amacinin, temel yén cizgileri ortaya koymak oldugunu belirterek, bu énemili
gerecin kesinlikle gecistiriimemesi gerektigini, aksi takdirde rolin gbz alici
guzellikteki kesimlerinin higbir etki uyandirmayacagini gizel bir 6rnekle
anlatir: "Parcalayin guzel bir heykeli, elde edeceginiz kiigik mermer pargalari
hicbir zaman heykelin etkisini bastiramaz.” Stanislavski Sistem’ inin yaratici
temelinde 6zel bir yeri olan bastan sona eylem cizgisi ile Ustiin-amacin kendi
ifadesiyle, tansik (mucize) yaratma, can Ufleme niteligi olduguna inanmakta

ve ancak, pratik yapilarak gelistirilecegini savunmaktadir.

Bir Aktér Hazirlaniyor kitabinda, bastan sona eylem cizgisi ile Ustin-
amacin iligkisini bir ¢izimle anlatan Stanislavski (2002: 367), “Kuguk ¢izgilerin

hepsi ayni amaca yénelmis ve ana akimin iginde erimigtir’ diye aciklar.

USTUN AMAC

BASTAN SONA EYLEM CizGiSi
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Benzer bir Gstin-amac 6rnegini oyunculuk sanatl icin ifade eden
Stanislavski, Bir Karakter Yaratmak kitabinda sbdzcik ve timcelerde

vurgulama olanaklarindan séz ederken dusuncelerini su sézlerle ifade eder:

“...Eger bunlar, alt-metin boyunca ve eylem ¢izgisi dogrultusunda bir
piyesin Ustlin-amaci icinde kaynasirsa, o zaman bu vurgular,
sOylediginiz s6zclklerle olaganisti anlatim glclu kazandirarak
sanatimizin ylce eregine erismemize yardim edecektir. Sanatimizin
ylce eredi ise, bir piyeste ya da rolde insan ruhunun yasamini

yaratmaktir.” (Stanislavsi, 1981: 185).

Stanislavski’'nin (2002: 370), “Kendi Ustiin amacinizi ve bastan sona
eylem cizginizi her seyin Ustinde tutun. Ana temaya yabanci olan ve digtan
gelen her tarli egilimlerle amaglardan sakinin.” s@zlerinin yani sira,
Sistem’inde ¢ok iyi anlasiimasini istedigi Ustiin-amag ve bastan sona eylem
cizgisi icin ‘bu iki seyin olaganustl 6nemi’ ifadesini kullanmistir.

Stanislavski (2002: 372), buraya kadar anlatilanlarla, ‘Sistem’ adi
altinda anlatilan calisma sdrecinde bitin ¢abasini oyunculukta, yaratici
davranista yer alan ve son derece 6nemli olan t¢ 6zelligi denetleme gucina
kazanmak ugruna goésterdigini belirtir. Stanislavski’'nin Gzerinde durdugu bu

uc ozellik:

(1)  cten kavrama,
(2)  Bastan sona eylem ¢izgisi,
(3)  Ustiin-amag’ dir.

Bltin bu hazirhklar, oyuncunun ‘i¢ yaratici davranis’ 1ini egitmek,
‘Ustiin-amag’ ile ‘bastan sona eylem cizgisi’ ni bulmasina yardim etmek,
bilingli bir psiko-teknik yaratmak ve oyuncuyu, ‘bilingalti Ulkesine’ c¢ekip
g6tirmek icin yapilmaktadir. Stanislavski'ye gbére, bu &6nemli Ulkenin
incelenmesi kendi ifadesiyle, 'sistemimizin temel sorunlarindan birisi'

sayllmaktadir.
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Bilindigi gibi bilincimiz, bizi gevreleyen dis dinyanin olaylarini bir
siraya, belli bir dizene koyar. Bilingli ve bilingalti yasamay! birbirinden ayiran
kesin bir ¢izginin olmadigina dikkat g¢eken Stanislavski (2002: 375),
bilin¢liligimizin ¢cogunlukla bilingaltimizin ¢alisma yénina gésterdigini ve buna
bagl olarak, “Bu ylzden, psiko-teknigimizin temel amaci, bizi bilingaltimizin
gbrevini dogallikla yapabilecedi yaratici bir duruma erigtirmektir.” sézleriyle
psiko-teknigin amacini tanimlar ve ekler: “Bu teknigin, bilingalti yaratici
nitelikle ilgisi, tipki, gramerle siirin ilgisi gibidir. (...) Bu teknik, bilingalti yaratici
gereci dizenlemeye yardim yolunda kullaniimahdir, ¢inki bu yaratici gereg,
ancak duzene konduktan sonra sanatl bir bigcime girebilir.”

Stanislavski (2002: 376), bir rol Gzerinde yapilan c¢alismanin ilk
déneminde, oyuncunun ruhuna giden yolu, o rolln icinde, kendi iginde ve
cevresinde olani  biteni tam olarak anlayamayacagini, sadece
hissedebilecegini, oysa psiko-teknik ‘Yontem’ i 6grendiklerinde sonug ¢ok

farkl olacaktir:

“Bilingalti Ulkesine ulastiginda ise, ruhunun gdézleri agilir, her seyin
hatta en ince ayrintilarin bile farkina varir ve béylece hepsi yepyeni bir
anlam kazanmis olur. Artik, hem roliinde, hem kendi iginde beliren
yeni duygularin, yeni kavramlarla gérislerin ve davraniglarin bilincine
varir. Organik yapi, yaratici aracimizin bitin 6énemli merkezlerini
yonettidi icin bir insanin i¢ yasayisi, bu esigin 6tesinde, kendiliginden,
sade ve tam bir bigime girer. Bilinglilik bunlarin higbirini bilmez;
duygularimiz bile bu Ulkede yollarini bulamazlar — onlarsiz da asil
yaraticilik olanaksizdir. Ben size, bilingaltini denetlemeyi saglayacak
herhangi bir ydntem vermiyorum. Ben size sadece, bilingaltina dolayli
yoldan yaklasmanizi saglayacak yéntemi ve kendinizi onun gucline
birakmayi 6gretmeye ¢alisiyorum.”

Bu yéntemle yapilacak bir ¢alismanin ayricaligini, Gnemini, anlamini,
temasini ‘Sistem’ ini ¢alistirdigi oyunculuk 6grencilerine yukaridaki sézlerle
bdéyle anlatir. Stanislavski, yukaridaki sézlerinde de yer alan bilingaltina
ulasmak, bilincalti esigi, bu esigin o6tesi gibi ifadelerle bilingalti esigini
gecmeden dnce ve gectikten sonra baska tirli gérip, baska turld isitip,
baska tirli anladigimizi ve disindigimuizi ifade etmektedir. Stanislavski
(2002: 376-377), s6zUnU ettigi bu ayrima gbre, daha énce ‘gergek goérindslu
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duygular’ ediniriz, daha sonra ise, ‘cogkularin ictenligini’; esigi gecmeden
6nce sinirl bir dis kurma yetisinin yalinligina sahip iken, esigi gegtigimizde
daha genis dis kurma yetisinin yalinhdini; benzer bigimde, esigin bu
tarafindaki 6zgurligimuaz akilla ve aliskanliklarla sinirlandinimisken, o6te
yandaki 6zgurligimuzin daha yudrekli, inatci, etkin, her zaman ileri dogru
atiima egilimindedir. Ustelik yaratici cabanin her yenilenmesinde baskalik
gOstermektedir.

Gercek vyasantisi ile roli arasindaki uyusmalar, Stanislavski’nin
ifadesiyle, oyuncuyu, ‘bilingalti Ulkesine ¢ekip goturdr’, bilingalti yaraticilik
haline sdrtkler. Daha 6nce de belirtildigi gibi oyuncu, sahne (zerinde
gerceklerin coskuya dayanan anilarini yasamaya calisir. Hatta, bu anilar
bazen kendilerini gercek gibi gbOsteren imgesel bir noktaya da
erisebilmektedir. Az da olsa, oyuncunun benliginden siyrilip sahne tzerinde
olup bitenlere inancla baglanmasi durumuna &érnekler verilmektedir. Ancak,
bu durumla baglantih olarak, bir oyuncunun sahne Uzerindeki yaratici
¢alismasi sirasinda, ikinci bir gergeklik halini yagadigini distinmenin yanls
olduguna vurgu yapan Stanislavski (2002: 379), “... Eger bunun tersi dogru
olsaydi, ruhsal ve gbvdesel yapimiz vyiklendikleri yOkan altindan
kalkamazlardi.” ifadesiyle bdyle bir durumun sonucunun agir olabilecegini
hatirlatir. Cosku anilarinin rolden dogan coskularla uyusmasini ve dogurdugu
sonucu, Stanislavski kendi yasadigi bir érnekle anlatir:

“... Bu uyusmanin sonucu olarak meydana gelen benzerlik, aktorl
canlandirmakta oldugu kisiye daha ¢ok yaklastirir. Béyle zamanlarda,
yaratici bir sanatgi, kendi yasantisini rolinin yasantisi iginde, rolinin
yasantisini da tipatip kendi kisisel yasantisi iginde, yani 6zdes
hisseder. Bu 6zdeslik, akla sigmaz bir baskalasma ile sonuglanir.”

(Stanislavski, 2002: 380).

Stanislavski, oyuncuyu bilingaltina yaklastirmada / ‘bilingalti tlkesine’
cekip gotirmede esi bulunmaz araglar olarak gérdigl, oyunla ya da
oyuncuyla higbir ilgisi bulunmayan bazi olaylar kaciriimayacak firsatlar

olarak degerlendirmektedir. Oyuncunun provada bile hic kargilasmadigi
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tirden Ornegin, yere disen bir mendili ya da devrilen bir sandalyeyi
kendiliginden almasi, kaldirmasi gibi kendiliginden rahat ve olagan bir
bicimde inanarak yapilacak gercek hareketlerin yapilmasinin oyuncuyu
rolne, rolinln gidisatina uyduracagi hatta, bdyle kiclik olaylarin oyuncuyu
‘bilingaltl esigi’ ne varan yola sokacagl yoéndnde ipuglar verir: “Bu cesit
olaylar bir bakima, diyapazon roli oynarlar, canli sesler c¢ikararak bizi
yanlgliktan, yapmacikliktan yine gercege yoneltmeye zorlarlar. Bu anlardan
sadece bir teki bile, rolin geri kalan batinine yén verebilir.” (Stanislavski,
2002: 381).

Butin bu bilgilerin yani sira, bilingaltina yaklagsma yardimci rol
oynayan bu olaylarin higbir kurala dayandirilamayacagi bilgisini veren
Stanislavski, bir oyuncunun basarisindan emin olmadigr durumlarda, bilingli
psiko-teknigi, basvurulabilecek tek ¢are olarak gérmektedir. Gunki bu teknik,
‘bilingaltt Glkesi’ ne vyaklasmada gerekli yollarla elverigli kosullari

hazirlayabilmektedir.

Bilingaltini bir okyanusa benzeten Stanislavski, ‘bilingalti okyanusu’ nu
bulmada 6ncelikle, ‘yaratici ruh hali 6geleri’ nden herhangi birinin hareket
noktasi olarak alinmasini; érnegin, dis gucind, iyi belirlenmis varsayimlari,
dogal yoldan dogmus isteklerle amaglari, coskulari alip, degisik sorunlar ve
kavramlarla baslanabilecegini ve bir oyundaki gerceklik, bu sekilde bilingalti
yoldan hissedildiginde bu gerceklige inan¢ ve ‘ben’ im halinin de dogal olarak
kendiliginden gelisecedine inanir. Bltin bu slrecte, akilda tutulmasini
istedigi ve 6zellikle en 6nemli sey olarak vurguladigi nokta, oyuncu baglangic
olarak hangi 6geyi segerse sec¢sin, onu, olasiliklarinin en son sinirina kadar

surUp g6turebilmelidir.

‘Sistem’ inde esin anina ¢ok Onem veren Stanislavski, esinin
rastlantisal olarak gelmesinden ayr olarak esinin gelmesi i¢in gereken yolu
hazirlamaya daha ¢ok 6nem verir. Psiko-teknik ydntem sayesinde esin

dogmasi igin elverisli kosullari yaratma gicind kazanan oyuncudan, i¢
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yaratici gucunu uyandirip harekete gegiren, i¢ yaratici ruh halini etkileyen ne
ise, onun Gzerinde dustnerek, bilin¢li yoldan denetlenebilen ve bilingaltina
yaklasmada kendisine kilavuzluk edebilecek ne varsa, onlari digtinmesini,
onlar Gzerine yogunlagsmasini ister. Clnkl esine hazirlanmanin en verimli
yolu budur. O halde, Sistem’ i anlatan ana soru sudur: “Bilingli psiko-teknik
yolu ile dodanin bilingalti yaraticiigi nasil uyandirilir?” Stanislavski (2002:
390), bu sorunun cevabini, 6grencisi Kostya'ya yaptirdigi uygulamal bir
O6rnek yoluyla yasattirdigr ydontemi silre¢ olarak 6zetleyerek esine nasil

ulasildigini aktarir:

“... Calisma, gerektigi gibi, kaslarin o6zgiirlesmesi ile basladi.
Kostya’'nin dikkati kendi gdvdesi Uzerinde toplanmisti. Ama, o,
dikkatini ustalikla, alistirmanin varsayilan durumlarina aktardi. Yeni
ic kansikliklar, onu orada, sahnede hareketsiz oturmasini hakli kildi.
icindeki bu hareketsizlik temeli, kaslarini bitiini ile 6zgirlestirdi.
Sonra, uydurma yasayis i¢in gereken bitin yeni kosullari yaratti. Bu
kosullar bltin alistirmanin havasini yikselttigi gibi, olasi trajik
gerekleri ile de durumu belirgin hale koydu. Bu sahici bir cogku
kaynag idi.”

Sistem’ de esine ulasmanin sirrn sudur; her yaratici eylemi en son
sinirina kadar goétiarmeye zorlamak. Bunun yolu da, i¢ yaratici davranisin
batlin 6gelerini, i¢ itici glclerle bastan sona eylem gizgisini (tiyatromsu yani,
gOsterisci degil), insanogluna iligkin etkinlik sinirina kadar goéturtrseniz, i¢
yasayisinizin gercekligini, hissedersiniz, hatta &yle ki bu gerceklige
inanirsiniz. Bu gergekligin ve sizin ona inancinizin her dogusunda,
kendiliginden bilingaltinin ise karistigina ve dodanin da kendi gdérevini
yapmaya basladigina tanik olursunuz. Bilingli psiko-teknigin en son
asamasina gelindiginde, arttk doganin bilingalti  etkinligine taban
hazirlanmistir. Bu noktaya ulasildiginda, bdtin ruhsal ve gdvdesel yapi
gbrevini, tipki gercek yasamdaki gibi ve de yaratici c¢alismanin seyirci
toplulugu 6ninde yapilmasindan kaynaklanan 6zel duruma aldirig bile
etmeden dogal olarak yerine getirecektir (Stanislavski, 2002: 390 - 391).

* Siyah/koyu karakterler tarafimizdan yapilmistir.
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Yaratici caligma slrecinde oyuncuya yardimci olan, onu ‘bilingalti
Ulkesine’ ulastiracak kosullar ve araclara bakildiginda, bu konu her zaman
muhakemeye bagl olmadigindan kesin dogrulardan s6z etmek
guclesmektedir. Ancak bu noktada yapilabilecek tek sey, yapilari yéninden
bilingli ve muhakemeye bagli olan, ayni zamanda, Sistem’ de birinci
derecede Onem tasiyan Ustin-amag¢ ile bastan sona eylem gizgisine

yOnelerek bu konuya yaklagsmaktir.

Bir oyunda, kugik amagclar kendi hallerine birakildiklarinda, kolaylkla
doganin kilavuzlugu ile bilingaltina gegeceklerdir. Gunkd, Stanislavski bu
olusumu, oyuncunun kendisini daha blylk amaca vermesine ve bunu eksiz
yapmasina baglamaktadir. ister bitiin, ister pargalar halinde olsun, bir
oyuncunun sahne Uzerindeki yaratici calismasi, dogrudan kendi yaratici

bilingaltinin anlatimidir.

Bu anlamda dstin-amag, hepsinin yerini aldiginda, daha blyuk
amaclar daha kicUk amaclar gibi dénisime udrayacak, giderek hepsini
kapsayan en blUylk amaca dogru bilingalti yoldan yaklasildik¢a, buydk
amaclar da benzer bigimde eriyecektir. Bastan sona eylem cizgisi ise, bir dizi
bliylk amagclardan olusmustur. Bu blylk amaglarin iginde bilingalti eylemler
haline gelen ne kadar ¢ok ve gesitli kiicik amag¢ oldugu dastndlecek olursa,
bltin bir oyun boyunca oyuncunun bilingaltini dolayh yoldan etkileyecek
uyaricl bir gu¢ vererek bagstan sona eylem cizgisine katilan bilingalti
etkinliginin ¢oklugu da daha iyi kavranabilecektir. Bastan sona eylem
¢izgisinin yaratici gucunin, Ustin-amacin c¢ekicilik gucu ile dogru orantih
oldugu disutnuldiginde ise, hem Sistem’ de Ustlin-amaca birinci derecede
o6nemli bir yer verildigi anlagilmakta hem de oyuncuya /igin Ustin-amacin bu
niteligine ézel bir dikkat vermesi yéninde bir gereklilik dogmaktadir. Sistem’
de ihtiya¢ duyulan Gstin-amag, oyuncunun yaratici dis glcuni harekete
geciren, bitin dikkati kendisine ceken, gerceklik ve inan¢ duygulanyla
oyuncunun i¢ yapisinin buttin 6gelerini doyuran bir Gstin amagctir. Sonugta,

oyun yazarinin istekleriyle uyumlu ve ayni zamanda, oyuncularin ruhunda da
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tepki uyandiran bir Gstin-amaci, yalniz oyunun icinde degil, sUphesiz
oyuncularin ruhlarinda aramak gerekmektedir. Bu nedenle bir oyunda, Ustin-
amag oyunun disinda aranmamalidir. Oyuncu, kendi uydurma varhigini kiigiik
Olcide de olsa, oyunun igcinde hissetmeli, sonra da bu hislerini édnceden
hazirladigl i¢c davranigsa aktarmalidir. Bdylece, oyunun icindeki yasama
duygusu da yaratici yetileri, Stanislavski’nin ifadesiyle kaynama noktasina

getirir.

Sistem, oyunculukta &ézgur, bireysel yaraticiligi énemli bir én kosul
olarak kabul eder. Bunun igin, sanatci olarak oyuncunun kendi psikolojik
gerecinden yararlanmasi beklenir. Kendisinden rolliine verebilecegi canli
bicimin tek kaynagi, yine kendisi oldugu icin verebilecegi sey ne kadar az da
olsa, degerlidir. icindeki kaynaktan alarak kattigi her sey yerini bulacaktir.
Oyuncu, kendisini, canlandiracag! kisinin durumuna benzer bir durumda
hissetmelidir. Gerekirse, yeni varsayimlar katarak acaba ‘ben hi¢ bdyle bir
duruma dustim ma? ya da eger hi¢ bdyle bir duruma diigmediyse, o durumu
imgeleminde yaratacaktir. Daha 6nce pek ¢ok 6rnekle de deginildigi gibi,
oyuncu bazen imgeleminde gercek yasamdakinden daha yogun, daha
derinlemesine yasayabilir. Burada tek istenilen, calisma surecindeki gerekli
batlin hazirliklar, insanhga 6zgl, gergek bir yolda yapilir, amaglar ve eylemler
de mantikli ve tutarli olursa, rolin yasayisi ile ilgili batin kosullar da g6z
6ndnde bulunduruldugunda, oyuncunun nasil oynayacagd! yodninde higbir
kuskusu kalmayacaktir. Sistem, oyuncu bitin bunlari uygulayip, verecegi bir
kararla oyunun entrikasini karsilastirdiginda, o entrikaya karsi kii¢cik de olsa,
belli bir yakinlik duyacagina garanti verir. Oyuncu rolline kargi sahici yakinligi
kurdugu zaman, bilingalti ¢evresinde bulunan i¢ yaratici davranisina duygu
aktarma olanagina kavusacaktir. Hele canlandiracagi oyun Kigisinin
durumlari, digtnceleri, toplum icindeki yeri belli oldu mu, artik oyuncuda tipki
onun gibi hareket egilimi uyanacaktir. Bunu kendisi hissedecektir.
Oyuncunun rolline kargl duyacag! bu ilgi ve yakinhda Sistem’ de ‘kendinizi

rolUn iginde, roll de kendi icinizde hissetme’ adi verilmektedir.
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Benzer bigimde, oyuncu oyundaki butiin sahneleri, en kiguk pargalari,
birimleri ve amaglari ile oyunun tamamini inceleyip dogru eylemleri bulduktan
sonra, oyunun bagindan sonuna hepsini gergeklestirmeye kendisini
alistirdiginda, eylemin disa déndk bir bicimini ortaya koymus olacaktir. Buna
da, Sistem’ de ‘bir roliin gdvdesel yasayis’’ denmektedir. i¢c duygulardan
dogan bu eylemler, sadece dis goriinise ait degildir. ic gdvdesel eylemler
cizgisine kosut, bilingaltina yaklagan kesintisiz bir cogku ¢izgisi vardir. Yoksa
oyuncu, dis eylem cizgisini ictenlikle dogru izleyemez, buna bagl olarak,

karsihk disen coskulari da duyamaz.

Bir oyuncu, bu yolla bir oyunu bastan sona incelediginde, oyunun ig
yasayisini tamamen kavrayabilecektir. Hatta, oynayacagi karakterden kendi
kisiligi icinde sdz edebilecektir. Sistem her oyuncuyu, sahnede bulundugu
sUrece, butln yaratici guglerini en genis ve en derin anlamda, tamamen
Ustiin-amag ile bastan sona eylem cizgisi Uzerinde toplamaya yo&neltmek,
baska bir deyisle bunu, amag¢ edinmesini saglamaya calismaktadir. GUnkd,
bunlar dogru oldugunda, digerlerinin hepsi doga tarafindan bilingalti yolu ile
6zgurce, canh bir bicimde ortaya getirilecektir. Bu da, oyuncunun rolinU her
yineleyisinde ictenlik, gerceklik ve dogrulukla yeniden yaratmasina baghdir.
Bunlara bagli olarak ayrica, Ustin-amac¢ ve bastan sona eylem cizgisi
kavramlari biraz daha ileriye géturilerek, ideal bir sanatginin kendisini tek ve
blyUk bir amaca adamis olabileceg@i gibi bir durumda, herhangi bir oyunun
Ustlin-amaci, sadece boéyle blyulk, ylce bir amacin gerceklestiriimesi yolunda
atilmis bir adim olacaktir. Sistem’ de buna, ‘en Ustin-amag, onun
gercgeklestiriimesine de en Ustln bastan sona eylem c¢izgisi’ adi verilmektedir.
En Ustlin bastan sona eylem cizgisini doguracak ve bitin kig¢ik amaglar
icine alip eritecek olan, en Ustlin-amactir. Sistem, yaratici ve insana 6zgl bir
bilingaltini iste bu en Ustlin-amagla ve en Ustin bastan sona eylem cizgisinde
aramay! 6gretmektedir. Oyuncu bu amacla, esine erecek ve bu davranigla
yaptigl her sey artik bilingaltindan gelecektir. Oyuncu da, amacinin nasil

gerceklestigini bilingli olarak asla bilmeyecektir.
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Sistem’ in s6z konusu bu en Ustiin-amaci, daha énce de belirtildigi gibi,
Stanislavski'nin (1981: 185) kendi ifadesiyle, “Sanatimizin ylce eregi ise, bir
piyeste ya da rolde insan ruhunun yasamini yaratmaktir.” Temel olarak bir
roll yasayarak oynamak ya da yasamak yani, yukarida yer yer anlatilan
oyuncunun kisisel yasantisi ile rolinin yasantisi arasindaki 6zdeslik
durumudur. Bu bdtinlesme sonucunda oyuncuda ‘ben’ hali olusmaktadir.
Stanislavski (1981: 300) Bir Karakter Yaratmak kitabinda, oyunculukta
‘basariya giden yollar’ 1 siralarken roli yasama slrecinden s6z ederek,
“...Ictenlikle, gercekten yasamadigimiz coskular etkisiz kalir ve calismamizi
bozar. Bir rolii yagsayamazsaniz, o rolde sanat olamaz.” sdzleriyle oyunculara,
bu inancgla yola ¢ikmalarini hatirlatir. Stanislavski’nin Sistem’ inde basindan
beri hemen her asamada Uzerinde énemle durdudu ve tim slre¢ boyunca
sUrdirtlmesini istedigi ayricalikh nokta budur. Sistem oyuncudan, oyunu
boyunca rolindeki en ince ayrintilari, degisiklikleri gdstermesini,
anlatabilmesini kendisiyle birlikte seyircinin de hissetmesini saglayabilmesini,
bir bagka deyigle i¢csel yasantisini seyircisinin gérmesini saglayacak bir
yaraticilik sergilemesini istemektedir. Psiko-teknik yontemde oyuncu duygu-
disince alig-verigi sirasinda kendisiyle de iligki kurmak durumundadir.
Sahne Uzerinde, kendi duygulanyla iliski kurmak; tipki gercek yasamda
insanin kendi kendisiyle konusmasinda yasanan surec¢ gibidir. Bunu,
oyuncunun sahne Uzerinde yapmasina temel olacak sey, kendi 6z benligiyle
bag kurmasini saglayacak ‘ben’ kavramidir. Sahne (izerinde bir yasantiy var
etmek icin kullanacag! bitin 6gelerin yeterlilik gizgisini ya da ne derece
dogru, olagan bir durumda oldugunu oyuncu iste bu, ‘ben’ im durumuna
geldiginde kendisi hissedecektir. Sahnede, sahici gercede, eylemlerinde
inan¢ ve ‘ben’ im durumuna oyuncu tam bilingalti esigindeyken erigir. Sistem
oyuncuya bu asamada yaptidi her seyin amacini iyice gbrebilmek icin ic
gbrusund kullanmayi 6nerir. Gerekirse, yeni bir varsayim yardimiyla yaratici
ruhu kigkirtmak ve oyundaki gercekligi bilingalti yoldan hissetmek. iste bu
yolla, bu gerceklige inanc¢ da ‘ben’ im denilen hal de dogal olarak gelisecektir.
Yaraticihdin her aninin 6nemli 6lgide, buytuk cogku ve karmasikliklarla dolu

oldugu dusindldtginde, aslinda kiglik bir eylemin ya da cogkunun en zayif
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bir teknik aracin bile, sahne (zerinde, ancak en son olasilik sinirina ve ‘ben’
im duygusuna kadar iletildiginde derin bir anlam kazanacagr daha iyi

anlasilacaktir.

Sistem’ inin higbir zaman bir esin fabrikasi olmadigini vurgulayan
Stanislavski (2002: 373) : “Benim Sistem’ mim, ancak, esin icin elverisli bir
temel hazirlayabilir’ sdzleriyle, esini bir mucize yaratan gibi anlamak yerine,
6grencilerini insanin  biling alanindaki gizlerini denetlemeyi 6grenmeye
ybneltmigtir. Stanislavski s6zlerini séyle surdurdr: “Bir roli yolun dogrusuna
yerlestirin, o kendi kendine ilerler. Giderek gelisir, derinlesir, sonunda da
esine erisir.” Boylece Sistem’ de, yaraticiligin sadece teknik bir hile, bir
ustalik olmadigi anlatiimaya calisilmaktadir. Teknik tek basina oyuncunun
inanabilecedi ve hem oyuncuyu hem de seyirciyi timuyle kendine ¢ekip
baglayabilecek ya da etkileyebilecek bir imge yaratamaz. Dolayisiyla
yaraticilik, imgelerle tutkularin distan bir betimlemesi olarak algilanmamalidir.
Yaraticilik, yeni varligin roldeki kisinin dogusu ve kavranmasidir. Stanislavski,
bu durumu bir insanin dogum surecindeki dogal eylemle 6zdeslestirmektedir.
Ona gobre, eger bu olusum cbzlimlenecek olursa, ister biyolojik yoldan, ister
imgesel yoldan yepyeni, olagantsti bir olay yaratilsa da, bu yaratmayi

organik doga yasalarinin yonetecegini vurgular.

Buraya kadar, Stanislavski’nin oyunculuk egitimi adi altinda, tipki
gercek bir okul egitimi gibi Sistemi’ni olusturan bilingli psiko-teknik
ybntem/”Fiziksel Eylemler Yéntemi” yolu ile ‘eylemin &geleri’ ve bunlarin
baglantilari, asamalari, oyunculuk egitiminde kullanilig kurallari, igletme
yéntemlerinin nasil oldugu, érnek uygulamalar araciligiyla nasil 6gretildigi tek
tek aktarilmaya c¢aligildi.

Stanislavski (1981: 314 - 315), Sistemi’ nin ortaya ¢ikis nedenini, buna
bagl olarak amacini, yapisi ve 6zelliklerini 6zetledigi asagidaki ifadeler ve
buraya kadar anlatilanlardan yola cikilarak, Stanislavski Sistemi’ ne iligkin

saptamalari kendi s6zleriyle bir kez daha aktarilacak olursa;
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“ Bizim oyunculuk anlayisimiz — rolii yagsama sanati — yirirlUkte olan
Oteki oyunculuk ‘ilkeleri’ ne bitin gucu ile bas kaldirmakta, karsi
koymaktadir. Biz su karsit ilkeyi savunuyor ve diyoruz ki, hangi
bicimde olursa olsun, vyaraticillkta bas etmen, insan ruhunun
yasamidir, oyuncu ile roliniun ortaklasa duygular ve bilingalti
yaratmadir. (...) Bitiin istegimiz, oyuncunun sahnedeki roliinii
doga yasalarina uygun olarak yasamasidir. ... oyuncuya, rolinQ
dogal bir insan olarak oynamak yerine, kendi dogasindan sapmak ¢ok
daha kolay gelir. Bu ylzdendir ki, biz bu sapma egilimine karsin
savasmanin yollarini aramak zorunda kaldik. Yéntem’ imizin temelini
olusturan iste budur. Yéntem’ in amaci, bu tir sapmalari yok etmek,
icsel guglerimizin etkinligini, inat¢i ¢alisma, dogru uygulama ve
aliskanliklarin gizdigi yolda strdirmektir.”

Kendi tarihsel énemi iginde bakildiginda bir tiyatro ya da oyunculuk
sanatina yonelik egilimin sinirlarini asan bir yapida olan Stanislavski Sistem’
inin en temel ve en belirgin 6zelligi, bastan beri deginildigi gibi onun bir stire¢
olmasidir. Sistem, “bilingaltini acarak” bir karakterin deneyimlerini oyuncunun
kendi deneyimleriymis gibi yasamasina yardim eder. Bu da, dekor, sahne
Isikk, ses gibi donanimlarin seyirciyi ikna etmedidi gelenek digi
prodiksiyonlarda cok daha 6nem kazanmaktadir. Gelenek digi sahneleme ve
bir karakterin i¢ deneyimlerini yasayan bir oyuncu arasinda bir aykirihk
olmadigina ve dekor ve sahne donaniminin dogal olmasi gerekmedigini ifade
eden Moore (1984: 14), seyircinin dikkatini strdlrecek olan seyin, oyuncunun
davranisindaki ictenlik olduguna dikkat cekerek, ifade etme yolu Cehov,
Gorki ya da O’Neill igin gerekenden farkli olsa da oyuncularin Shakespeare
ya da Schiller trajedilerinde ve Brecht ya da Genetin oyunlarinda

Stanilavski’nin yasalarini kullanmalari gerekecegini vurgular.

Sistem oyuncuya bagimsiz calismayl ve bdylece ybdnetmenin
kendisinden ne istedigini yerine getirebilmeyi &gretmektedir. Sistem ayni
zamanda oyuncuyu uyumlu bir batinlige (tim karakterlerin mantikl, samimi,
karsihkli davranisindan olusan bir bitinlige) hazirlar. Tipki hayatta insan
davranislarinin  bagka insanlarla olan iligkilere bagmli olmasi gibi
oyunculukta da her bir rol, bitin rollerce sartlandirilir. Gilinkl, oyunculuk
sanatinin  dayandidi  kolektif yaraticihk, mutlaka karsilikli  uyumu

gerektirmektedir.
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Diger sanatlarda hedef kitle, yaratici bir strecin sonuglarini gérarken,
drama ya da oyunculuk sanatinda hedef kitle/seyirci, bu strece taniklik eder.
Bu anlamda, bir oyuncu i¢in kendisini ifade yollarini ¢ok iyi 6grenmesinin ne
kadar 6nemli oldugu gercegini Sistem bir kez daha hatirlatmaktadir.
Stanilavski Sistemi sayesinde oyuncular, organik dogalarinin yasalarini
bilingli olarak kullanmayi égrenirler. Béylece Sistem, oyunculara canli birer
insan olarak sahnede kendiliklerinden islev gérmelerini 6greterek, kendilerini
ifade yollarini 6grenmis gercek birer profesyonel haline gelmelerini de saglar.
Sistem’ i uygulayan bir oyuncu, dogal, rahat, ne yapacagini bilir bir
durumdadir. Sahne Uzerinde bulunmasinin bir amaci vardir. Eylemlerine

glvenir ve sahne Uzerinde bulunmaya hakki olduguna inanir.

Stanislavski Sistemi’nin, oyunculugu gerceg@in taklit edilmesi olarak
g6rilmesi ve bunun altinda yatan oyunculuk ve gerceklik arasindaki taban
tabana karsitlik genel kabuline kargi radikal bir meydan okumadan
olustugunu ifade eden Saltz’in (2000: 61-62) bu gorisi, Stanislavski ‘nin Bir
Aktor Hazirlaniyor kitabinin baglarinda “temsil eden” aktéri reddederek
karakterin kendisi olan ve rolu yasayan organik oyuncuyu savundugu bilgisini
hatirlatmaktadir. Gergekten de Stanislavski, sahnede yapiyormus gibi
gbérinmeyi ve taklitciligi elestirerek, oyunculari canlandiracaklari karakterin
eylemlerini dlrist olarak oynamaya cagirmistir. Stanislavski'ye (2002: 29)
gbre, duristce, dogru oynamak; role uygun disecek bicimde dogru, mantikli

tutarll olmak, distinmek, ¢cabalamak, duymak/hissetmek ve hareket etmektir”

Sistem’de surekli bir kontrol vardir ve kontrol yoluyla yeni yollara, yeni
asamalara gegcilir. Hem sistemin yapisinda organik bir bag s6z konusudur
hem de sistem araciligiyla ortaya konan rol, organik yaraticihgin yasalarina
baglidir ve bu yasalarla denetlenmektedir. Sistem’in organik yaraticihgin
yasalarina bagli ve denetleniyor olmasi 6zelligi, oyuncuya, Sistem’i dogru
uyguladiginda oyunculuk sergilemede basarili ve sanatsal yaraticiliga uygun

bir oyunculugun garantisini vermektedir.
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Sistem’in organikligini engelleyecek her tir egilim, bir tir oto kontrol
mekanizmasi ya da 0z denetim saglayabilecek bir 6zellik yoluyla
denetlenebilmektedir. Bunun icin, oyuncunun kendisini siki bir denetim
altinda tutmayi 6grenmesini 6ngéren Sistem’ de, oyuncular kati bir disiplin
icinde yasamak zorundadirlar. Sistem’ in ahlaki yaniyla ilgili olarak
Stanislavski (1981: 274), ‘Tiyatroda Ahlak’ basldi altinda ilkeler siralar,
uyarilarda bulunur ve 6gutler verir. Bunlarin basinda, oyuncunun yalniz kendi
calismasinin genel kosullari acisindan degil, ayni zamanda ve 06zellikle
sanatsal, yaratici amagclari yéninden de dlzene, dizenceye, bir ahlak
yasasina gereksinmesi oldugu gerceginden hareketle kendisinin ilk kosul ve
amagc edindigi ilke olan “Kendinde sanati sev, sanatta kendini degil.” ilkesini
hatirlatarak, oyunculuk sanatinda olmasini istedigi 6z denetim 6zelligini

vurgular.

Stanislavski (2002: 276), denetimin yani sira bir oyuncunun isine,
calisma kosullarina uygun kosullari yaratmasi i¢in aklida tutulacak su égutleri
verir: “Hicbir zaman tiyatroya ayaginizin gamuru ile gelmeyin. Kirinizi, pisinizi
disarida birakin. Kiglk GzUntUlerinizi, diriltilarinizi, dnemsiz dertlerinizi —
kisaca, yasaminizi mahveden, dikkatinizi sanatinizdan uzaklastiran her seyi
paltonuz ya da mantonuzla birlikte ¢ikarip atin.” Ayrica, oyunculukta Un
yapmis atalarinin bu konudaki goruslerini 6zetleyen su sbézleri aktarir:
“Gercek rahip, yonettigi ayinin her aninda, mihrabin varhginin bilincindedir.
Gercgek sanatgi da, tipki onun gibi, tiyatroda bulundugu slrece sahneye karsi
ayni tutumu almalidir. Bu duygudan yoksun bir sanat¢i higbir zaman gergek
bir sanat¢l olamaz- ve Stanislavski (1981: 278), oyuncu olarak sanatin
hizmetine girilen ilk andan baslayarak akilda tutulmasini istedigi bir uyarida
daha bulunur: “Danyaya guzel, ylceltici ve soylu olanin mesajini iletmekle
gbrevli bir toplum hizmetlisi olarak icinizde gerekli 6z denetimi, ahléki ve

(dtzenceyi) disiplini gelistirin. ”

Bilindigi gibi, oyunculuk kuramlarina temel olusturan gorislerden

Diderot’'un oyunculuk sanati yontem ve kuramlarina iligkin ginimudzde de
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gecerliligini koruyan dastnceleri ayri bir énem tasimaktadir. Hatirlanacak
olursa, Diderot’'un temel olarak bir oyunculuk yéntemi gelistirmeye ydnelik ve
kendisinden sonra geleceklere yol goésterici, distncelerine ilk sahip ¢ikan,
hatta ‘evlat edinen’ in Stanislavski oldugu daha 6énce belirtiimisti. Bu anlamda,
Diderot’'un yéntem gelistirmeye yodnelik goérisleri, Stanislavski tarafindan
gercekten de evlat edinerek, kanitlanmig bir psiko-teknik ydontem ile bir stre¢

olarak/halinde ve bir ‘Sistem’ adi altinda hayata gegirilmigtir.

Stanislavski Sistemi’'nin buraya kadar Uzerinde ayrintili bir bigimde
durulan yapisi, Diderot’'un oyunculuk ya da rol yapma eylemi ile metnin igerigi
arasindaki baglantiyr kopararak canlandirmanin ‘isaretleri’ nin metne iligkin
‘isaretler’ olmadigi, dolayisiyla, rittelden ayrilmig bir drama sanati anlayisina
dayanmaktir. Neyin canlandirilacagindan bagimsiz olarak canlandirmanin
kendi icinde ve kendi basina bir sanat bigimi oldugunu ilk kavrayan kuramci
olarak Diderot, bir duygunun, bir ifadenin bir kereden fazla nasil
sunulabilecegini sorgulamigtir. Diderot’'un sahne tekniginden c¢ok daha
fazlasini igeren bu sorgulamasi, yanitini duygularin ifadesinde, metinde olani
sahne icin yeniden kurgulamak esasinda bulur. Bunun icin, oyuncuya akliyla
yetenegini birlestirerek dogday! taklitten ¢cok, doganin tamamlayicisi yéntnde
gbzlem yetenegiyle kendi yaraticihdini kullanmasi bakimindan sag duyusunu
da 6nde tutmasi gereken bir estetik anlayis ve 6zgurlik tanir. Diderot’'a gore,
sanatsal yaratim surecinde, Once coskunun uyandiriimasiyla imgelem
harekete gecer ki bu da, yaratimin en énemli adimi olan esinlenme anidir.
Daha sonra, teknigi denetleyen akil, imgeleri duizenler ve herkesin
anlayabilecegi fiziksel geceklestirmeye gétirir. Diderot, estetik tavrini iceren
bu slreci ¢ok temel kavramlarla anlatmaktadir.

Stanislavski de benzer bi¢cimde, temel olarak oyuncunun bir kez
yakaladigi gucli bir oynayisi sonradan bir daha nasil tekrarlayabilecegi
konusunu arastirmasi sirasinda gelistirdigi basta “duygusal bellek” kavrami
olmak Uzere, YOntem’ ini ‘eylemin 6geleri’ adiyla gelistirdigi kavramlarla
anlatmaktadir. Diderot’'un estetik tavrini anlatan kavramlarla, Stanislavski’nin
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‘Yontem’ ini anlatmakta kullandigi bu kavramlar blyUk &lgtide ayni icerige
sahiptirler. Diderot’'un oyunculugu bagli bagina sanatsal bir eylem olarak
kabul etmesi ve sorgulamasinin cevabini olusturan, duygularin ifadelendirme
surecinde oyuncunun o duygunun 6zsel bigimi tanimlar hale gelinceye kadar
calismasini éngoéren; bir baska deyisle, esinlenme anina gecerek ‘6z’, Un
rastlantisal olanin oyuncu tarafindan cikarilmasi durumu ile Stanislavski’nin
oyuncuya, bilingli psiko - teknik yontem ile 6geleri dogru kullanmayi égreterek
canlandiracag! rol kisisiyle butlinlesmesi sonucunda ‘ben’ halinin olusmasi ve
buna bagli olarak sahnede dogdal davranmasinin saglanmasi durumu, Diderot
ve Stanislavski'yi ortak bir noktada bulusturmaktadir. Béylece hem Diderot'un
uygulamaya gecirmedidi, ancak c¢ikis noktasi ve saptamalariyla belli bir
kuramsal olgunluga erismis disUnceleri, Stanislavski tarafindan daha da
detaylandiriimig, bilimsel bir temele oturtulmus hem de belli bir Sistem icinde
uygulamalarla denenerek dogrulanmis ve hayata gecirilmistir. Bltiin bunlarin
yani sira, Diderot’'un, oyuncunun oynayacag! rol igin esinlenmesinin sahnede
degil, oyuna hazirhk asamasinda olmasi gerektigine inanmasi, Stanislavski

ile aralarindaki 6nemli bir yaklagim farkini da ortaya koymaktadir.

Stanislavski'nin idealist yaklasimi ve Sistem’inin de butin dustnsel
yapisina hakim olan doganin glcl, doganin yasalari, yaraticiigin tek
kaynagi olan dogaya inanci sayesinde oyunculuk sanatina getirmis oldugu
en onemli ¢6zim, sanatsal disiplini dogal yaratici slregle iliskilendirerek,
oyunculuk performansinin psiko - fiziksel bir bag icerisinde sergilenmesini
saglamak olmustur. Buna bagli olarak Sistem, yle bir yapiya sahiptir ki, nasil,
ne tir ya da hangi ortamda sergilenecek bir oyunculuk érnegi olursa olsun
formdl,(ya da yontem) ‘tek’ tir ve bu da, Stanislavski'nin ‘ben’ ligin ya da ‘ben’
halinin canlandirilacak rol kisisiyle butinlesmesine dayanan (organik bir

batind vurgulayan) 6zdesim (teorisi)dir.

‘Yontem’ini doga yasalari Uzerine kuruldugunu belirten Stanislavski
(1981: 313, 321), “Hem ruh, hem vicut ydninden dogamizin bir parcasidir

bu yontem.” der ve ekler, “Biz, insan varliginin ruhsal ve fiziksel tim yanlarini
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ayni anda yansitmakla yukimllydz. Bunda ustalasmak zamana, bikip
usanmadan yontemli calismaya bagldir. Yéntem, yaratici eyleme, basariya
uzanan yol boyunca oyuncuya arkadaslik eder, fakat kendisi icin amag
olamaz. 'Yontem’ i oynayamazsiniz... 'YOntem’ bir basvuru kitabidir, bir
felsefe degil.” ‘Yontem’in UstUnlGgU, sundugu 6gretinin gercekei, yararli,
uygulanabilir  olmasindan ileri gelmektedir. CuUnki bu  &gretiler,
Stanislavski'nin kendi ifadesiyle, on yili agkin oyunculuk deneyimiyle sahne
Uzerinde sinanmiglardir ve sonug¢ vyaratici glgtedir. Sanatta, normal
imgelemsel surecglere gbre yasanmis, islenmis ve saklanmis deneyimlerin
cakistigini ifade eden Eco (1996: 168) da, yapiti biricik kilan seyin, yasanmis
deneyim, sanatsal secimler ve islenen malzemenin 6zerk kurallari arasindaki
etkilesim sUreci araciligiyla bu igslemenin somutlastiriima ve algilamaya
sunulma tarzina baglayarak, sanatsal bir yaraticiligin benzersiz niteligini
dogadan ve deneyimden bagimsiz disinmemektedir.

Sonug olarak, Stanislavski’'nin Sistemi’nde oyuncu, canlandiracagi
karakter ya da oyun kisisi ile bitlnlesir ve artik ‘Yéntem’, Stanislavski’nin

ifadesiyle, oyuncunun ‘ikinci dogas!’ haline gelir:

“Yéntem’, ne sirtiniza kolayca gegirebileceginiz bir hazir giysidir, ne
de her istediginiz yemegin recetesini bulabileceginiz bir yemek kitabi.
Hayir, “Yontem’, tGmuyle bir yasam bicimidir, yillarca slrecek olan
egitiminizi ve gelisiminizi bu yolda yapmak zorundasiniz. ikinci
doganiz haline gelmedikge, sizi bir oyuncu olarak sahneye tastamam
hazirlayacak gugte varliginizin organik parcasi olmadikga, onu iginize
dolduramaz, 6zimleyemez, etinize ve kaniniza sindiremezsiniz.(...)
oyuncu olan kisiye ‘Yéntem’ yavas yavas yerlesir ve zamanla, onun

ikinci dogas! haline gelir.” (Stanislavski, 1981: 316).

iste, Stanislavski Sistemi'nin ya da ‘Yéntem’in oyunculuk alaninda bir
ilk ve bir kuram olarak kabul edilme nedeni, ‘Yéntem’ in sahnede yaraticilik
yasalarini 6greten yapisinda aranmalidir. Tipki Tunali’nin ( 2004: 127) ifade
ettigi gibi;

“Sanat¢l, tabiata egildigi zaman, tabiatta herhangi bir seyi obje olarak
alirken, yani teknik deyimi ile sdylersek, belli bir objeyi bir mimetik obje
olarak kavrarken, yaptigi sey, yoneldidi o seyi salt olarak taklit etmek
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degil, onu bir malzeme ve igerik olarak kullanmaktir. Onu yukariya
dogru kaldirmaktir. Gunk0, bir tabii sey sanatin konusu icine girip
guzellesince, onu guzellestiren ilke, o seyin kendisinde degil, tersine,
ona form veren prensipte aranmahdir...”

Stanislavski’'nin Yontemi, kendi (lkesi Rusya (eski SSCB) disinda, en
yaygin bicimiyle Amerika Birlesik Devletleri’nde benimsenmistir. 1922
yllindan baglayarak, Stanislavski Sistemi uygulamalari Amerika’da bir ¢ok
okulda, kurs veren egitim merkezlerinde ve 6zellikle New York kentindeki
“Actors Studio” (Oyuncular Stidyosu) gibi ciddi oyunculuk egitimi veren
kuruluglarda strdirdimustar. Stanislavski Sistemi’'nin ‘Metod’ adi ile anilan
Amerika’daki uygulamasini anlamak igin Stanislavski mirasini devralan Lee
Strasberg ve “Actors Studio” ya giden yolda yasanan tarihsel slirece bakmak

gerekmektedir.

1. 4. Stanislavski Sistemi’nin Amerikan Oyunculuguna Uyarlanmasi ve
“Actors Studio”

Stanislavski ilk olarak 1922 yilinda Moskova Sanat Tiyatrosu ile birlikte
turne igin qittigi Amerika ziyaretinde, kendi idealleri dogrultusunda - tiyatroyu
devamli bir topluluk oyunu birlikteligi ve oyunculugu 6gretme ile anlamayi
saglayabilecek bir sistem - gen¢ Amerikalilari Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun
bir benzerini yapmalari icin micadeleye davet eder. Stanislavski’nin bu
idealleri New York'un tiyatro hayatina yavas, ama kesin olarak sizmistir.
Bunu izleyen birka¢ yil icinde giderek Stanislavski imaji hem tiyatro
sahnesinde hem de beyazperde/sinema oyunculugunda bitin Ulkeyi bastan
sona etkisi altina alir. Onun fikirleri, Amerikan Laboratuar Tiyatrosu, Grup
Tiyatrosu ve Aktdrler Stidyosu adiyla Gg¢ tiyatro girisiminde izlenir (Carnicke;
1998: 35).

Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun Birlesik Devletlere gelmesiyle beraber
Amerika’da Ogretilen ve sergilenen oyunculuk tarzini degistirdigini kesin

olarak ifade eden Gordon (2000: 45), ayni zamanda, Amerikalilarin Rus
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fikirlerini, Ozellikle saglam sanat akimlarini kucaklamak icin hevesli
olduklarini da sbzlerine ekler. Grup Tiyatrosu'nda sahnelenen Clifford
Odets’in bir oyununda Amerika’da kagis eglencesi ile anlamli sanat
arasindaki yaygin olarak algilanan farki yansitan gértsine paralel olarak
Stanislavsky’nin Bir Aktér Hazirlaniyor kitabini yayinlayacak olan Edith J. R.
Isaacs da, Amerika’da o yillarda bir gogu muzikallerin ve hafif komedilerin
ybnetilmesi ile ortaya c¢ikan merkezi ve ticari eglenceye yoénelik tiyatro ile
kenarda ortaya cikan, kendini sanata ve sdyleyecek sézleri olan oyunlara
adamis tiyatro olmak Uzere iki tiyatronun varhdindan séz eder. Bu ikinci tarz
tiyatroyu “irmaga doékulen kiglUk dere” olarak tanimlar ve asil degerinin ticari
tiyatroya yeni fikirler ve yaraticiigin yeniden dahil edilmesinde yattigini séyler.
iste bu yolla, Stanislavski'nin Sistemi yavasca, kenarlardan - yani Amerikan
Laboratuar Tiyatrosu ve Grup Tiyatrosu - merkeze dogru - Aktérler Stidyosu
- s0z0lip gelmis ve oyunculuk hakkindaki beklentileri radikal olarak
degistirdigini aktaran Carnicke’ye (1998: 35) gore, yukarida belirtilen bu t¢
tiyatro girisiminin hikayeleri, Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun hikayesi gibi,
Sistem’ in Metod’a dénlisimindeki yeniden gbézden gegirilmis bir anlayis igin
uygun zemini hazirlamistir. Diger bir deyisle, oyunculuk egitimine sistematik

bir yaklagim icin ilk hareket verilmigtir.

Stanislavski’'nin fikirlerinin gen¢ aktérlere iletimesinde Amerika’daki ilk
ses, Richard Boleslavsky olmustur. Boleslavsky’ nin Amerikan Laboratuar
Tiyatrosu, Sistem’i ciddi ve bir metoda dayali olarak New York’ta pratige
dbékmek igin gerceklestirilen programli ilk girisimi temsil etmektedir. Kendisini
harfi harfine Stanislavsky'nin ingilizce konugmacisi olarak tayin eden
Boleslavsky, New York’ta Moskova Sanat Tiyatrosu’nun acilisindan sadece
sekiz giin sonra 18 Ocak 1923 tarihinde, Princess Tiyatrosu sahnesinden ilk
on dersini vermistir. Stanislavski tarafindan onaylanan Boleslavsky,
oyunculuk prensiplerini ilk Stiidyo’ daki calismalarinda kesin bir bicimde ifade
etmistir. 1923 yilinin Nisan ayinda Rus kumpanyasi hala Amerika'da
sahneye cikarken, Boleslavsky, Sistem hakkindaki ilk makalesini Tiyatro
Sanatlari Dergisinde yayimlamistir. 29 Haziran 1923 tarihinde Stanislavski’
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nin Amerika turnesini tamamlamasindan ve Moskova'ya gemi ile yola
¢clkmasindan kisa bir siire sonra Boleslavsky, bir tiyatro ve okul kurmak igin
resmi bir anlasma imzalar. Moskova Sanat Tiyatrosu Uyeleri olan Richard
Boleslavsky ve Maria Ouspenskaya Amerikali oyunculari Sistem‘ de egitmek
icin  Amerika’'da kalirlar. 1930 yilina kadar Boleslavsky ve Maria
Ouspenskaya Amerikan tiyatrosunun gelecegini 6nemli bir sekilde
belirleyecek olan yeni bir oyuncu kusagina Stanislavski’ nin fikirlerini
6gretmislerdir. Bu oyuncular arasinda Lee Strasberg, Harold Clurman, Stella
Adler ve Francis Fergusson gibi isimler sayilabilir. Ayni zamanda,
Stanislavski’nin konugmacisi ya da misyoneri olarak bilinen Boleslavsky,
oldukga gen¢ bir yasta Moskova Sanat Tiyatrosu’na kabul edilen (g
oyuncudan birisi olarak Rus seyircisi tarafindan iyi taninmaktadir. Turgenev’
in 1909 yapimi Memlekette Bir Ay adli oyundaki roliinde, Stanislavski’ nin
provalar esnasinda gelistirmekte oldugu Sistem’i ilk defa kullanma
girisimlerine tanik olmustur. Sistem’ i gigli bir sekilde destekleyen ilk
Stldyo’nun kurucu Uyesi olan Boleslavsky, bu stidyonun kurulusunda
calismig, Ozellikle ilk dénem Sistem‘in duygusal hafiza, dogacglama ve
konusmasiz c¢aligmalar Uzerinde yogunlasan egzersiz ve tekniklerdeki
deneyimini yeni ‘Yéntem’ le daha énce ¢alismis biri olarak, Stiidyo’nun dogal
lideri olmus ve burada hem 6gretmenlik hem de ydnetmenlige baglamigtir.
(Carnicke,1998: 36; Gordon, 2000: 45 - 46).

1920 yilinda (Moskova Sanat Tiyatrosu’ nun New York’a gelmesinden
ac yil énce), Boleslavsky, Sovyetler Birligi'nden kagmasina ragmen, énceki
gurubu ile calisma baglarini hem oyunculuk hem yénetmenlik yaparak ve
turnelere katilarak sirdirmektedir. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun yaklasik
yarisini temsil eden bu grup da Ukrayna’da turne esnasinda ortaya c¢ikan
1919 i¢c savasindan dolay!r Rusya ile baglarini koparmistir. Stanilavsky ise,
Avrupa ve Amerika’da gerceklestirecedi turnelerde basarili olmayi garanti
altma almak i¢cin en meshur oyuncularina ihtiyag duymaktadir.
Stanislavski’'nin  Grup Uyelerine yaptigi Moskova’ya dbénme c¢agrisina
uymayan Boleslavsky, digerleri ile dénmez ve gé¢men olarak kalir. 1922
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yilinin Ekim ayinda, daha 6nce Paris’te sahnelemis oldugu bir kabare revisu
ile New York’a gelen Boleslavsky, Revu kapandiginda, New York'ta kalarak
Moskova Sanat Tiyatrosu’nu bekler. Cinku, Stanilavsky’den aldigi bir
mektupta, kendisinden turneler esnasinda asistan ve oyuncu olarak
galismasini istemektedir. New York limaninda Stanilavski'yi karsilayan
gbcmenlerin arasinda Boleslavsky de vardir. Bdylece, 1923 yilinda
Boleslavsky Moskova Sanat Tiyatrosu'na gegici olarak tekrar katilr.
Boleslavsky kalabalik sahnelerin provasini yaptirir, eski sahnelemeleri yeni
tiyatrolara ayarlar, hatta hasta olup sahneye ¢ikamayan aktérlerin yerine rol
alir. Gorki'nin The Lower Depths adli oyununda ise, Satin rolinde
Stanislavsky ile degismeli olarak rol alirlar.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun géz alici oyuncular kadrosunu ortaya
cikaran kolektif idealler, Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’'nun altinda yatan
temel, hakim bir fikir haline gelir. Boleslavsky, okulun katalogunda (1924 -
1925), oyuncularin egitimini “bireyler” olarak degil de bir “takim” olarak gerekli
g6rdigunl vurgular. Stanilavski’'nin ilkesini yansitan bir sekilde, “kicik roller
yoktur, sadece kuguUk oyuncular vardir” s6zinden yola cikilarak, tiyatrodan
beklentilerini “tiyatro ne kadar mutevazi olursa olsun her oyuncunun kendi
rolini gerceklestirmeye calistigl, sanki oyunun énemli bir rollymuiscesine
kendi rolini gerceklestirmeye calistigi, uyum iginde mikemmel bir
topluluktur” sézleriyle ifade eden tiyatro mutevelli heyetinin bu gértsind
Bolelavsky de su sdzlerle tamamlar: “... Bu durum tiyatro sanatinda kolekiif
egitim metodunun ya da takim ¢alismasi olarak adlandirdigim seyin 6zinu
olusturur. En uyumlu sonuglar elde etmek igin bir topluluk kolektif olarak
egitilmelidir” (Carnike, 1998: 37).

New York Amerikan Laboratuar Tiyatrosu'ndaki egitimin, iki yil sirmesi
planlanir. ilk yil cogunlukla Ouspenskaya tarafindan verilen egitim, veriimis
durumlar, karakterizasyon ve cosku bellegini kapsiyordu. ikinci yil ise, tiyatro
tarihgisi Ronald A. Willis’e gére; “Boleslavsky bir oyunu ruh haline, ritmine ve

icerigine gbre analiz etti. Aktorlere, oynayacaklari karakterlerin tutkulari ve
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ybnelimlerine/amaclara gére kendi rollerini analiz etmeleri 6gretildi". Temel
olarak, ilk yil blylk 6lclide aktdriin kendisi Uzerinde ikinci yil ise karakter,
teknik ve oyunculuk tzerinde duruldugunu aktaran Gordon (2000: 46), Lee
Strasberg‘in Laboratuar’a katilarak ve kendisi igin aktdr egitim metodunun

temeli olacak pek ¢ok bilgiyi burada almis oldugunu belirtir.

En basindan ithal edilmis bu ideali gerceklestirmek olduk¢a zor olmusg
ve Amerikan Laboratuar Tiyatrosu'nun (1923) kurulmasindan kisa bir slre
sonra, oyuncular matevelli heyetine kargl eger gercekten “kolektif” tiyatronun
bir parcas! iseler o zaman “kolektif” sanatsal kararlarin alinmasinda, s6z
sahibi olmalarini isteyerek isyan etmislerdir. Amerikan Laboratuar Tiyatrosu,
yedi yilik 6mri boyunca yeterli ve dizenli bir katki alamadigindan ekonomik
¢coklntlyle mulcadele etmistir. Kendisi de ekonomik dar bodazda olan
Boleslavsky, bu sikintill dénemde isinde gecimini strdiremez ve bu ylzden
Laboratuar'in yani sira, ticari Broadway sovlari ve Hollywood filmleri de
ybnetmeye baslar. Kalaballk sahneleri basarnli bir sekilde idare
edebilmesinden dolayi, baskalarinin yaptigi ¢alismalarda uzman olarak
galisir. Ticari sorumluluklarindan dolayr Laboratuar'daki ¢ok kritik
hareketlerden geri kalir. Boleslavsky, Strasberg’in  Laboratuarda
calismalarini  strdirdigl zamanlarin ¢odunda orada yoktur. Strasberg
sadece Boleslavsky’nin oyunculuk hakkindaki derslerini isitmekte, ancak
sanatiyla ilgili pratik calismalarini Ospenskaya ile sirdirmektedir. Amerikan
Laboratuar Tiyatrosu’nun (1923 - 1930) émrl ¢ogunlukla kisisel ve ekonomik
fedakarliklar sayesinde sadece yedi yil strebilmigtir (Aktaran Carnicke,1998:
37-38).

Moskova Sanat Tiyatrosu‘'nun prodiksiyonlari Amerikan izleyicisine
sunuldugunda, Amerikali oyuncular Gzerindeki etkisi cok buylk olmustur. Bu
oyunculardan, bireysel performanslarin nasil gercek bir repertuar birlikteligi
galismasini gosterdigine, ne kadar kiguk olursa olsun her rolin dikkatlice
islenmis bir karakter ¢alismasi ve bireysel virti6zIligi éne g¢ikarmak yerine,
tim oyuncu grubunun ortaya koydugu ise katkida bulunulduguna, bu
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prodiksiyonlarda tanik olan gen¢ oyuncu Lee Strasberg, Stanislavski
teorilerin Amerika‘daki ilk blylk 6gretmeni olmustur. Bu anlamda Lee
Strasberg, Cheryl Crawford ve Harold Clurman ile birlikte Grup Tiyatrosunu
kurduklarinda her birinin ilgileri dogrultusunda gérev tanimlari net olarak
bellidir ve Hircsh‘e (1984: 72) gbre, yogun bir sekilde oyunculuk sorunlari ve
Stanislavski Sistemi‘nin yorumuyla ilgilenen Strasberg, aktér egitimi ve
ybnetimiyle goérevlendirilmistir. Grup’un hem direktéri hem de oyunculuk
O6gretmeni olarak Strasberg, 1937 yilinda ayrilana kadar her prodiksiyona
dahil olmustur. Yoénetmenlik yapmadigi zamanlarda da en O6nemli
prodiiksiyonlarda oyunculuk kogu olarak hizmet etmistir. Strasberg, Grup
Tiyatrosu‘ndan 1937 yilinda aynldiktan sonra, 1940‘1arin sonuna dogru
Actors Studio’da (Aktdrler/Oyuncular Stldyosu) calismaya baslar (Aktaran
Gordon, 2000: 45 - 46).

1. 4. 1. “Actors Studio” ve Lee Strasberg

“Actors Studio” (Aktérler/Oyuncular Stidyosu), Amerika Birlesik
Devletleri’nin New York kentinde bulunan ve verdigi oyunculuk egitimiyle
taninan bir kurulustur. 1947 yilinda kurulan, Aktérler Stidyosu, Il. Dinya
Savas! sonrasi Amerikan tiyatro ve sinemasinin énde gelen oyuncularini
yetistirmistir. Aktdrler Stidyosu, Rusya’dan sonra Stanislavski Sistemi’nin
uygulandigi en énemli oyunculuk merkezi olmasinin yani sira, oyunculara,
ticari yapimciligin baskisi ya da sdrekli gbésterim zorunlulugu olmaksizin

birlikte calisma olanagdi saglamistir.

Aktorler Studyosu, yukarda da ifade edildigi gibi kenardan gelip,
Amerikan sinema ve tiyatrosunun merkezine dogru hareket eden Rus
Sistemi’nin  Amerikan Metod’u haline dénlstigl bir potadir. Daha &énce
Amerikan Laboratuar Tiyatrosu ve Grup Tiyatrosu tecribelerinde oldugunun
tam tersine, Aktorler Stiidyosu New York tiyatro ve sinema hayatinin daimi
bir parcasi haline gelir. Uzun ve verimli tarihi boyunca Stidyo, Ruslardan

6dung aldiklan ve Amerikalilar igin tekrar formule ettikleri teknikleriyle
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Gyelerini ticari tiyatro, sinema ve eglence endistrisine gébndermek suretiyle

etkisini arttirmistir.

Grup Tiyatrosu mezunlari, Grup dagitildiktan yedi yil sonra 1947
yihinda, Aktorler Stidyosu'nu kurarak Grup Tiyatrosu kapatildiginda
kaybedilen tiyatro yuvasini tekrar canlandirmayi istemislerdir. Grup
Tiyatrosu’nda oldugu gibi Stidyo’nun baslangicinin da Harold Crulman, Elia
Kazan ya da Robert Lewis’den olugsan bu G¢linin katilimiyla gergeklestigi
bilinmektedir. Eliza Kazan (oyunculuga baslangici 6gretmek igin), Robert
Lewis (ileri dizey dersleri vermek igin) ve Cherly Crawford (performansini
yOnetici mudur olarak tekrarlamak igin) bir araya gelirler. Stidyo, Marlon
Brando’nun filmdeki performansiyla daha sonra “Metod’un tanimlanacagi
Kazan'in Tennesee Williams’in A Streetcar Named Desire (Arzu Tramvay1)
adli oyunun filmini yénetmeye bagladigi ayni hafta icinde acilir. ilk toplanti 5
Ekim 1947 tarihinde Pazar giini Broadway Bati 29. Caddesi’ndeki Old Labor
Stage tiyatrosunda gerceklesir. Yirmi bes yil énce de Boleslavsky, Sistem
Uzerine bir dizi derslerini yine ayni tiyatroda vermigtir. Boylece, tesadif olarak
Birlesik Devletlerde Stanislavski’nin fikirlerinin ilk olarak formile edilmesi
bunlari daha sonra benimseyip dénustlirecek olan bir organizasyonla ayni
sahneyi paylagsmistir. Boleslavsky, Amerika’da Stanislavski’'nin ilk
konugsmacisi olarak bilinirken, Aktoérler Stidyosu’nda da Strasberg,
Stanislavski’nin en meshuru olmustur. Ayrica Stidyo isim babaligini
Stanislavski'nin “First Studio”su ile Group’un ilk girisimi olan “The Guild
Studio”dan aldigini agikca ilan etmistir. ik acildiginda toplam yirmi alti
6grenciden olusan iki oyunculuk sinifinda, aralarinda Marlon Brando, Julie
Harris, Herbert Berghof, Montgomery Clift, Mildred Dunnock, Sidney Lumet,
Karl Malden, Jerome Robbins ve Beatrice Straight gibi isimler bulunmaktadir.
Selefleri’/kendisinden dncekiler gibi Aktorler Stidyosu da ilk ve son olarak
tiyatro ve oyuncuya sayglyl asilamak icin tasarlanmigstir. Stldyo, &6zellikle
“kahvelerde oturup” kesfedilmeyi bekleyenleri kurtarma ¢abasiyla, oyunculara
“yeni bir seref duygusu” asilamistir. Aktdrler Stidyosu, ayni zamanda First

Stidyo, Amerikan Laboratuar Tiyatrosu ve Grup calismalarini oyunculuk
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sanatini deneysellestirerek gelistirmistir. Bunu Robert Lewis su sekilde
aciklar: “Orasi tiyatroya ait fikirlerimizi kesfedebildigimiz ve genislettigimiz bir
yerdir.” Bu ilhamla birlikte, daha Ust diizeyde ve daha etkili mutlak bir amag,
yani oyunculukta ortak bir dilin desteklenmesi dogmustur. Stldyo’nun
acilisinda Kazan ise sunlari séylemistir: “Biz ortak bir dil istiyoruz, bdylece
oyuncular g¢alistirmak yerine onlari y6énetebileyim.” Gergekten de Kazan,
oyunculari kendi prodiksiyonlari igin istemistir. Oyuncular yénetmenle ayni
dili konusurlarsa onlari yénetmenin kolay olacagini distinen Kazan, Stiidyo
icin daha buyuk bir misyon yuklemistir: Harold Clurman’in daha 6nce ima
ettigi Rusya’ya ait “genel teknik ve sanatsal degere ait seyler”i alarak
gercekten is gorebilen bir kelime hazinesiyle bunlarn agiga cikarmaktir.
Aktorler Stidyosu bdylece, Stanislavski’nin fikirlerini Amerikan deyimlerine
tercime eden ve ddnistiren bir yer haline gelmistir. Grupta Strasberg ile
calismig ve prova yapmis olanlar ve yillar boyunca ortak sanatsal bir
yaklasimi paylasanlar, ticari tiyatroyu dis kirikhgi olarak gérirler. Gunka
ticari tiyatro, oyunculuga ve tiyatroya bdtincul bir yaklagimi icermez. Her
produksiyon, farkli egitimde ve tiyatro sanati hakkinda farkli varsayimlari olan
yeni bir aktdrler kumpanyasini olusturur. Stldyo, sayet ortak oyunculuk
metotlar gelistirebilen ve bunlari nerede ve ne zaman olsa kullanabilen yeni
bir oyuncular kusagi olusturursa ne olur? Tiyatro sistemini bu sekilde
reformlastirmak, gercekten de bir repertuar kumpanyasi olusturmaktan daha
kalici ve etkin olabilir. Bu sebeple Stidyo, Grubun yaptiginin tersine alternatif
bir tiyatro olusturmayl denememistir. Bunun yerine, ¢ok genis bir arenada
kendine ait gérUslerini inga etmistir. Stidyo oyunculari, Amerikan Laboratuari
ve Grup Tiyatrolarinin sonunu getiren butin ticari sistemden suzilerek ve
dénuserek geligirler. Boylece Stanislavski, Amerikan Tiyatrosu’ nun yapisina
basarili bir sekilde girmeyi gerceklestirebilmistir (Carnicke, 1998: 47 - 48).

ismi Aktérler Stiidyosu ile es anlama gelen Strasberg, ilging bir
bicimde baslangicta Stidyo’nun disinda tutulmustur. Grup Tiyatrosu’ nun
oyunculuk gurusu olmasinin yaninda, kurucularindan birisi olmasina ve

Aktorler Stadyosu’ nun Grup Tiyatrosu’ nun bir uzantisi oldugunun kabul
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edilmesine ragmen Strasberg’ in, aktif bir sekilde uzaklastirildigini ifade eden
Carnicke (1998: 49 - 50), bu durumla ilgili olarak bir konugsmasinda Lewis’ in,
Kazan ve kendisinin Strasberg’in katkisi degerli olsa da, gen¢ oyunculara
kars! tutundugu tavri, tarzini onaylamadiklarini ve bu nedenle Strasberg'’i,
oyunculuk 6gretmenligi igcin dustnltlemeyecegine karar verdiklerini agikga
ifade ettigini aktarir. Oyunculuk egitimine ait yaklasimlarinda Lewis ve Kazan,
hem sanatsal hem de kigisel bakimdan Strasberg ile farkliliklar
gbsteridiklerini de bu bilgilere ekleyen Carnicke, Strasberg psikolojik
gercekliligi  desteklerken Lewis’in  aktif olarak, prodiksiyonlarinda
Usluplasmay: (stilizasyon) takip ettigini belirtir. Strasberg, duygulara énem
verirken Kazan ise bir karakterin eylemlerinin arkasinda yatan amagclarina
odaklanmigtir. Strasberg’in Stlidyo’dan ayri tutulmasinda temel neden,
yukarida da aktanldigi gibi, Stidyo’nun kurulusunda hep birlikte
olusturduklar bir “yuva” olarak adlandiracaklari samimi ve birbirine destek
verici bir atmosfer olusturmak isteklerini bozan - oyunculari test eden, onlari
cesaretlendirmenin ve rahatlatmanin yani sira, 6fkelenip korkutan ve tehdit
eden - Strasberg’in “tarzi” olmustur. Ayni zamanda sanatsal anlagsmazliklara
hic tahammulid olmayan ve otoritesine kargi gelinmesine de tolerans
gOstermeyen Strasberg’'in bu tarzi, Lewis ve Kazan tarafindan c¢ok iyi
bilinmektedir. Bu da, ge¢miste aralarinda giicenmelere ve kirginliklara yol

agcmistir.

Bunlara karsin, Strasberg nasil olmus da Stidyo’nun kimligi haline
gelebilmistir? sorusuna, Stanislavski in Focus adli kitabinin “New York
Adopts Stanislavski” baslkli béliminde Carnicke (1998: 50 - 51), sireci
anlatarak cevap verir; Stidyo’nun kendisi ticari tiyatrodan gelen baskilara
kargl korunmus olsa da liderleri bdyle degildir. Lewis ile Kazan arasinda
kisisel ve mesleki farklliklar ortaya c¢ikar. Her ikisi de ticari isler yapmaya ¢ok
zaman ayirmaya baslarlar. (...) Atélye yogun ve ¢ok mesgul kariyeri olan bir
kimseden daha cok bos zamani olan birine gerek duymaktadir. Strasberg’in
de bos zamani vardir. Grup Tiyatrosu dagildiktan sonra kariyerinde

batmamak icin caba gdsteren Strasberg, New York'ta basarisizlikla
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sonuclanan on iki oyun yoénettikten sonra, Jack Garfield, Franchot Tone ve
Elia Kazan gibi Grup Tiyatrosunun diger Gyelerinin kendilerini géstermeye
basladigi Hollywood’a gider. Ancak burada ¢cok az sayida firsatla karsilasan
Strasberg, Twentieth Century Fox igin deneme ¢ekimleri yapar. Ekonomik
zorluklar iginde olan Strasberg, eski meslektaslarinin destegiyle, Crawford’un
bir Broadway prodiksiyonu olan ve Lewis’in yoOnettigi Brigadoon igin
oyunculara 6zel ders vermesi amaciyla ise alinir. 1940°’h yillarda, Strasberg,
verdigi 6zel dersler ve Amerikan Tiyatro Kanadi ile dramatik workshop
fakultelerindeki hizmetleriyle belli bir Gne kavusur. Lewis’in istifasi ve
Kazan'in artan is yUki sonucunda, Stidyo’nun devam etmesi i¢in en mantikli
secim olarak Strasberg goérulir. 1948 yilinda, Kazan ile bir sinif paylasan
Strasberg, “oturum” olarak adlandirlan oyunculuk derslerini vererek
Stidyo’ya katilmis olur. 1957 yilinda ise Stldyo onu “yeni yol gdsterici”
ybneticilerden biri olarak ilan eder. 1951 yilinda Strasberg “Sanatsal Direktor”
unvanini alir ve Stldyo’nun yegane 6gretmeni olur. Bu konumunu 1982
yihinda 6limine kadar sirdliren Strasberg, bu slrecte Stanislavski'yi
yorumlayarak, Amerikan Metodu’'nu agciklar. Actors Studio’nun ginimuz
Oyelerinden oyunculuk egitmeni Ron Gilbert (2006: 3), Strasberg’'in Grup
Tiyatrosu’'nda oyunculuk hocasi oldugu glinlerden baslayarak, Stanislavski
Sistem’inin ilkelerini ve prosedurlerinin yeni yorumlarla uzantisi olan “Metod’u
gelistirdigini ve “sistem” s6zcigunden hoslanmadigini, onun yerine “Metod”u
benimsedigini ifade etmektedir. Actors Studio’da bulundugu sirece Metod’
un faydalari ve deneysel yaklagsimini hakkinda tavsiyelerde bulunan
Strasberg, bu goérevinde sadece Amerikan tiyatrosu icin degil, Amerikan

kalthrel imgelemi igin de yeni ilhamlara neden olmustur.

Grup Tiyatrosu tarihcisi Wendy Smith (1990: 424), Grup’'un Amerikan
oyunculuguna katkisi konusunda olduk¢ga olumlu ifadeler kullanmigtir:
“Performanslarinin samimiyeti, gercekligi ve duygusal derinligi izleyiciler ve
diger aktorler icin tam bir gosteriydi.” Bu sozleriyle Smith, Amerikah
aktorlerinin  blaylk cogunlugunda Grup Tiyatrosu ddéneminde 'oyunculuk

sanatina sistematik yaklasim fikri' nin saglam olarak olustugunu ifade
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etmektedir.” Dolayisiyla, Grup Tiyatrosu'ndan baslayarak olusan “Misyon”,
Aktoérler Stidyosu’ nun tarihini sekillendirmistir. Stidyo, Gyelerin, prodiksiyon
baskilari olmaksizin oyunculuklarini muiukemmellestirebildikleri, becerilerini
denedikleri ve sinirlarini test ettikleri 6zel bir tir klip haline gelmigtir. Daha
da Onemlisi, 6zellikle oyuncularin zor ve garantisi olmayan bir meslekte
basarili olabilmelerini saglayacak, oyunculuk tekniklerini paylastiklari bir yer
haline gelmigtir. Stidyo ayni zamanda ziyaretcilere de usta sanatgilari
calisma sirasinda seyretme imkani veren bir yerdir. Bu anlamda Stlidyo’ya
devam eden oyuncular, 1948'den itibaren iki haftada bir yapilan kurslara
katilarak Strasberg’'in yonlendirici fikirleri ve Stidyo’nun ideal anlamda
kendilerine sagladigi hem insan/ziyaretci/seyirci hem de ézel alan sayesinde
kendilerini deneyebilecekleri, gelistirebilecekleri bir mekani kullanmislardir.
Bu bilgiyi, benzer bir ifadeyle Hethmon (1991: 3) da, Strasberg at the Actors
Studio kitabinin giris yazisinda, Goethe’ nin “Bir aktérin kariyeri halk iginde
gelisir, fakat sanatini kendi gelistirir.” s6zleri ile dogrulamaktadir. Gergekten
de bir oyuncu, sanatinda uzmanlasma sirecinde diger insanlara ihtiya¢ duyar.
Hethmon’a gére, Aktérler Stiidyosu ziyaretcilere acik olan yapisiyla, siradan
bir ziyaretinde bile, hassas bir ziyaretgiye profesyonellerin kararli ve siki
c¢alismalarinin farkina varmasini saglatacak bir anlayis ve ortam yaratmistir.
Bu sekilde ziyaretgiler, karsisindakinin gercek bir usta oldugunu anlayacaktir.
Bu nedenle, pek cok Amerikali oyuncunun galisip kendisini gelistirdigi Stidyo,
onlara hem oyunculuk kariyerlerini gelistirmede izleyicilerle i¢ ige bir calisma
ortami, hem de kendilerini sanatsal anlamda gelistirebilmelerinde saglanan
6zel alan, Strasberg ve Stidyo oyuncularina ayricalikli bir oyunculuk
misyonu yuklemistir. Buna bagl olarak da Stidyo, faaliyetlerini sadece
oyuncularin sanatini gelistirmekle kesin olarak sinirlayarak ve ticari
baskilardan kaginarak hayatini strdirmastir. Ortak bir dil arayisinda,
prodiksiyon sadece kendi yolunu takip etmistir.

Stiidyo, 1964 yilinda, Cehov'un Uc Kiz Kardes oyununun Strasberg
tarafindan sahnelenmesinin disinda, bir atdlye (workshop) olarak kalmistir.

Zaman zaman Studyo’nun énde gelenleri bir tiyatro ile birlesme istegini dile
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getirerek tartisirlar. Bu tartismalarda, Strasberg’in kendisi de zaman zaman
saf degistirmistir. Kazan ve Lewis’in aksine, Strasberg baslangi¢ta Stidyo’ yu
bir tiyatro olarak distnmustir. Prodiksiyonlarin Gretildigi bir séhret ve yani
sira, meslektaslari gibi Stidyo’nun deneysellik ruhunu korumayl da
istemektedir. Bdylece ona gbre, oyunculuk sirecinin ortaya c¢ikan
prodiksiyon icinde imtiyazi korunabilecektir. Stidyo, prodiksiyondan uzak
durarak biletlerden kazanabilecedi gelirlerden de uzak kalmistir. Ayni
zamanda, Uyelerinden herhangi bir aidat toplayamamis ve bugine kadar
dyelik Gcretsiz olup, oyuncularin yetenegine gére belirlenmektedir. Oyunculuk
6gretmenleri de verdikleri hizmetle Studyo’ ya katkida bulunmuslardir. 1956
yilinda Strasberg Stldyonun gicindn tam olarak fakirliginde yattigini su
sekilde aciklamigtir: “Biz higbir seye sahip degiliz: bir kurugsumuz bile yok”.
Durum béyle olunca Stidyo, “...hesaplarinda milyonlari olan insanlar
tarafindan satin alinamaz, sahip olunamaz ve kullanilamaz. (...)...Bundan
gurur duyuyorum” demistir. Bu gururunu Grup Tiyatrosu ile baslayan ayni
“genclik idealizmi” ile baglayan Strasberg icin Stidyo, onun idealizmini
gOstermektedir (aktaran Carnicke, 1998: 49).

Strasberg'in Amerika‘da ‘Metot’ adiyla verdigi oyunculuk egitiminin
Stanislavski Sistemi‘ nin tam bir kopyasi olmadidi bilinmektedir. Stanislavski’
nin fikirlerinin yayilmasi slrecinde, Bolelavski ve Ouspenskaya‘dan
baslayarak Amerika‘daki egitimlerde Sistem, bir filtreleme iglemine maruz
kalmis olabilir. Ayni durumun Strasberg gibi her ikisi de Grup Tiyatrosu‘da
calismis ve taninmis oyunculuk égretmenleri olan Stella Adler ve Sanford
Meisner tarafindan uygulanan teknikler icin de gecerli oldugunu belirten
Gordon (2000: 45), Strasberg, Adler ve Meisnerin Amerikali aktorleri
yaklasik 70 yil boyunca etkilediklerini vurgular. Buna bagl olarak, aslinda her
biri kendi egitim tekniklerini gelistirirken ayri ve bagimsiz olarak hareket etmis

olsalar da, slphesiz Stanislavski 'ye ¢ok seyler borcludurlar.

Lee Strasberg’in “Metod”un temel taglari olan ‘cosku bellegi’ (affective

memory), ‘6zel an’ (private moment) ve ‘yerine gegme’ (substitution) ya da
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‘gliya’ (as if) kavramlar, Stanislavski’'nin 6gretileri icinde yer alan ve ara
asamalardan olan ‘'duygusal bellek' (emotion memory), ‘'kalabalikta
yalnizlik'/dikkat odaklanmasi (public solitude) ve 'sihirli eger' (magic if)
kavramlarinin sapmalari olarak nitelenmektedir. Bu konuda Strasberg’ in
Ozellikle, duygusal bellek ile ilgili olarak, i¢sel sirece daha fazla ilgi
gOsterilmesini istemesi “Metod’a yOnelik elestirilerde ¢okga yer almaktadir.
Bilindigi gibi, ‘duygusal bellek’, Stanislavski Sistemi‘nin sadece bir parcasidir.
Stanislavski Sistemi‘nin Strasberg versiyonuna karsi ilk tepkiler, Grup
Tiyatrosu ddneminde, Grup Uyeleri arasinda Strasberg’in 6gretilerine
duygulan fazlasiyla dahil ettigi konusunda c¢ikan anlagsmazlklara/ig
cekismelerle baslar.

Stanislavski Sistemi ve “Metot” arasindaki farkliliklari, Actors Studio’da
oyunculuktan sorumlu olan Robert Lewis, “Method — or Madness” (23
Haziran 1957), baslikli New York Times da yayimlanan yazisinda; Actors
Studio’da, ismiyle s6z edilmese de kursa katilan Ogrencilere duygulara
yogunlagmanin 6gretildigini ve bunun karaterizasyonun disgsal faktdrlerinin
neredeyse istisna tutularak yapildigini ima eder. Neyin gercek Stanislavski
tarzi oldugu hakkindaki tartismalarin ise, Stanislavski‘nin ikinci kitabi Building
a Character (Bir Karakter Yaratmak) 1949 yilinda yayinlandiktan sonra iyice
gln yUzune c¢iktigini  Lewis‘ten aktaran Gordon (2000: 47), ayni dénemde
Strasberg'in  Actors Studio’da siniflarin  yénetimini ele gegirdigini ve
Stldyo’ da artik Stanislavski Sistemi yerine, resmi olarak “Metot” oyunculugu
teriminin kullandigini da bu bilgilere ekler. Bu degisiklik, talihsiz bir segim
olarak nitelenmis ve Stlidyo‘nun giderek artan popdalerligi elestirilmigstir.

“Metod”u, Stanislavski'den tlreyen pek cok yaklasimdan sadece biri
olarak niteleyen ve “Metod’un “Sistem”den ayrildigi noktada degisimi
Strasberg’e degil, Euvgeny Vakhtangov’a atfedilebilecegine dikkat ceken
Gordon (2000: 49), Tiyatro tarihgcisi Marvin Carlson‘un sézlerini aktararak
konuya aciklik getirmeye calisir: “Grupta aktér egitiminden sorumlu olan

Strasberg, sinifta 6grencilerine  baslangigta Stanislavski  cevirileriyle
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Vaktangov'un Rol lgin Hazirlanmak kitabindan konulari anlatirdi, bu  kitap
daha sonra Strasberg icin temel belge oldu." Strasbergin kdkindn
Vakhtangov'’da aranabilecedini ifade eden bu sézlerin yani sira
Vakhtangov‘un su sbézlerinin de Strasberg’i buytk 6lcide etkilemis oldugu
ifade edilmektedir: “Sahnede karakterin mizacini degil, kendi mizacinizi
yasamaniz esastir; harekete tasarlanan bir imajdan degil, kendinizden
baslamalisiniz.” Gilberte (2006: 4) goére, “Metod’a giden bu sireg
Strasberg’in kendi ifadeleriyle “ucu acik ve rastlantisal bir yolculuktu”. Bir
oyuncu nasil hem hissedebilir hem de sahnede ne yapmasi gerektiginin
kontrolind elinde tutabilir? Bir oyuncu nasil sahnede kendi gergek hislerini
disa vurabilir ki? Strasberg, bu sorularla yolunu belirlemeye ¢alismistir.

ilk olarak Strasberg, Stanislavskinin “sihirli eger” kavramini
Vakhtangov'un yeniden formile edilmis terimi olan onaylama lehinde
degistirmistir. Vakhtangov, ‘eder’i cevreleyen farkli bir soru grubu gelistirmigtir:
“Karakterin davrandigi gibi davranmam icin kendimi nasil motive ederim ya
da beni bunu yapmam icin ne motive etmeli? sorusunu sormustur.
Stanislavski, aktorlerin kendilerini oyundaki yasama dahil etmelerine yardimci
olmasi icin karakterin verilmis sartlarini kullanirken, Vakthtangov'un metodu
da oyuncularin bireysel dlislnce sirecleriyle ilgilenmistir. Oyuncularin
sahnedeki varliklarini hakli ¢cikarmak zorunda oldugu varsayimina dayanarak,
oyuncular bir oyunun verilen sartlarinin disindaki deneyimlerden
faydalanabilirler. Ornegin, bir aktdér Hamleti sergiliyor ve sartlar onun
Claudius’tan uygun sekilde nefret etmesine olanak saglamiyorsa, Cladius’u
oynayan aktoére karsi, eder varsa, kendi sahsi 6fkesini kullanabilir. Eger bir
aktor diger bir karakter icin blyuUk bir duygusallik sergilemek zorundaysa ve
bdylesi duygular sahnenin oynanmasiyla ortaya ¢ikamiyorsa, oyuncu diger
aktérlerin  yuzdinin vyerine sevdigi baska bir insanin y0zinU koyabilir.
Stargberg‘in temeli Vaktanhgov‘a dayanan bu yaklasimini onaylayan bir
yaklasimla egitmen Mel Gordon (1987: 83) da Stanislavski Sistemi‘ni anlatan
calismasinda; “Aktérin fantezisi ya da sebebi, ne kadar komik ya da verilen

emirle iliskisiz olursa olsun, aktéri daha ikna edici ve saglam bir gerceklik
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hissine goétuarebilir.” sbzleriyle goérUslerini ifade etmektedir. Schiffman da
(2006: 4), Strasberg‘ in Stanislavski‘den bir acidan ayrilan Vakthtangov‘un
takipgisi oldugunu belirterek, Stanislavski’nin “Siz karakterin kendisi
olsaydiniz, nasil davranirdiniz?”1 sorgularken, Vakhtangov’'un “Karakterin
yaptigi seyi yapmak zorunda olsaydiniz, bunu yapmaniz icin sizi ne motive
ederdi?” seklinde dizenledigi bilgisini dogrular. Bu durumda, “Metot”
oyunculugunda Strasberg’in onayladigi “yerine ge¢me” ya da “guya”
kavramlari, oyunculukta karakteri kendinize indirgemek vyerine kendinizi

karaktere yuUkseltme yoninde igletiimektedir.

‘Sihirli eger’ kavrami ile ilgili olarak Strasberg, kendi ayirt etme
anlayisini  olusturmustur.  Stanislavski’'nin  “sihirli  eger” formullasyonu
Shakespeare’in Juliet'ine uygulandiginda, su sekilde isler; “iste asik bir kiz.
Ben de asik oldum; asik oldugumda ne yaparim?” Vakhtangov‘da bu
yaklagim yeniden dlzenlenmistir. O “sbyle ya da bdyle olsaydim ne
yapardm?” diye sormamis, “Eger Juliet’i oynuyorsam ve bir gecede asik
olmam gerekiyorsa, oyuncu olarak ben bu tir bir olaya icimde inang
yaratmak icin ne yapmam gerekir?" diye sormustur. Vakhtangov gibi
Strasberg de oyunun digina gikarak kisisel duygular ve tecriibeler diinyasina

girmeyi vurgulamiglardir (Gordon, 2000: 50).

Strasberg, bazi  oyuncular igin  kisisellestirmek ya da
bireysellestirmenin en iyi yol olacagina inanmis, Stanislavski‘ nin “sihirli eger’
(magic if) kavramina benzer bir bicimde, “glya® (as if) ve subsitution (yerine
gecme) kavramlari ile hayal gucl egzersizlerinin oyuncuyu daha kolay

acacagini disinmastar.

Oyunculuk egitiminde, duygusal bellek ya da cosku bellegi s6z konusu
oldugunda Stanislavski, Vaktangov ve Strasberg bu teknigin savunuculari
olarak anilmaktadir. Stanislavski (2002: 222, 227), Bir Aktér Hazirlaniyor
kitabinda ‘duygusal bellek® ile ‘cogku bellegi‘ kavramlar arasinda bir fark

oldugunu, ayni zamanda bu iki kavramin birbirlerine kosut olduklarini da
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belirtmigtir. Bes duyumuzla ilgili ve deneylere dayanan duygu bellegidir.
Oyuncunun kendi yagsamindan dogan ve rollne aktaracagdi duygularin oyuna
can verecegine inanan Stanislavski, oyuncu igten hiz almadikga, oynayacagi
blatin diga déndk oyunlari bigcimsel, soguk, anlamsiz buldugunu ifade eder ve
ilk kez vyasadigi b0tin duygulari yeniden canlandirip zorlanmadan
oynanabilirse, cosku belleginin ortaya c¢ikacagini anlatir. Stanislavski,
‘Yéntem‘inde oyuncularin uygun uyaricilarla belli duygulari canlandirabildigini
kesfetmistir. Gegcmis deneyimlerimize ait tim anilar hafizaya kaydedilmekte
ve uygun bir uyarici ile uyandirilabilmektedir. Bilingaltinda bekleyen bu
duygularin ortaya ¢ikmasinda onun bas ilkesi olan “bilingaltina bilingli yoldan
ulasma“ ydntemi ile oyuncunun oynayacagi karakterin yerine kendisini
koyarak kuvvetli motivasyonlarla, amaglanan igten bir canlandirmayi
sergileyebilmesinde hissetmesi, dogal olarak onu fiziksel aksiyona
g6tlrecektir. CUnkU fiziksel aksiyonlar, psikolojik durumlari desteklemekte ve
duygular hareketlerimiz yoluyla aktarilabilmektedir. Stanislavski, cosku
bellegi ve cosku uyaricilari arasinda en gugli i¢ uyarici kaynagin oyun
metninde oldugunu belirtir. Bagka bir cosku uyaricisi kaynagi olarak da dogru
gbvdesel eylem ve bu eyleme olan inanci gbésterir. Aktdér Hazirlaniyor
kitabinda duygusal bellek - cogku belledi ile ilgili verdigi her bir 6rnekte,
hafizanin varligiyla hafizada canlanan her bir duyguyu anlatir. Stanislavski
(1981: 300), Sistemi’nin ‘roli yasama sireci’ olarak adlandirdidi ve
oyunculugun daha c¢ok igsel yonune iliskin alistirmalarin yer aldigi ilk yilin
sonunda duygunun oyunculuktaki énemini su sézlerle &6zetler: “Yaratici
calismamizin her aninda ve adiminda duygularimiz tarafindan canlandirilip
harekete getirilmesi gereken bu slreg, oyunculuk yéninden &6nemlidir.
ictenlikle, gercekten yasayamadigimiz coskular etkisiz kalir ve galismamizi

bozar. Bir roll yagsayamazsaniz, o rolde sanat olamaz.”

Strasberg’in duygusal bellek - cogku bellegi konusunda Vaktangov’dan
dgrendiklerini ve nasil etkilendigini, Schechner ve Hoffman’in Strasberg ile

yaptigr gériisme metninden Marc Gordon (2000: 51) sdyle aktarir:
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“Strasberg: "Vaktangov cosku belledi (affective memory) fikrini
aktorlerin sahnede yiksek ve sok anlar igin kullanabilecekleri merkezi
bir ifade sekli olarak vurguladi. Onlar igin duygusal hafiza ise
yarayacagini bildigim tek sey" demistir. Gergekten Vaktangov, altinci
dersinde “hatirlanan duygular® terimiyle ifade etti§i sahnede
duygularin kullanimini tartismigtir. Vaktangov oyuncularin duygusal
gecmisinden esinlenen bu anilarin, bir prodiksiyon icin sadece belli
gereksinimleri karsilamak  amaciyla ve  dikkatli  sekilde
kullanilabilecegini distniyordu. Eger bir karakter, diger bir karakterin
6limine tepki vermek zorundaysa, aktdér kendi yasaminin tehlikeye
girdigi bir ¢cocukluk anisini yeniden yaratmayi secebilir ya da bir
arkadasinin veya bir yakinin 6limi gibi daha yeni bir olayi
kullanabilir...”

Bu durumda Stragberg’e goére, hatirlanan olayin sahnedeki olayla
dogrudan paralel olmasi gerekmez, ancak rolin veya durumun gerektirdigi

yeterli duyguyu temin edebilecek benzer bir duyguyu uyarmalidir.

Hatirlanacak olursa, Stanislavski'ye gére, oyuncu ve Kkarakter
arasindaki bire-bir iliskide karekterin hissetigi seyi oyuncunun da hissetmesi;
oyuncunun metindeki kisinin durumunu ¢ok siddetli sekilde hissedebilmesi ve
ona aktif tepki vererek, aslinda kendisini o kisinin yerine koymasi

anlamindadir.

Bu agidan bakildiginda, aslinda Stanislavski ve Strasberg kuramsal
olarak ayni tarafta durmaktadirlar. Strasberg, yine yukarida anilan
g6rismede, duygu hafizalar kullanildiginda aktériin sahnede tamamen ayni
duygular yagamamasi gerektigini sdyleyerek bu konuya aciklik getirmigtir.
Strasberg icin, duygusal bellek - cosku belleginin temel fikri duygusal
hatirlama degil, sahnedeki aktérin duygusunun asla gercekten gercek
olmamasidir. Duygularin her zaman hatirlanan duygular olmasi gerekir. Su
an olusan bir duygu, kontrol disidir. Bunun yerine, “Hatirlanan duygu ise
aktorin yaratabilecedi ve tekrar edebilecedi bir seydir." Strasberg’e gore,
aktorlerin duygulari gugli ve derinden hissedilir, ancak nihayetinde, tutarl ve
kontrolli olmadik¢a kullanigli degildirler. Gergcek duygunun zayiflatildig sureg,
Strasberg icin, dogrudan dogruya hatirlanan deneyime odaklanarak degil de,
o olayl cevreleyen duygusal sartlari hatirlayarak gerceklesir; "Duyguyu

hatirlayarak bagslamayin. Mekani, bir seyin tadini, bir seyin dokunusunu,
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gOrinusinu ve sesini hatirlamakla baglayin ve bunu elinizden geldigince
basit ve agik olarak hatirlayin. Esyalara zihninizde dokunursunuz. Ama bunu

canli duyularinizla yaparsiniz.”

Strasberg de duygular kosullandirici bir faktére sahiptir. Bunun igin
sadece bir tetikleyiciyi bulmak gerekmektedir. Bununla beraber, Strasberg ve
Stanislavski duygusal anilarin orijini bakimindan hemfikirdirler. Bu yUzden
duygusal bellek veya cosku bellegi konusunda hem Strasberg hem de
Stanislavski, dustincelerinde tutarlidir. Strasberg, oyuncularin etkili hafiza ve
bunu gelistirmeye yoénelik ¢alismalarini - alt metinlerini seslendirmenin de
dahil oldugu kayit digi ¢esit yollarla senaryoda yazilmamis ¢alismalar - prova
ve egitimden olusan en vyararll iki ara¢ olarak dasinmis ve bu arada
rahatlamanin da 6nemini vurgulamistir (Schiffman, 2006: 4).

Stanislavski, bir oyunun sahne (zerindeki kosullari ile oyuncunun
dogal yasam kosullari arasindaki farki bilmesi, baska bir deyigle, sahne
Uzerindeki seylere yepyeni bir gdzle bakabilmeyi ve gbrebilmeyi 6grenmesini
zorunlu go6rmektedir. Oyuncularin sahnede ya da ortalik bir yerde, kendi
dinyalarinin  mahremiyetini  hissetmelerinin  gerekli olduguna inanan
Stanislavski, bunun icin yapilacak bir dizi dikkat odaklanmasi alistirmalari
sayesinde korkusuz, huzurlu olmak, endiseleri ve sahneye engel olan her
seyi unutmak ve kendi ifadesiyle, “kalabalikta yalnizhk”i (public soluite)
basarmak mimkuin olacaktir. Bu kavram, temel olarak oyuncularin rollerine
hazirlanirken fiziksel olarak 6zgur ve kontrolli olabilmeleri, kendilerini rahat
birakarak yeteneklerini kontrol edebilmeleri, dikkatlerini odaklayabilmeleri,
cevrelerini hayali ve genisleyen bir 1sik halkasi olarak algilamalari igin egiten
bir dizi yogunlagma alistirmalarini icermektedir. Dikkat odaklanmasi ya da
kalabalikta yalnizlik, oyuncularin halkanin iginde bir ¢evre hayali
yaratmalarini tegvik eder ve oyuncular daha sonra bu gevre hayaline tepki
verirler. Tepkiler hayal edilen gevrenin 6zelliklerine bagli olarak degisir. Bu
uygulamalar sonucunda ise, oyuncununn sahne U(zerindeki sahsi

cekingenligini devre disi birakmasi amaglanmaktadir.
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Stanislavski‘nin dikkat odaklanmasi ya da kalabalikta yalnizlik
kavramlarina karsilik, Strasberg de ‘6zel an® ile ilgili olarak, oyunun
sergilendigi  sirada  aktérin  hissettigi  ¢ekingenligin  provalarda
gbrilemeyecegini bulmustur. Bu ylzden siniftaki inceleme egzersizinde
kendi hayatlarinin gesitli yonleriyle derinden ilgilenen aktorler, gercek bir
izleyici yaratmaktadir. Starsberg’ e gbére aktérler, ‘6zel an‘1 oynadiklarinda
diger oyunculuk égrencileri ve égretmenin éninde ézel davranisi oynayarak
cekingenliklerini  kaybetmiglerdir. Bu anlamda “Metot” oyunculugunda
konsantrasyon/dikkat odaklanmasi ya da ‘6zel an’ egzersizlerinin amacini
oyuncunun deneyimini harekete gecirecek objeler veya obje gruplari
yaratmasi ya da yeniden olusturmasi olarak belirten Gilbert de (2006: 4),
6zellikle egitim ve provalar sirasinda, 6gretmen oyunculuk &égrencilerini
gbzlerken gergin alanlarini kontrol etmek icin bu durumun énemli oldugunu
vurgulayarak hayali objeleri hayal etmek, agirhigini hissetmek ve fincanda bir
icecek varsa, ona  dokunmak, gbérmek, duymak ve koklamak igin
konsantrasyon gerekece@i aciklamasini yapar. Burada esas olanin
egzersizin gdzlemleyenler yarari icin yapiimamasi oldugunu belirten Gordon
(2000: 54 - 55), ‘6zel an® 6rnekleri ile Strasberg’ in bu konudaki deneyimlerini

sOyle aktarir;

“Yalnizken saglarini koparip ¢igneyen bir aktérin bu davranigini 6zel
bir anda da tekrarlamasi beklenilebilir. Oldukc¢a fazla kilolu ve bu
konuda asiri derecede ¢ekingen olan bir aktdr tisértiini sinifin éniinde
¢clkarmaya karar verebilir. Ancak bu aktorler, bu egzersizi bir cesaret
gosterisi olarak distinmemelilerdir. Bunun yerine digerlerinin tiim
algilarini engellemeliler ve sanki bagka hi¢ kimse yokmus gibi
serbestge ve kisisel gekingenlikleri olmadan oynamalidirlar. Strasberg
sOyle demistir; “Normalde kendini ifade etmekte serbest olamayan
gekingen birgok kisinin &zel anlarda muhtesem renkli disavurumlar
sergiledigini gérdik ve bunun tamamen yeni ifade alanlari agtigini
kesfettik.”

Buna goére, Stanislavskinin 'kalabalikta yalnizlik’ (public solitude)
kavraminin Strasberg versiyonu olan '6zel an' (private moment) konusunda

yapilan uygulamalar ya da teknikler farklidir ama, sonug aynidir.
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Stanislavski gibi Strasberg‘in de oyunculara biraktigr en blytk mirasin
duygusal gercekligin nakledilmesi icin koydugu kati kurallar olduguna dikkat
ceken Schiffman (2006: 4), ancak “Metod“un gb6zle goérinir sonucunu
gOsteren; Al Pacino, Robert DeNiro, Dustin Hoffman ve daha sayilabilecek
pek ¢ok oyuncunun da bunun kaniti oldugunu vurgulayarak,
“Metot* oyunculugu egitiminin hala New York ve Los Angeles’teki The Actors
Studio’da ve Los Angeles’teki Lee Strasberg Enstitlisi’nde surdUrildagu
bilgisini verir.

Stanislavski Sistemi‘nin “sihirli eger® / “yerine geg¢me®, “dikkat
odaklanmasi“ / “kalabalikta yalnizlik® ya da “6zel an* ve “duygusal bellek /
cosku bellegi“ 6gelerinin uygulamasini iceren ve Strasberg‘in énderligini
yaptigr  “Metot“ oyunculugunun temel amaci, bir oyuncuya rolind
canlandirmasinda yardim edecek dogal oyunculuk yéntem ve yasalarini hem
tiyatroda hem de sinemada uygulamaya c¢alismasini saglamaktadir.
“Metot“ oyunculugunun, her tirli kendine 6zgl veya teknik yaklagimla
karakterize olan bir yaklagsim oldugunu ifade eden George Burns (2006), bu
yaklasimi genellikle, ‘klise’, ‘gercek disi’ ve ‘disinmeden oynamak’ denilen
oyunculugun antitezi olarak tanimlar. Benzer bir yaklagimla Russell de (2006
b), “Metod“un en 6nemli 6zelligini, herhangi 6zel ya da teknik bir yaklagima
sahip olmadig! yéntnde belirtir. Bu tarzi destekleyenler, bunu ‘klige’, ‘gercek
dig’, ‘disinmeden oynamak’ denen oyunculugun alternatifi olmasina
dayandirmaktadirlar. Diger bir deyigle “Metot”, gercekgilik ve gergcek
duygulara dayanmaktadir. Bu ylzden de ruhsuz oyunculugun antitezi olarak
kabul edilmektedir. Bu agidan bakildiginda “Metot” oyunculugu, bugtin bilinen
oyunculugun devrimi sayillmaktadir. “Metot” oyunculugunda gercgekgilige
ulasmak icin duygu ve etkili hafiza gibi teknikler kullanilir. “Metot”u kullanan
oyuncular, canlandiracaklar role bir derinlik kazandirabilmek i¢in gegmisteki

duygularina gavenirler.

Bircok cesidi olan “Metot” oyunculugunda en kesin yaklasim,
vekaleten oyunculuk ya da diger adiyla duygusal bellek uygulamalari iceren

6zel bir tir olarak kabul edilmektedir. Metot oyunculugu, siralanan bu
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Ozelliklerinin yani sira, égrenilmesi ve 6gretilmesi en zor metodlardan biri
olarak dugunulmektedir. Onu 6grenirken calismak igin hic¢ bir teknik form ya
da ders yoktur. Farkh hocalar tarafindan o6gretilen ¢ok sayida “Metot”
tirevlerinden s6z edilmektedir. Birgok teknik, duyu / duygu ya da duygusal
bellek sireclerine dayanmaktadir. Oyuncular karakterlerinin hissedebilecegi
batin deneyimleri duymak icin kendilerini tamamen o karaktere birakmak
zorundadirlar. Metot oyunculugu, égretilmesi zor, hatta égrenilmesi daha da
zor olsa da oyunculugun en inandirici sekli oldugu kabul edilmektedir
(Russell, 2006 b; wisegeek.com/what-is-method-acting.htm 05.09. 2006).

1. 4. 2. Metot Oyunculugu Yonteminin Sinema Oyunculuguna
Uyarlanmasi

Pek ¢ok oyunculuk egitim ve tarzinda oldugu gibi Strasberg’in “Metot”
oyunculugu da temelini 20. yGz yil oyunculuk egitiminin mihenk tasi olan
Stanislavski Sistemi’ nden almistir. Stanislavski 6gdretilerine dayanan
Metot'un Amerikan uyarlamasi ile Strasberg, duygu yénelimli oyunculuk
teknigi kullanarak pek cok 6nde gelen Amerikali oyuncunun egitiminden
sorumlu olmustur. Aktdrler Stldyosu’ndaki egitimleri sayesinde, hem
sahnede hem de beyaz perdede ¢ok sayida oyuncu gbérev almis ve Une
kavusmustur. Ozellikle Amerika‘nin en taninmis oyuncularindan bazilan
Strasberg' in rehberliginde oyunculuk egitimi almiglardir. Ancak, Metot' un
tiyatro sanatgisindan ¢ok daha fazla sinema yildizi yarattigindan sikayetgi
olunmustur. Strasberg ayrica, modern film oyunculugu tekniginin de babasi
olarak dusundlmustir (Russell, 2006 a; Schiffman, 2006: 3).

Stanislavski Sistemi’'nin ilk olarak Amerikan Laboratuar Tiyatrosu’nda,
daha sonra, Grup Tiyatrosu'nda gen¢ Amerikali oyuncular ve Amerikan
vatandaslar tarafindan da benimsenmesi ve giderek Aktorler Stiidyosu’nda
isleyen bir dil birikimi olarak ‘Metot’ a dénligumunu, “The Famous ‘Method™
adli galismasinda Clurman (1958: 251), su sdzlerle ifade eder: “ (...) dili

olagandisi 0Ozelliklere sahip ya da Broadway disi tanimlamalarindan
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kurtularak (oyuncularin) normal ekipmanin bir pargasi.” Clurman, onaylayici
bu sbzleriyle oyuncularin Broadway tarzindan kurtularak ekipmanin bir
pargasi haline geldikleri “Metod”un izledigi yollar takip edilebileceklerine
vurgu yapmaktadir. Ancak aradan gecen birkac yil sonra hem Amerikan
Laboratuar Tiyatrosu hem de Grup Tiyatrosu’nun kurulusunda emegi gecen
bir sanatgi olarak Stanislavski  Sistemi’nin  Strasberg tarafindan
dénusturdlmus versiyonunu pek c¢ok kisi gibi onaylamayan Clurman (1964:
64), “Metot” hakkinda New York Times Magazine’de c¢ikan bir yazisinda
sbyle yazmistir; “Bu, genel olarak sanattan bir sapma ve 6zel olarak da
Stanislavsky 6gretisinden sapmadir.” Harold Clurman’un bu iki farkli
ifadesinden 6zellikle sonuncusu, Strasberg’ in temel olarak Stanislavski‘nin
metnin verilmis durumlar ile bir arada kullanilmasini énerdigi (bir teknige),
“6zel an” ve “duygusal bellek” e c¢ok fazla dnem vermekle kendisini
meslekdaslarindan farkli kilan niteliklerine karsi duyulan tepkinin sonucu
ortaya cikmigtir.

Stanislavski Sistemi’'ni gelistirme calismalari boyunca, tutarli bir
bicimde oyun yazarindan, ydonetmenden bagimsiz olarak oyuncuya, yaratici
bir sanat¢i olarak saygl duyulmasini istemistir. Bu temel amag¢ dogrultusunda,
yaraticilik araglarini oyuncularin ellerine birakmak Uzere Sistem’ini baglatan
(1906) Stanislavski, 1930’lu yillarin ortasinda Fiziksel Eylemler Ydntemi’ni
gelistirerek oyunculan tam olarak yaraticiliklarinda bagimsiz birakmigktir.
‘Fiziksel Eylemler Yéntemi’, oyuncularin karakteri yaratmada bedenlerinin
6nemini fark etmelerini saglamaktadir. Dogaclamalar ise, oyunu deneysel
olarak tecribe etmelerini saglar. Dolayisiyla, “Sistem” bir bitin olarak
oyunculara, oynadiklari karakterlerin aksiyonlarini ve oyunun birimler halinde
siralarini bilmelerini saglamak ve rol analizlerini, birimler ve amaglar
dogrultusunda gerceklestirerek ve alt metni bulmalarini  saglayarak,
oyuncularin oyunun yapisi ile direkt etkilesim kurmalarini gii¢lendirmektedir.
Bu yapi, bir oyunun sanatsal olarak yorumlanmasi slrecinde oyunculara

ciddi bir sorumluluk ytklemektedir.
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Stanislavski Sistemi’'nin aksine, “Metot” oyunculugunda oyuncu,
oyunun en son sanatsal yorumuna ait sorumluluktan muaf tutulmaktadir.
Oyuncu, sadece duygusal bir ic hayatin yaratiimasindan sorumludur. Oyunun
dinamiklerini ortaya ¢ikarmadan sorumlu olan, yénetmendir. Bu ig béliumu her

yaklagsimin “mantik” ve “hareket” tanimlamasi yolunda / olarak algilanabilir.

Stanislavski oyuncularindan oyunun sartlarina gbére karakterlerin
mantikli davraniglarini distnmelerini ve ona gbére davranmalarini isterken,
Strasberg oyuncularindan o sahne icin gerekli davraniglari ya da yénetmen
tarafindan istenilen davraniglari ortaya c¢ikaracak herhangi bir yolu

distnmelerini ister. Buna goére, Strasberg i¢in bir aktérin “mantigr’” oyun
yazarinin mantigini yansitmak durumunda degildir. ‘Sistem” oyunculugunda
oyuncu, oyunun mantigini canlandirir; “Metot” oyunculugunda ise, Kigisel
yerine koyma ya da yerine gegme bulunmaktadir. Sistem’de ‘Aktif Analiz’
oyuncunun oyunun igine girmesi i¢in baslangi¢c noktasi olurken, “Metod’da,
oyuncununun oyuna baslamasi icin, kisisel bir isi baslangic noktasi

olmaktadir.

Stanislavski aksiyonu sahnenin en gerekli unsuru olarak gortirken,
Strasberg, oyuncularin kendilerinin bilingli olarak onu disinmelerinin sart
olmadigina inanmistir. Strasberg, “her gosteri aksiyonlar serisi olarak
g6ralebilir - oyunun degerlendirmesi olarak - sadece basit bir bicimde fiziksel
olarak gerceklestiriimesi gereken degil, ayni zamanda mantiken ve dogru bir
sekilde gercgeklestiriimesi gereken” seklinde yazmasina ragmen ayrica su
sekilde agiklamayr da vyapar: “Aksiyonlar, sadece aktbrlerin asla
yaratamayacaklari davranig alanlarini  tanimladiklari igin  degerlidir.”
(Hethmon; 1991: 136).

Strasberg’in  yaklagsimi, *“aksiyon”u oyuncudan uzaklastirir ve
yonetmene birakir. Stanislavski, oyunculara oyunda varolan ipuglari gibi olan
“gercekler” yoluyla aksiyonlarini bulmalarini 6gretirken, Strasberg aksiyonlari

metinden ayri “sahneye ait sdzcuklerle hi¢bir dogrudan iligkisi olmayan”
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seyler olarak goérmuistir. Daha dogrusu ybdnetmenin senaryoya yaptig
eklemeler haline gelirler. Strasberg’e gbre ydnetmen oyuncuyu, Dbilgisi
dahilinde veya bilgisi olmaksizin aksiyonlar vererek onu yoénlendirebilir.
Stanislavski’ nin bir sanatgl olarak oyuncuya inancinin aksine, yukarida da
belirtildigi gibi, Strasberg’in tutumu sanatsal kontroli ybénetmenin ellerine
birakmaktadir.

Bu anlamda, sahnenin aksine, film oyuncunun elinden kontroli daha
fazla uzaklastirir. Bilindigi gibi, sinemada sahneler, birbirini izleyen bir sirada
cekilmezler; aslinda oyuncunun senaryonun timind okumaya firsati bile
olmayabilir. Bazi durumlarda oyuncunun birlikte rolini paylastigi oyun
arkadasi ¢ekim esnasinda orada olmayabilir ve oyuncu bir kisiye dedgil,
kameraya kargl oynar; o sahnedeki rol arkadaginin roli sonradan eklenebilir.
Ses ve 0zel efektler sinema seyircisine gergcek gibi gérinebilir ama, oyuncu
bunlari film ¢cekimi esnasinda kafasinda canlandirmalidir. CUnk{, bunlar da
sonradan eklenecektir. Sinemada yénetmenler, bir dizenleme — kurgu - ile
sadece bir sellloit Gzerinde sahneler ve efektler olusturabilirler. Bu agidan
bakildiginda, Strasberg’in fikirleri, oyuncunun ginimuz teknolojisi ile
gerceklestiriien oyunculuk anlayisiyla kolayca bas edebilmesini saglar.
Kisisel, “6zel” mantik herhangi bir senaryo ya da rol arkadas! olmadan ve
birbirini takip eden bir 6yki akisi olmadan ortaya konabilir. Strasberg’in
aksiyon anlayigi, oyuncunun o&zellikle filmlerde, ydnetmenin artan gucu
gercegine adapte olmasini saglar. Bbylece, Stanislavski sanatsal yaraticilik
icin ideal bir dneride bulunarak sahnede oyuncunun kontrol edilmesine
odaklanirken, Strasberg, ¢agdas oyunculuk isine ve filme odaklanmigtir
(Carnicke, 1998:163 -166).

Amerikan Sinematek’inin ‘Amerikan sinema oyunculugunda devrim’
olarak nitelendirdigi “Metot” oyunculugunu, Strasberg’in birinci kusak
egitiminden gecen oyuncu Eva Marie Saint de: “Metot, gézlemenize, hayati
gOérmenize, kendinize digaridan bakmaniza yardim eder.” sozleriyle ifade

etmektedir. Esas olarak tiyatro oyunculugunda gelisen bir yaklagsim olarak
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bilinen “Metot” oyunculugunun sinemadaki basarisina A Streetcar Named
Desire (Ihtiras Tramvayl), On The Waterfront (Rihtimlar Uzerinde), The
Hustler, A Place In The Sun gibi savas sonrasi klasikler olarak bilinen filmler
ornek gosterilmektedir. “Metod” oyunculugu egitimi almig ve bu yéntemi en iyi
noktasinda yakalamis olan Robert De Niro Raging Bull (Kizgin Boga) filminde,
Al Pacino Scarface (Yarali Yiz) ve Ellen Burstyn Requiem for a Dream
filmlerindeki oyunculuklari ile “Metod”u buglnk( yerine tasimakta énemli bir

fonksiyon Ustlenmiglerdir (americancinematheque.com/archive1999/2001/methodacting.htm
05.09.2006).

“Lights, Camera, Action A post-Oscars reflection on the State of
American Acting” baslikli makalesinde; Aslinda Amerikan oyunculugunda
devrim yapan, “Metod”un dogalligr degil, Strasberg‘in ylz ifadelerine verdigi
6nemdir ifadesini kullanan Lee Siegel (2004: 3), Strasberg‘in bir oyuncunun
yaratici ifadesinin baslica aracinin yizi olduguna inandigi ve bu doktirininin
sonucu olarak yetistirdigi nesillerce sahne oyuncusunu beyaz perdeye,
kamera Kkarsisina gonderdigini aktarir. Bu anlamda, ylzdeki detaylar
araciligiyla gergekgi duygusal uyaniglara dikkat cekmek, 6zellikle sinema ve
televizyonda gergekei filmler icin ¢ok tutulan bir yéntem olusturmustur.

Strasberg, en etkili film oyuncusunun rol yapan oyuncu oldugunu 6ne
surmustir ve “Rol yapmamaya, ama onlar gibi cevap veya reaksiyon
vermeye c¢alisin” demistir. Strasberg’in bu disincesi, Stanislavski Sistemi’nin
de temel prensipleriyle ilgilidir: oyuncular sahne gergekliginin geleneksel tavri
icinde duygularini agiga vurmak icin degil, bir kisinin 6zel hayatinda
kullandigi sekilde konusmak ve hareket etmek icin vardirlar. Grup
Tiyatrosu’'ndan baslayarak, oyunculuk anlayisinda psikolojik bir yaklagim
yapma ve bireysellestirme Ulzerinde duran “Metot”, kendini, deneyimlerini,
hatiralarini, bir tasviri canlandiran ve o karakterin nasil konusup
davranacagini sekillendiren duygularini kullanacak oyuncu talep etmektedir.
Dolayisiyla karakterler, tek bir mefhumu (cani, kahraman) temsil eden klise

figlrler yerine, kendi i¢sel hayatlari gesitli, celisik duygular ve arzulari olan
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karmasik insanlar haline dénlsebilmiglerdir. Savas sonrasi ddnemde, Actors
Studio egitimli Marlon Brando, Montgomery Clift ve James Dean’i o derece
sembolik figurler haline ddénustiren, i¢c hislerinin karigikhgini  devam
ettirebilme yetenekleridir (Mills, 1998). “Metod”un Gntntn, Marlon Brando ve
James Dean gibi aktérlerin oyunculuk performanslariyla buyadaga
vurgulanan “What is Method Acting?” makalede de, onlarin oynayis ya da
oynamayis tarzlarinin oyunculuk dinyasinda bir devrim olarak algilandigi
belirtiimektedir. Clark Gable gibi eski tarz oyuncularla kiyaslandiginda,

onlarinki daha &énce goérilmemis ham duygu ve hassaslgin oyunudur
(http://www.wisegeek.com/what-is-method-acting.htm 05.09. 2006).

Yale - New Haven Teachers Institute egiticilerinden Carol Penney
(2006: 3-21) “Teaching Acting Technique and Building a Character Through
Cinema” (Oyunculuk Teknigi Ogretmek ve Sinema yoluyla Bir Karakter
Olusturmak) baslikli makalesinde, The Cooperative Arts and Humanities
High School’da oyunculuk 6grencileri icin hazirladigi mufredatin ana odagdini,
Stanislavski Sistemi'ni temel alan oyunculuk ybéntemi ve karakter
yapilandirmasinin  6nemi olarak belirlemigtir. Penny, Amerikan “Metot”
oyunculugunun bazi ilkelerinin/6gelerin fiili olarak uygulanmasi yoluyla
oyunculuk teknigi ve karakter yaratimini 6gretmek amaci ile 6zl Amerikan
film oyuncusu olarak algilanan Marlon Brando’'nun filmleri Gzerine inceleme
yapar. Bu calismada, Marlon Brando’nun “Metod”u calistigi The Actors
Studio’nun kurucularindan Elia Kazan tarafindan yoénetilen, Rihtimlar
Uzerinde, Arzu Tramvayi ve Viva Zapata! adli Brando’nun bas rol oynadigi

g film incelenmis ve karakter yaratimi konusunda detayli olarak ¢aligiimigtir.

Stanislavski Sistem’nin “Metot” oyunculugu adiyla sinemada yapilan
bir uygulamasi olmasi ve bu c¢alismada yapilacak oyunculuk
¢bzimlemelerine Ornek tegkil etmesi bakimindan Penny’'in  yaptid
incelemenin “Metod”un hangi ilkeleri gbz 06ndne alarak yaptigi 6nem

tasimaktadir.
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Penny (3 - 21), 6ncelikle “Sistem”i ve “Metod”u tanimlayarak yapacagi

analiz yénteminin yolunu agiklar:

Stanislavski Sistemi, temel olarak sabit bir performansin nasil
surdurllebilecegi ve sahnede nasil bilingli bir insan olunabilecegi ile ilgilidir.
Strasberg’'in  “Metod’u, oyuncunun karakterin i¢sel hayatt ve mantikl
davranisinin her ikisini birden yaratmaya c¢alismasinin, duistnulebilir,
alistirmasi yapilabilir, gézlenebilir, dizeltilebilir, ger¢ekgi ve uygulanabilir bir
sebep - sonug¢ yoludur. “Metot” ilkelerini kullanarak 6grenciler oyuncularin
filmlerdeki oyunculuk performanslarini analiz etmeyi 6grenirler. Bu ¢alismada
ayrica, oyuncularin alt-metni nasil oynadiklarina da bakilmaktadir.
Stanislavski'ye gbére bir karakteri olusturmanin énemli bir yéni alt-metinle
olmaktadir. Alt-metin, metinin kelimelerinin arasindaki anlam demektir.
Stanislavski i¢in alt-metin, bir roliin kelimelerinin altinda devamli akan igsel
‘insan ruhunun hayati...” dir. Kelimeler sadece sahnedeki verilen anin bir
parcasidir ve dustncelerle, beden diliyle ve betimlenen hayal glcu ile
iliskilidir. Oyuncularin sekilleri gérmeye ve bu sekilleri oyun arkadasina
aktarmaya ihtiyaci vardir. Sekillerin detaylarda blyimeye ve zenginlesmeye
ihtiyaci vardir. Sorular oyuncu tarafindan sorulur. Yazar bu kelimeleri neden
oyunun burasinda yazmis? Oyuncu, yazarin kelimelerini kendinin yapabilmek
icin karaktere neden bu sdzlerin yazildigini bilmelidir: bu satirlari s6ylememin
amaci ne? Bu amaci nasil bilinir yapabilirim? Hangi kosullar altinda bu
karakter gibi distnir, davranir, yapar ve kavrarim? Oyuncu olarak kendimi

karakterin hayatiyla birlesmeye génulli olmak zorundayim.

“Metot” oyunculugunun bazi ilkeleri olarak; gercege benzeyis
(verisimilitude), mantikl karakter davranisi arama (seeking logical character
behavior), hakli ¢ikarma ve slUper amag (justification and super-objective),
gercek duygularin aciga vurulmasi (expression of true emotion), benlikten
uzaklasma (drawing on the self), toplu oyunculuk (ensemble acting),
dogaglama (improvisation) ve egyalarin kullanilmasi (use of objects) seklinde

bir siralama yapan Penny, Metod oyunculugunun siralanan bu ilkeleri,
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incelenecek film oyunculugu calismasinin temeli olarak kullanilacagini belirtir.
Bu calisma, ayrica oyunculuk egitimi alan égrenciler igin, bu ilkelere dayanan
oyunculuk egzersizleri araciligiyla bir karakteri tasvir etmede kullanacaklari

6zel bir oyunculuk teknigi 6gretmektedir.

Penny’nin  “Metot” oyunculugunun bazi ilkeleri olarak yukarida
siraladigl ilkelerin  Stanislavski Sisemi'nde ve Strasbergin “Metot”
oyunculugunda karsilik gelen kavramlara ve neden ‘bazi ilkeler’ diye bir
ayrim ya da siniflandirma yapildigina bir acgiklik getirmek, calismanin

niteliginin tam olarak anlasiimasi bakimindan yararli olacaktir.

Bu ilkeler, daha &6nce ayrinti olarak yer verilen ve dayandig
Stanislavski Sistemi’ nin 6geleri gibi, birbirini igeren, icice gecmis ya da
birbirinden bagimsiz olmayan kavramlarla agiklanmaktadir. ilkelerden ya da
asamalarindan birisi basladiginda digeri bitmek zorunda degildir, her biri aktif
olarak birlesmeye devam etmektedir. ClUnkl( her biri, alt katmanlarda var

olmaya devam eder.

Bu ilkelere” siraslyla bakildiginda; "gercege benzeyis” (verisimilitude):
Oyuncunun esas goérevi sahnede/perdede veya ekranda ¢ok incelikli, hassas
bir gbzleme dayanarak gercege benzeyis denilen glvenilir gergeklik
dretmektir. Bunun ic¢in oyuncuya, oyunun konusu, olayin icerigi, gecmis
hikayesi, karakterin sosyal durumu gibi verilen sartlarin dikkatlice
incelenmesi yolu ile yapacagi bir ¢alisma, gerceklik saglamasina yardim

edecektir.

“Metod”un psikolojik derinligi tespit ederek bitliin sahne davraniglarini
hakl ¢ikardigini vurgulayan Penny, bu davranis igin birlegtirici bir motivasyon
saglamak adina, oyuncunun karaktere tek bir genel amag belirledigini ve

bunun da yaygin olarak “sUper - amag¢” ya da “kesintisiz ¢izgi” ya da “omurga”

E3
Koyu karakterler yapilan eslestiriimenin anlasilir olmasini saglamak amaci ile tarafimizdan yapilmistir.
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olarak bilindigini hatirlatir. Bu bliydk amag, "amaglar”’ ya da “eylemler” denen
daha kuglk, oynanabilir pargalara bélandrler. Bir oyuncunun oynadigi
sahnede canlandirdigi karakter icin guc¢li ve anlamh hedefleri olmalidir.
Eylemler ya da hareketler ise, karakterin hedefini izlerken fiziksel ve

psikolojik olarak ne yaptigidir.

O halde, Penny‘nin Metod oyunculugunun bazi ilkeleri siralamasindaki
“mantikh karakter davranigi arama” (seeking logical character behavior),
“hakhl cikarma ve super amac” ((justification and super-objective)
kavramlari, Stanislavski Sistemi'nde ‘eylemin &geleri' olarak siralan
kavramlardan: Birimler ve Amaglar / rol analizi - alt metin, inang ve Gergeklik
Duygusu, Hareket Ettirici Giicler, Kesintisiz Cizgi, Ustin — Amag gibi
Sistem’in  temel kavramlarini hatirlatmaktadir. Ayrica Stanislavski’nin
oyunculukta 6zel bir 6nem verdigi; her eylemin hakli bir i¢ nedenin olmasi,
akla uygun, tutarli, gercek olmasi gerektigi bilgisi ve Stanislavski’nin “sihirli
eger’ sbdzclginin ya da daha sonraki yillarda Strasberg’in “Metot”
uygulamalarindaki haliyle ‘yerine gegme/guya’nin oyuncuyu, gunlik olaylar
dinyasindan gikarip imgelem alanina atan bir kaldirag 6édevini gérdtgu bilgisi
de bu slirecin icinde yer alan yol gésterici 6gelerdendir. Siralamada yer alan
“gercek duygularin aciga vurulmasi” (expression of true emotion) ise,
“etkin hafiza / cosku bellegi” (affective emotion) denilen bir teknik
vasitasiyla uyandirilan samimi, gercek duygularin disavurumu — Stanislavski
Sistemi ve Strasberg “Metod”unun da ¢ikis noktalari olmasi bakimindan -
buyuk bir deger tasimaktadir. Etkin hafizanin en popdler versiyonu olarak
bilinen “duygusal bellek” (emotional memory/sensory recall), oyuncuya bes
duyusunu da kullanarak oldukg¢a hassas bir bigcimde, derinlikli bir yapiyla
hafizasini doldurmasina olanak saglar. Yaratici oyuncunun isinin esas amaci,
“‘ic duygularimizin hayatini” geligtirmektir. Bir baska ifadeyle bu durum,
oyuncunun  6nceki duygularini  yeniden hatirlamasi ve yeniden
deneyimlemesi olan “etkin hafiza’nin gelistirilmesini ve kullaniimasini
icermektedir. Hatirlanacak olursa, bunun icin Stanislavski, oyuncunun

duygusal deneyime eslik eden duygusal detaylari hatirlayarak bilingaltinda
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kalan duygularini ayartabilecegi ve yeniden deneyimleyebilecegdi egzersizler
gelistirmistir. Etkin hafiza kullanimi ile igili olarak; oyunun, karakterin ve
hareketin verilen durumlari éncelikli dneme sahiptir. Oyuncu roliindeki bir
sahnedeki bir anda hangi duygu ya da duyunun gerekli oldugunu analiz
ettikten sonra, bir dncekine paralel bir duygu(emotion) ya da hissi(feeling)
hatirlamak igin kendi hayatini arastirir. Duygusal (sensory) egzersizleri
kullanarak oyuncu etkin hafizasinda paralel bir duyguyu bulup getirir. Oyuncu
duygunun nasil kendini ortaya ¢ikaracagina endiselenmemelidir, sadece onu
bularak ve hafizay! acacak hissel gerceklikler yaratarak olabilir. Etkin hafiza
tikaninca, psiko - fiziksel cevaplara sebep olan zihinsel sire¢ de harekete
hazirlanir. Oyunun fiziksel ve zihinsel varlidi, hem oyuncuyu hem seyirciyi
gercekmiscesine heyecanlandirarak, davranigina ve sesli ifadesine renk
katacak hatirlanan duygular ve duyular uyarirlar. Bu durumu, Penny;
mikemmel oyunculuga “hayat” ve “gercede benzeyis” katan seydir
ifadeleriyle anlatir. “Metot” 6gretmeni Robert Lewis de, etkin hafizanin
tanimini s6yle yapmistir: “Teori, eger sessizce rahatlanirsa, o zamanlar sizi
derinden etkileyen belli bir olaya geri déner ve eder hatirlayabiliseniz ve o
anin fiziksel durumlarini (neredeydiniz, kim vardi, ne oldu, ginin hangi
saatiydi, yer, cevre) kafanizda yeniden canlandirabilir ve yeniden yasamaya
baslarsaniz, iste 0 zaman hissettiginiz duyguya benzer bir duyguyu yeniden

yaratmanizin mimkdn olur.”

“Metod”un bir baska ilkesi, “benlikten uzaklagma” (drawing on the
self) olarak ifade edilmektedir. Bu kavram, Stanislavski'de uyarlama ve ‘ben’
hali/durumu denilen ve oyuncunun canlandiracadl karakteri kendisine
uyarlamasi calismasi ile eglestirilebilir. Oyunculukta yapilan hergey
oyuncunun ne olduguna ya da kim olduguna iligkin bazi bilgiler verir ve
yaptigr her sey oyuncunun deneyiminin bir parcasidir. Oyuncunun bu
asamada isi, icindeki cesitli duygulara ulasmak, karakterine ve hikayeye

uygun olani deneyimlemektir.
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“Metod’da “toplu oyunculuk” (ensemble acting) ya da Stanislavski’
deki ifade bicimiyle; duygu distnce alig-verisi/paylasim, bir sahnede
oyuncular arasi yakin iletisimi tesvik eder. Bu da dogru, birlesik toplu
oyunculuk performanslari igin oyunculari bir araya getirir. Bu amag igin
geligtirilen bazi oyunculuk egzersizleri ayna, hayali egyalarin grupca
kullaniligi, grup hareket egzersizleri ve dogaglamalardir. Toplu oyunculuk
bittn rol alan Gyelerin sadece surekli iyi oyunculugundan ¢ok daha fazlasidir.
Genellikle sahnedeki herkesin mutlaka ayni tarzda oynamasini vurgular ve

toplu grup sahneleri talep eder.

Maddelerin kullaniminin  hem sembolik degeri hem de gercek,
maddesel dinyanin hatirlaticihgi agisindan tzerinde durulan bir baska Metot
ilkesi de, “esyalarin kullanilmasi” (use of objects) ya da Stanislavsi‘deki
karsiligiyla dikkat odaklamasi/‘kalabalikta yalnizlik’ Strasberg’teki ‘6zel an’ dir.

Buraya kadar yapilan okumalardan aktarilanlar ve c¢ikarimlarimiza
bagli olarak Stanislavski Sistemi’nin bltliin bir sire¢ olarak algilanabildigi,
suUreci pekigtiren ve sonuca ulastiran uygulamalariyla kendi iginde tutarl bir
yapisi oldugu rahathkla sdéylenebilir. Stanislavski Sistemi’nin  ‘ben’
hali/durumu olarak anlattigi ‘ben’ ligin rol yasantisi ile 6zdeslestiriimesi ya da
oyuncunun canlandiracagl rolin yasaminin kendi kigisel yasami ile
butlnlestirmesi hem Stanislavski'nin kendisinin Gzerinde en ¢ok durdugu
hem de Sistemi’minin en belirgin 6zelligidir. Stanislavski'nin &gretileriyle
oyunculuk egditimi alan ve daha sonra kendi Metod’unu “Sistem” Uzerine
kurarak gelistiren Strasberg, Metod’u anlatan bitin kaynaklarda yer alan
bilgilere gbre bir bitin ve slre¢ olarak kabul edilen “Sistem”in ara
asamalarini ya da ‘Eylemin Ogeleri’ bash§ altinda daha 6nce anlatilan
6geleri (ve 6gelerin kavramsal igerigini) dahil etmeden, sadece “Sistem”deki
“sihirli eger” yerine, yerine gecme (subsitution)/giya (as if), “dikkat
odaklanmas!” yerine, 6zel an ve duygusal bellek - cosku bellegi
(emotional/affective memory) kavramlarini Metod’'un merkezine alarak

bunlari temel ilkeler kabul etmistir. Bunlar arasinda da 6zellikle cosku bellegi
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ya da etkin hafiza kullanimi Strasberg’in en ¢ok (zerinde yogunlastigi alan

olmustur.

Strasberg calismalarinda, Richard Boleslavsky ve Maria
Ouspenskaya’dan aldigi egitim ve daha sonra kendi verdigi oyunculuk
egitimlerinde izledigi Vakthangov’'un kitabindan etkilenerek, oyuncunun
canladiracagl karakterin mizacini degil, kendi mizacini yasamasinin esas
oldugu ve harekete tasarlanan bir imajdan degil, oyuncunun kendisinden
baslamasi esasina dayanan Vakthangov'un gérisini benimsemistir. Yine
ayni g6rls dogrultusunda, “Karakterin davrandigi gibi davranmam igin
kendimi nasil motive ederim ya da beni bunu yapmam i¢in ne motive etmeli?
Sorusundan hareketle “sihirli eger‘in yapisini degistirmistir. Stanislavski,
oyuncularin kendilerini oyundaki yasama dahil etmelerine yardimci olmasi
icin  oyunun, karakterin verilmis sartlarini  kullanirken,  Strasberg,
Vakthtangov'un izinde giderek, oyuncularin bireysel dislnce slrecleriyle
ilgilenmistir. Oyuncularin sahnedeki varliklarini hakh ¢ikarmak zorunda
oldugu varsayimina dayanarak, oyuncularin bir oyunun verilen sartlarinin
disindaki deneyimlerden faydalanabileceklerine inanmistir. Oysa Stanislavski,
oyuncuya rolin yasantisi icine iyice girmis bir ‘ben’ hali/durumuna
gecmelerini 6nermistir. Dolayisiyla, Strasberg tarafindan bir roltin ézelliklerini
analiz etme ve role calismada Stanislavski’'nin Uzerinde durdugu verili

durumlar pek dikkate alinmamistir.

Strasberg, oyuncunun canlandiracagr  bir  role  gergeklik
kazandirabilmesi icin kendi kigisel anilarindan ya da imgesel anilarindan yola
clkmasi gerektigini savunur. Bunun i¢in de oyuncuya, roliine g¢alismadan
cosku uyandirma ya da etkin hafiza kullanimi caligmalari yaptirir. Strasberg’e
gbre, bu sekilde bir calisma sonucunda oyuncuda gereken duygu

kendiliginden dogacakiir.

Goraluyor ki “Sistem”, egitimi veren egiticiler ve bu egitimi alanlar

tarafindan bir filtre islemi gébrm0s ve bu strecte bakis acilari farkhilasmigtir.
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Ancak sinema oyunculugu s6z konusu oldugunda, bir filmin yapim-ydnetim
sUrecinin dogas! geregi senaryoda yazildidi siraya aynen uyulmadan,
birinden bagimsiz planlarin/sahnelerinin pespese c¢ekilebilmesi nedeniyle,
yani sinemanin ve dolayisiyla sinema oyunculugunun kurgusal yapisi,
gerceklestirime asamalari tiyatro oyunculugundan farkli oldugundan
Strasberg’in “Metot” oyunculugu anlayisinin bu pargasal yapiya uygun
yaklasimi sinema igin onaylanabilir bir durumu sergilemektedir. Ayrica,
ginimize kadar Amerika’da ve dinyanin pek c¢ok yerinde uygulanan ve
temeli Stanislavski’'ye dayanan “Metot” oyunculugunun akademik dizeyde
egitim kurumlarinda, oyunculuk enstitilerinde hala devam ediyor olmasi ve
kuruldugu yillardan baglayarak beyaz perdede ¢ok sayida oyuncunun “Metot”
oyunculugu egitiminden gegip basari kazanarak oyunculuk sanatinda belli bir
Un kazanmasi da bunun ayri bir kanitidir.



2. BOLUM

SISTEM VE METOT OYUNCULUGU ACISINDAN OYUNCULUK
COZUMLEMESI: 1960 — 1970

Filmlerin ¢6zUmlenmesinde, 6nce her filmin &zeti, ardindan
belirlenen sahnelerin igerigi ve sinemasal/g6rsel sunumu hakkinda bilgi,
sonra “oyunculugun dogas!” modelinin bes maddesine gbre sinema
oyunculugu ¢6zimlenmeye calisiimistir. Stanislavski Sistemi’nde
yéntemi olusturan ‘Eylemin Ogeleri’ gibi, modeli olusturan maddeler de
birbirlerini iceren organik bir yapida olduklarindan birbirlerinden kesin
cizgilerle ayniimamigtir. Ayrica ¢ézimlemede, ana karakterleri oynayan
oyuncularin kendi adlari yerine - her defasinda ad, soy ad tekrari ya da
sadece adinin tek basina kullanilmasinin  dogru olmayacagi

dusdnadlerek - filmde canlandirdiklari karakterlerin isimleri kullaniimistir.
2. 1. Akasyalar Acarken

Yoénetmen : Memduh Un

Oyuncular : Goksel Arsoy, Filiz Akin, Gdllistan Gizey, Suna
Pekuysal, Agah Hin, Salih Tozan

Senaryo : Sadik Sendil, Bllent Oran

Gorintd Yénetmeni : Memduh Yikman, Ali Ugur

Miizik ve Beste : Yesari Asim Arsoy

Yapim Yili ve stresi : 1962 — 81 dakika (01:21: 48)

Goksel Film - Siyah-Beyaz

2. 1. 1. Filmin Ozeti

Yiksel (Goksel Arsoy), ila¢ fabrikasinda ¢alisan geng, yakisikli bir
kimyagerdir. Film, Yulksel'in c¢alistidi yerin bahgesinde, c¢alisanlardan
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kurulmus kadin ve erkek takimlar arasinda yapilan voleybol magi
goruntileriyle baglar. Yiksel ile ayni yerde calisan bayanlar onu ¢ok
bedenmekte, ancak onun kendilerine ilgi gdstermedigini digtnmektedirler.
Mag bitiminde laboratuara dénen Yiksel, tGzerinde ¢alistigi formdl i¢in yaptigi
bir deney sirasinda ¢ikan patlamada yaralanir ve hastaneye kaldirilir. Uzun
bir ameliyattan sonra, g6z sinirlerinin zedelendigi ve bir daha gérmeyecegini
ameliyatini yapan 0nlG cerrah Dr. Agah’'in esi ve Lale (Gilistan Guizey)
hemgireden &grenir. Durumunu 6grenen YUksel, baslangicta cesaretli
g6rinerek bu durumundan etkilenmeyecegini ifade etse de, zaman igine kér
bir insan olarak yasamini, gecimini nasil strdirecegi konusunda endiselenir,
umutsuzluga kapilir. Lale hemsire kim oldugunu agiklamadan hemsireligin
disinda Yuksel ile ilgilenmekte, karanlik bir dinyada da olsa, yasamasi

gerektigi konusunda ona umut vermeye caligsmaktadir.

Lale hemsgire, hastanede hastalar tarafindan ¢ok sevilmekte, “hastane
meleg@i” adi ile anilmaktadir. Lale, hastalara imit veren, sevkatli, merhametili,
yardim sever ve bu isi génulli olarak yapan bir kadindir. Lale esini gok
sevmektedir, ancak yedi yillik evliligi boyunca esinin ilgisizligi, isine evinden
ve esinden daha cok vakit ayirmasi nedeniyle hep sabretmis, esine daha
yakin olabilmek i¢in génalli hemsireligi segmistir. Evliligine iligkin sikintilarini,
ilk kez kiz kardesi Filiz’le (Filiz Akin) bir aksam dogum gund kutlamasi igin
(Lale’nin dogum ginutnid unutup eve ¢ok gec gelen) esini beklerken paylasir.
Filiz, ablasinin bu durumuna Gzuldr ve enistesine de ablasini ¢ok ihmal ettigi
icin kizar. Filiz, heykeltirags olmak Uzere sanat egitimi almaktadir, samimi
arkadas! Suna ile birlikte italya’dan bir heykel bursu kazanarak Roma'ya
giderler.

Yuksel'in kendisiyle ilgilenen laboratuarda birlikte ¢alistiklari laborant
Salih ustadan bagka kimsesi yoktur. ilk ameliyatin (izerinden kirk (i¢ giin
gecmistir. Ancak Laborant Salih usta, Yilkselin hastane masraflarini
karsilamak igin calistigl yerden tazminat almakta zorlukla kargilagsmaktadir.

Bu arada Yuksel, ikinci bir ameliyata alinir, sonu¢ yine basarisizdir. Bu
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sonuca, YUksel kadar Lale de ¢ok Gzglndur. Lale’nin GzintistnU belli eden
davraniglari, aglamalari, adinin “hastane meledi” yerine “YUksel beyin
melegi” olarak ¢ikan dedikodular egi Dr. Agah’in dikkatini ¢ceker ve Lale'yi

uyarir.

Bir giin, hastane bahgesinde hastalarin dizenledikleri bir eglencede,
Yiksel de “hastane meleg@i” icin besteledigi “Merhametin Elleri” adli pargayi
kemaniyla galacagini soyler. Yiksel keman calmaya baslayinca cevredeki
herkes ¢ok duygulanir, géz yasi dokmeye baslar. Lale hemsire de,
duygulanir ve orayi terk etmek ister, ancak o sirada bir seyler carparak ses
cikarir. YlUksel bundan rahatsiz olarak c¢almayi durdurur. Giderken ses
¢ikaranin Lale oldugunu 6grenince, daha ¢ok umutsuzluga kapilir. Yiksel de
orayl terk etmek isterken ayni yere o da diser Lale kolundan tutup
kaldirirken Lale’yi bagka bir hemsire sanarak ona, Lale’nin gitmesine
Uz0aldiguna anlatir. Bir stire hastane bahgesinde yalniz kaldiklarinda, Lale ve
Yuksel birbirlerini sevdiklerini agikg¢a itiraf ederler. Bu sirada, bahgede esini
arayan Dr. Agah bu konusmalara tanik olur, ¢ok sasirir ve Gzullr. Evde karisi
ile tartigirlar ve Lale agik¢a onu sevdigini, ayrilmak istedigini ifade eder. Dr.
Agah, bu sonuca Uzlntlyle karsilar. Bu arada bir sdredir 6denmeyen
YUksel'in hastane masraflarini Lale bazi sahsi esyalarini, micevherlerini

satarak gizlice karsilar.

Yiksel G¢lncu ve son bir ameliyata daha alinacaktir. Ancak ameliyat
gund Dr. Agah c¢ok gergindir ve bu ytzden surekli elleri titremektedir. Géz
ameliyati yapacaktir ve titremeyi gidermek igin o giine kadar higc yapmadigi
sekilde alkol alarak kendisini yatistirmaya c¢alisir. Ameliyat 6ncesi Yuksel ile
yaptiklari kisa sohbette bu ameliyatin Yiksel icin dncekilerden daha fazla
6nemli oldugunu, ¢lnkl sevdigi kadini gérmek istedigini égrenir. Dr. Agah’in
tekrar elleri titremeye, YUkselin ameliyat 6ncesi soOyledigi son sozler
kulaklarinda ¢inlamaya baslar ve ameliyata bir tdrll baslayamaz,
yapamayacagini anlar ve ameliyathaneyi terk eder. Bunun Uzerine Lale,
kocas! Dr. Agah’i kiskandigi icin onu ameliyat etmemekle suglar, ancak Dr.
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Agah, titreyen ellerle g6z sinirlerini ameliyat etmenin ¢ok riskli oldugunu,
YUksel'in kendisine hekim olarak ¢ok guvendigini ve onun bu guvenini
sarsmak istenmedigini, Ustelik YUksel'in onlarin evliliklerinin bitmesine sebep
oldugundan, haberi bile olmadigini séyler. Bu ameliyati yapacak tek doktor
kendisinin oldugunu sdéyleyen Lale’ye italya’da yaninda ihtisas yaptig
hocasina mektup yazarak, YUksel'in orada ameliyat olmasini saglayacagina
s6z verir. Lale hem esinden ayrilir hem de Italya yolculugu igin gereken
paray! saglamak icin bu kez evini disik bir fiyata satar, bankadaki parasini
ceker ve yine Yiuksel'den habersiz, sadece Salih usta ile paylasarak ona
destek olur. Yilksel Lale’den ayriimamak igin italya’ya gitmek istememektedir.
Lale vedalasmak Uzere Yuksel'in yanina gelir ve artik bu iligkiyi bitirmeleri
gerektigini soéyler. YUksel 6nce inanmaz, kabul etmek istemez, ayrilirlar. Lale

Uzgundir, Yiksel'i iki ay icin italya’ya g6z ameliyati olmak izere yolcu eder.

Bu arada Suna ve Filiz de Roma’da giizel vakit gegirmektedirler. Bir
gun bir restoranda yemek yerken ufak bir carpisma sonucu, Ylksel ile
tanisirlar. Yiksel basarili bir tedavi gecirmistir, mutludur. Ucli birlikte vakit
gecirmeye baslarlar. YUksel kisa sUrede Filiz’le yakin bir arkadagslik kurar.
Bas basa kaldiklari vakitlerde birbirlerine kargi olan ilgilerini ifade ederler.
Zaman zaman Yiksel istanbul’da tedavisi sirasinda bir hemsireye olan
duygusal bagini dile getirir. Filiz, (ablasi oldugunu bilmedigi) bu kadindan
rahatsiz olmaktadir. Giderek bu iligki ciddi bir aska dénismustir. Daha ¢ok
basa bas kalirlar ve YUksel bu iligkiyi resmilestirmek Uzere bir gin Filiz'e
nisan yuziklerini hediye eder.

istanbul’a dénme vakti gelmistir, ikisi de c¢ok heyecanlidir. Filiz
istanbul’a déner dénmez ilk is olarak ablasiyla Yiksel'i niganlisi ve miistakbel
damat olarak tanistirir. Lale, Ylksel'i gérdiigunde ¢ok kéta olur, ancak Yiksel
onu tanimaz bile, Filiz ise olanlardan habersiz sadece evlenecegi erkegi
ablasiyla tanistirmanin heyecanini yasamaktadir. Yiksel, Sadik ustayl da
yanina alarak Lale ve Filiz'in yasadigi eve nisani kutlamak icin bir aksam

yemeginde bir araya gelirler. O aksam Sadik usta Lale ile karsilaginca, bu
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sirri hala sakladigini anlar. Lale higbir seyi agiklamamaya, kararlidir, her seyi
sadece ikisinin bildigi sirlari sessizce tekrar paylagirlar. Yiksel bu sirlara
iliskin bilgiyi ilging bir tesadufle yolda ydrirken carpistigi bir hastane
arkadasindan kisaca o6grenir ve olanlara inanamaz. Sadik ustadan bu
bilgilerin dogrulugunu 6grenince, bu yikin altinda kalamayacagini, maddi ve
manevi borcunu 6demek durumunda oldugunu séyler. Daha sonra Filiz’e
bildigi her seyi anlatir. Filiz kahrolur, bitin Gmitleri bir anda yok olmustur,
kabullenemez. Olmek ister, ablasinin yeniden elde edecedi mutlulugu
engellememek icin vazgecer. Bu arada YuUksel, bildiklerini Lale ile
paylasmaya, ona déndigund, ve onunla evlenmek istedigini sdylemeye
Lale’nin yanina gider. Aralarinda gergin ama, tutkulu, &zlem dolu bir
konusma gecer. Yiksel, Lale’'ye hazirlanmasini, bir saat sonra onu almaya
gelecegini sdyleyerek evden ayrilir. Lale, kardesinin mutlulugunu dugtnerek
intihar etmeye karar verir ve masanin Uzerine kiguk bir not birakarak, evden
cikar. Lale’yi almaya eve gelen YuUksel notu gorir evden disariya firlar ve
kapida Filiz’le karsilasir. Birlikte Lale’yi bulmak Uzere pesinden kosarlar, fakat
yetisemezler. Lale kendisini tepedeki kayaliklardan atmistir. Yiksel ve Filiz
birlikte acilarini paylasircasina agacli yol boyunca sariimig kameraya dogru
yurdrler. Film, havuzda ylzen iki beyaz kugunun boyunlariyla olusturdugu
kalp gérunttslyle son bulur.

2. 1. 2. “Oyunculugun Dogasi” Modeline Gore Akasyalar Acarken
Filminde Oyunculuk C6ézimimesi

1. ilk Tamigsma Sahnesi: Roma’da Bir Restoran / Filmin 47:10 - 50:05
Dakikalari1 Arasi

Bu sahnede, Filiz ve Suna bir masada karsilikli oturmaktadirlar (ikili
genel cekim). Yuksel ise, Filiz’in arka sol ¢aprazina (soluna dogru arkasina
biraz dbénlince goérebilecek sekilde) ve Suna’nin ise, karsisina ve sag

caprazina gelen bir masaya oturur. Yiksel daha sonra tanigmak Uzere
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yerinden kalkip Filiz’in sol yanindaki bos sandalyeye oturur. Filiz ve Suna’nin
karsihkli konusmalari sirasinda birbirlerini dinlemeleri amorslu ikili gégus-
omuz c¢ekimleri, YUkselin oldugu c¢ekimlerde ise Ugli toplu c¢ekimler

kullaniimistir.

Filiz Akin’in (Filiz’in) Oyunculugu: Filiz, 20-25 yaslarinda, sarisin,
orta boylu, dizgin bir fizige sahip, egitimli, iyi huylu, sakin ve bekar bir geng
Kizdir.

Fiziksel olarak 6zglr oldugu goérilmektedir. Masada oturusu rahat,
6zgur ve kontrolludur. O andaki duruma uygun, rolin gerektirdigi amach bir
durus sergilemektedir.

Filiz, bu sahnede 6nindeki tabaktan yemegini yemekte, bir yandan da
arkadasi Suna’nin soylediklerini dinlemektedir. Arkadasinin sdzlerine verdigi
cevaplarla ve tamamlayici yiz mimikleriyle yemek eylemini sdrdiriyor
olmasi, dikkatini, ilgisini oynadigi sahneye yogunlastirdigini géstermektedir.
Suna’nin koluna Ylksel carptiktan sonra onun hakkinda yaptigr yer yer
kizgin ve esprili konugmalar Filiz'in dinledigi agi, ayni zamanda Suna’nin
amorsundan Filiz'in gorinttlendigi yakin ¢ekim (gégus c¢ekimi) 6lgcegidir. Bu
gbrus agist, Suna’nin Yiksel'i de gérdigu acidir. Suna’nin Yiksel hakkinda
sOyledigi s6zler Uzerine Ust Uste iki kez Filiz’in YUksel'’e donlp baktigl aci ise
YUksel'in onlara baktigi agidir ve bu ¢ekim 6lgegi, ayni zamanda Filiz'in yakin
cekimde (omuz c¢ekimi) verildigi bir diger agidir. Filiz, her iki gekim 6lgeginde
de gobrsel dizenleme bakimindan c¢ergevenin sagindadir. Birincisinde
(Suna’nin bakis agisindan), Suna solda, kameraya arkasi dénik ve kapladigi
alan kucuk, Filiz ise sagda, kameraya dénidk-cepheden ve daha blyuk yer
kaplamaktadir. Ikinci bakis agisinda (Yiksel'in onlar gérdiigi bakis agisi)
Filiz, kameraya daha yakin oturtuldugu icin, én planda ve yUz ifadesi oran
olarak daha bUOylk goérinmektedir. Bu sekilde yapilan bir gorintl
dizenlemesi, Filiz'i karakter olarak 6ncelikli, daha énemli kilmakla beraber

Filiz'in YUksel'e olan ilgisini gérsel olarak tamamlayici anlamdadir. Suna’nin
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YUksel hakkindaki her olumsuz gértsinG bir tepkiyle karsilayan ve tersine,
Yiksel'in asik olunacak, efendi birisi oldugunu ifade ettigi sirada Filiz’i yakin
cekimde (gdgdus cekimi) veren kamera, saga dogru cevrinerek hakkinda
konusulan kisi olarak goérintiye Yikseli dahil eder. Cevrinme
tamamlandiginda, artik cercevede Yiksel tek goérintilenmektedir. O, Filiz'in
6nemsedigi, deger verdigi, begendigi birisidir. Ayni bakis acisindan ve diger
gbrsel duzenlemeleri tamamlayan gugla bir cergeve daha vardir. Kamera bu
kez biraz daha saga kayarak YUksel'i de géruntlye dahil eden bir ¢cerceve
gbrintilemektedir. Bu gergeve, orta plan denilebilecek G¢lu bir toplu ¢cekim
dlcegidir (48:50 - 49:00 yaklasik on saniye). U¢ oyuncunun da yerlestiriime
planlar karakterler arasinda anlaml bir iligki kurmaya ydnelik, psikolojik ve
dramatik bilgiler vermektedir. S6z konusu c¢ercevede gerceklestirilen gorsel
hiyerarsi sOyledir; Cergevenin en saginda, derinlik olarak sag ¢apraz arkada
planda YUksel, en solda arkasi kameraya dénik ve sadece omzunun sagi
gbérinen Suna ve altin oran bakimindan g¢ergevenin en etkin noktalarinda,
kameraya donuk (tam karsidan-cepheden) ve cercevede diger iki oyuncudan
daha buyuUk yer kaplayan ise, Filiz’dir. Bdylece bu dizenlemede, Yiksel biraz
geri planda gérinmesine karsin, Her iki karakterin de bagrolde oynamalari
nedeniyle agsk hikayesinin iki arasinda gegecegi tahmin edilmesine kargin,
cercevede kameraya doénik ve gorsel bakimdan dikkat ¢eken noktalara
yerlestirilmis olmalar seyirciye Filiz ve hikayenin gelecegine iligkin ip uglan

vermektedir.

Filiz’in Suna’yr higkirik tuttugunda, onun davranislarini diyalogsuz,
ancak oyununu sirdiren sézslz ifadelerle sirdirmesi, o andaki duygu ve
dislncelerini  (belki de senaryoda olmayan) gerceklestirdigi bu
davraniglariyla rolline perspektif ve hareket duygusu vermesini saglamigtir.
Boylece rolunin yasantisini dogru olusturmada imgelem yoluyla dogal bir
oyunculuk sergilemistir.

Yuksel'in oturdugu masadan kalkip tanigsmak Gzere onlarin masasina

oturdugu andan itibaren Filiz, dikkatle ve sakin bir tavirla masalarina oturan
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Yuksel'i dinler, yaptigi espiriye mahgup (YUksel ile tanismadan 6nce onun
hakkinda konustuklarini duydugu igin) guler. Bu sirada tim ilgisi Yuksel'in

konusmalarina odaklanmistir.

Sahne boyunca Filiz’'in eylemlerinin anlasilriginin ve mantiginin, hem
Suna’nin tim konusmalarina jest ve mimiklerine karsi (6zellikle higkirik
tutmasinda, yemesini birakip butinlyle onu izleyerek oyuna katilmasi ve
Yuksel'in tavana bakmasi 6nerisi Uzerine bu imgeleme onun da katiimasi)
hem de sahnenin YUksel ile olan bélumlerindeki duygu dugtince paylasimi
sayesinde gerceklestigi sdylenebilir.

Filiz, anlasildigi kadar ile ekonomik gelir dizeyi iyi olan gérgulla bir
ailenin kizidir. istanbul’da ve yurt diginda siirdiirdiigi egitim imkani ve yasam
kosullari da bunu gdstermektedir. Bu sahnede, yasina ve iginde bulundugu
kosullara uygun giyinmistir. Olaylarin gectigi yil tam olarak belli olmasa da,
gunin modasini yansitan diizgin ve sade giysilerle, bulundugu mekan ya da

duruma uygun davraniglar icindedir.

Bu sahnede oyunun gercekligini, inandiriciligini seyirci agisindan
zedeleyen sac¢ bicimi, ses ve mekan kullanimi ile ilgili saptamalar s6z
konusudur: Filiz'in bu sahnenin en bagindaki géruntilerinde (47:10 - 47:31
arasl) sagl oldukca dogal bir gérinimdedir. Bu cekimden hemen sonra gelen
arkalarinda oturan adama baktigi (YUksel gelmeden énce arkalarinda oturan
bir adamin yemek yemesine bakar) sahneden itibaren diger cekimlerde
sacinin yeniden sekillendiriimis ve daha kabarik oldugu dikkati cekmektedir.
Benzer bicimde yine bu sahnenin basindaki ikili cekimde Filiz ve Suna’nin
arasinda kalan fon ekoseli bir kumas dokusu iken, ayni sahnenin devam
eden cekimlerinde Filiz ve Suna’nin ikili gekimle verildikleri diger ¢ekimlerde
fonun degistigi, ayni yerde bir tablonun asili oldugu dikkat ¢cekmektedir. Bu
durum, sinemaya iliskin sikca rastlanilan bir durumdur. Sinema dilinin
dogasindan kaynaklanan ve sahnelerin parcalar halinde ¢ekilmesinden

kaynaklanan bu durum, oyuncularin goérindigd bu ilk ¢ekim ile sonraki
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cekimler arasinda zaman farki yagandiginin belirgin bir géstergesidir. Benzer
sorunlari en aza indirmeye ya da yok etmeye y6nelik olarak, filmin ¢ekimleri
sirasinda devamhlik yazmani (script girl/continuty girl) ya da ydnetmen
asistani tarafindan tutulmasi gereken devamlilik notlari, bu anlamda énemili
bilgilerdir ve bu tar aksakliklarin yasanmamasi igin dikkatle tutulurlar. Zaman
zaman bu calisma bicimi sahne ya da set fotograflaniyla da
desteklenmektedir. Hatta yapimin bdtgesi elverdigi 6lgude, ayri bir video
kameranin film kamerasiyla ayni agidan ¢ekimler yapilmasi, yapilan igin sik
sik kontrolini saglayacagindan hem devam eden c¢ekimler igin yol gdsterici
hem oyuncularin aksiyonunu belirlemede yardimci, hem de kurgu igin saglikli
bir dn ¢calisma olanagdi vermektedir. Boylece, sinema igin bir avantaj saglayan
bu tir bir calisma olanagi, gérintilerin ¢ok kisa olmasi ve normal kosullarda
tim ayrintilarin ilk izlenmede yakalanmasi ile yapim ilerledikge telafisi zor
durumlarin yasanmasi da 6nlenmis olmaktadir. Esslin'in (1996: 51) belirttigi
gibi sinemada, tek bir sahne icin yapilan sayisiz ¢ekimin icinden en liyisi

secilse de, bdylesine istenmeyen 6gelere rastlanabilmektedir.

Bu sahnede, yine Filiz ve Suna’nin ilk gérindigu ikili genel ¢ekimde
Suna Filiz’e makarna servisi yaparken Filiz'in dudaklarinin kimildadigi ve bir
seyler soyledigi (47:17 — 47:20) anlagilmakta, ancak hi¢bir diyalog
isitimemektedir. Bu da, o dénemde cekilen filmlerin sessiz c¢ekilmesi ve
dublajin sonradan yapilmasi nedeniyle (Her ne kadar senaryoya bagh da
konusulsa da zaman zaman dogacglama ya da sahnenin gerektirdigi bir oyun /
s6zin etkili oldugu durumlarda yakalanamayan sesler, diyaloglar dublaj
sirasinda tekrar yerine konulmasi zor 6geler olmaktadir.), Ustelik oyuncunun
kendi kendisini degil de, bir baskasinin onu seslendirdigi durumlarda bu
yapaylik daha da artmaktadir.

Goksel Arsoy’un (Yuksel) oyunculugu: Yiksel, 25-30 yaslarinda,

sarigin, uzun boylu, yakigikli, dizgin géranamli, egitimli bekar bir genctir.



216

Fiziksel olarak oldukcga rahat, kendinden emin, gérgull bir beyefendi
davranigl igindedir. Beden dili, mimikleri rolinin gergekligine uygun bir
dogallktadir.

Ylksel, restorana ilk girisinde — Suna’nin koluna carptidi icin 6zlr
diledigi an — Filizin bakis acisindan (alt ag¢i) yakin ¢ekimde
goéruntilenmektedir. Yuksel'in bu yakin ¢ekim goérantist, Filiz’in onu
yuceltmesi, begenmesi ve ilerleyen sahnelere iligkin seyirciye sezgisel bilgiler

vermektedir.

Yiksel, bu sahnedeki yogunlagsmis bir dikkati sayesinde, tim fiziksel
eylemleri tam ve dogru uygulamaktadir. Filiz’in arkadasi Suna’nin koluna
carpar carpmaz nazikge 6zlr diler ve bir masaya oturur. Siparisini alan
garsona da nazikge ne istedigini sbyler. Yemegi geldiginde de kurallara
uygun bir bicimde yemegini yemeye baglar. Bir yandan da kendisinin Turk
olmadigini sanarak hakkinda konusan Suna’nin komik tavirlariyla Filiz’'in
Suna’ya tepkilerini duymakta ve biitlin konusulanlara yiiz ifadesiyle tepkiler
vermektedir. Yuksel'in sdzsiuz ifade ettigi bu duygu ve dislncelerin, roline
uygun eylemlerin, i¢ yasamini dolayisiyla rolinin gergekligini ¢gikarmasina,
dogal oyunculuk sergilemesine yardim ettigi dastntlmektedir. YUksel'in bu
oyunculugu, filmde Suna’nin bakis agisindan ve G¢unin de gérintlilendigi bir
cercevede (48:50 — 49:00 arasi yaklasik on saniye goérintide kalkan bir
g6ris agist) verilmektedir. Bu agl, hem oturan ¢ karakterin arasindaki
uzakligi - birbirlerini cepheden ve hafif ¢capraz bir agidan - gdstermesi ve
karakterleri anlamli bir gruplandirma iginde vermesi hem de cergevenin
sagina Yuksel'in yerlestirilerek seyircinin ve ona sézleriyle satasan Suna’nin
bakisindan dikkatin YUksel Uzerine odaklanmasi gérsel bakimdan dogru
bicimde saglanmigtir. Ayrica, bu sahnenin icerigini sinema dili bakimindan
tamamlayan, Yuksel'in yakin ¢ekimlerinin verildigi ara planlar (Suna’nin iyice
sagindan) Yikseli daha cepheden gdsteren ve ylz ifadesini, s6zsiz
oynadigi oyunculugunu seyirciye daha iyi veren bir acidandir. Eslin ‘in (1996:

54) ifadesiyle, yakin g¢ekimler oyuncunun seyircinin yakinina getirilmesi,
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sinema araciligiyla saglanan gdésterge sistemleriyle verilen bilgiyi ve anlami

blylk 6lglide arttirmakta, s6z 6gesinin 6nemini de o 6lgide azaltmaktadir.

Yemek sirasinda Suna’yl higkirik tutmasi tzerine Ylksel, ayni yakin
cekim olceginde Tlrkce konusarak onlara cevap verir. Tarklere 6zgu bir
tavsiyede bulunarak onlari iyice sasirtir. Daha sonra da birden ayaga kalkip,
kendinden emin tavirlarla Suna ve Filiz’in masasina oturma eylemi sirasinda
Yikselin bu eylemini goruntileyen (orta plan-bel ¢ekimi 6lgceginde)
kameranin oturana kadar hareketi ¢evrinmeyle izlemesi, seyircinin ilgisini
harekete, dolayisiyla YUksel'in bir rol karakteri olarak kisiligine iligkin olumlu
bir izlenim saglamanin yani sira, sinemada hareketli kameranin sahnenin

6nemini arttirmasi anlaminda da katki sagladigi séylenebilir.

Bu sahnenin basindan, tanismanin sonuna kadar Yiksel'in gérindagu
tim planlarda s6zli ve sb6zsUz olarak iletisimini sahneyi paylastigi diger

oyuncularla strdirdigu goérulmektedir.

Filiz ve Suna’ni oturduklar masaya tanismak lzere oturusu sirasinda,
olgun ve nazik tavirlari ile konugsmalarindaki diizgin ifadeler de jestlerini, yiz
ifadesini ve sesini tamamlayici niteliktedir. YUksel, dizgin fizik gériGnimu
tamamlayacak sekilde, sik giyim tarzi, kullandigi aksesuarlar (kravat, mendil,
fular, gbzlik, rozet, vb.) ve sac bicimiyle tipine egitim dizeyine dolayisiyla

oynadidi rolin ortamina uygundur.

2. Roma’da tarihi mekanlarda gezi sahnesi / filmin 50:14 - 50:17
dakikalari arasi

Bu sahne, kesintisiz tek ¢cekimden olusan bir sahnedir (yaklasik 3
saniye) ve hi¢ diyalog bulunmamaktadir. Filiz ve Yiksel, tanismanin ardindan
ilk kez bu sahnede iki sevgili gibi samimi gérinmeleri nedeniyle bu sahneye

yer verilmistir.



218

Filiz ve Yikselin yan yana omuz c¢ekiminde ikili olarak
goruntilendikleri bu sahnede, Yuksel'in kolu Filiz’in omuzlarindadir. Mutlu,
sakin bir ifade ile kargilarinda duran (Filiz ve YUksel'in ikili ¢gekiminin hemen
ardindan gelen Pizza kulesi gérintist ve asagidan yukariya dogru gevrinme
/ tilt-up seyirciye nereye baktiklarina iligkin bilgi vermektedir.) Pizza kulesine
asagidan yukariya dogru bas hareketi ile bakmaktadirlar. Fonda romantik bir

muizik duyulmaktadir.

Filiz ve Yukselin bakis ydnlerine uygun olarak gerceklestirdikleri
eylemlerin mantigi anlasilmaktadir. Bedensel duruslari, bas ve g6z
hareketlerini devam eden planla uyumludur. Her ikisinin de fiziksel olarak
6zgUr ve rahat olduklari gézlenmektedir. Sahneye ve birbirlerine yogunlagsmis
dikkatleri sayesinde, inceler bir gdzle ve dikkatle baktiklari yere (Pizza kulesi)
odaklanmig goérinmektedirler. Yaptiklari eylemlerin gercekligine inanarak
canlandirdiklart  karakterlerin  gergekligini  yasamayr kabul ettikleri
gbzlenmektedir. Sinema dili agisindan bakildiginda, Filiz ve Yulkselin
gercekte s6z konusu tarihi mekanda o anda olmadiklari ya da olsalar bile
mesafenin bize aktarildigdi yakinlikta olmadigi ve bu g¢ekimlerin ¢ok farkli
zamanlarda gerceklestirilmis olabilecedi distntldiginde; ¢cok kisa stren bu
yakin plan goérintilerinde nereye ve nasil baktiklarina iliskin bilginin hem
oyunculuk hem de sinemasal anlamda, anlasilir oldugu gérilmektedir. Buna
gbre, bulunduklari ortamin gercedini aktarmalarina baglh olarak imgelem
yaptiklari da anlasiimaktadir. Aralarinda karsihkli s6zli bir diyalog olmamakla
beraber, beden diliyle duygu-distince alis verisini surdirdukleri ve bu
paylasimi birlikte kesintisiz yasadiklari gbzlenmektedir.

Filiz ve YUksel'in Gzerindeki giysilerin, sahnenin gercekligine uygun
giysiler oldugu gorilmektedir. Filiz'in Gzerinde spor ¢izgili bir bluz , Yiksel'in
Uzerinde ise, spor bir gdmlek ve omzunda bir stveter bulunmaktadir.
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3. Ask cesmesi 6niine dilek tutup para atma sahnesi / filmin 50:49 —
51:00 dakikalar arasi

Bu sahnede Filiz ve Yiksel, sadece iki kez ¢cok kisa, yakin ¢ekimde
goOrundrler. Neseli, sevimli, rahat ve spor giysiler icindedirler. Beraber
olmaktan duyduklari mutluluk yiiz ifadelerine de yansimistir. iclerinden dilek
tutup havuza para atarlar. Para attiktan sonra, mutlu ifadelerle birbirlerine
bakarlar. Yiksel yine elini Filiz’in omzuna atar ve cergeveden cikarlar. Bu
sahnede de diyalog yoktur, fonda ritmik, eglenceli sahneye uygun bir mizik

vardir.

Filiz ve YUksel, kendilerini rahat birakmalari ve yeteneklerini kontrol
edebilecek duruma getirmeleri nedeniyle, duygularinin anlatiminda igsel
cosku yasantisini engelleyici sonuglar dogmadigi gdézlenmektedir. Boylece
icinde bulunduklari ortamin, roliin psikolojik yasantisina girebilmek igin kas
denetimini  sagladiklan  ve  kendilerini  uygun duruma getirdikleri
anlasiimaktadir. Dilek dilemek Gzere ellerinde bulunan paralara ve birbirlerine
bakarken her ikisinin de dikkat gerginligi olmadigi gortulmektedir. Bu
bakimdan hem simgesel hem de gergcek, maddesel dinyaya iligkin
hatirlatiicihgr  bakimindan ellerindeki paralara dikkatlerini  buattntyle
yOneltmis gérinmektedirler. Bu eylemi yaparken yaptigi seye inanarak ve
hissederek yaptigi gbézlenen Filiz ve onun ilgi ile izleyen Yiksel'in zihin ve
beden uyumu sayesinde inandiklar bir eylemi yerine getirirken duygusal
bellek / cogku bellekleri devreye girerek gerekli duyguyu harekete gecirmistir.
Bdylece, canlandirdiklari roliin ruhga ve gbvdece yasayisini saglamis
g6rinmektedirler. Ayrica iclerinden gegcirdikleri dileklerine iliskin yUzlerindeki
ifade onlarin imgelem/alt-metin ¢alismasi yaptiklarini da gdstermektedir.
Paralari atma eylemi sUresince birbirleriyle bedensel hareketler ya da

g6zlerle de duygu-disince paylasimini strdirmektedirler.
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4. Roma’da kent merkezinde gezi sahnesi / filmin 51:14 — 51:22 dakikasi

Bu sahnede de sadece iki kez ¢ok kisa yakin gekimde goéruntilenirler.
Oldukca neseli, mutlu, rahat gérinmektedirler. Aralarinda bir seyler
konusmakta ve goOrdukleri yeri gdstermektedirler, ancak s6z konusu bu
diyalog duyulmamaktadir. Uzerlerinde daha énceki gezi sahnelerinde oldugu
gibi spor degil, daha sik kiyafetler vardir. Kent merkezinde bir yerlerde
olduklari anlagilan bu sahnede YUksel takim elbiselidir ve kravat, rozet,
g6zlik gibi aksesuarlar da tasimaktadir. Filiz ise, kolsuz agik renk sade bir
elbise ile gériinmektedir. Fonda bir 6nceki sahnede duyulan romantik muzik
devam ekmektedir.

Bundan &nceki iki sahnede oldugu gibi bu sahnede de, ikili yakin
planda konusma ve mekana iliskin dogal sesler duyulmadan, sadece muizik
esliginde gorunttlenen eylemlere bakildidinda; beraberliklerinde mutlu
olduklari, iyi vakit gegirdikleri, neseli halleri belirgin anlagiimaktadir. Gérsel
olarak bakis yonleri ve birbirlerine gosterdikleri tarihi mekan, gergeveleme ve
bakis acisi bakimindan dogru dizenlemesi olan iki yakin planda da, Filiz ve
Yukselin duruslan amacldir ve kas denetimini saglamis olduklari
gbzlenmektedir. Jest ve mimikleri — ylz anlatimi ve batinlGyle beden dili
olarak hem digtan ice hem de icten disa rolin gerektirdigi duyguyu, gévdesel
anlatim yoéninden yerine getirilebildikleri gérllmektedir. Filiz ve YUksel'in
gerceklestirdikleri  fiziksel eylemleri, hayal guglerini  kullanarak iyi
odaklanabildikleri ya da konsantre olduklar dustntlmektedir. Buna bagl
olarak, bedensel dikkatlerini de iyi koruduklari gdzlenmektedir. Bu da, Filiz ve
YUksel'in gerceklestirdikleri bu eylemlerine inanarak yerine getirdiklerini ve bu
sirada organik strecin yapisina uygun olarak duygusal bellek/cosku
belleklerinin  devreye girerek gerekli duyguyu harekete gecirdigi
disunulmektedir. Bunun yani sira, baktiklari yer ya da sey, bakisip gulmeleri
gibi s6zstz eylemlerle gerceklestirdikleri ifadelerin mantikli ve anlasilir olmasi,
Filiz ve Yuksel'in imgelem calismasinda basarili olduklarini ve inanarak bu

sureci tamamladiklarini géstermektedir. Buna gore, birbirleriyle karsilikh s6éz
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sOyleyerek kurduklari iletisim (seyirci duymasa da konustuklari gértlmektedir)
disinda susmalar, bakigmalarla da duygu - disince paylasimini
sturdirmektedirler. Bu anlamda, Filiz ve YuUkselin karsilikli tepkileri hem

fiziksel hem de psikolojik olarak kesintiye ugramadan stirmektedir.

5. Piknik sahnesi — askin/sevginin ilan edisi ve ilk 6ptiisme / filmin 53:19
— 57:12 dakikalar arasinda 55:30 ile 57:12 arasi

Bu sahne, Filiz ve Yiksel'in ilk kez basa basa kaldiklari ve épustikleri
sahnedir. Sahnenin basinda salincaktaki normal siradan sohbetleri bir anda
tartismaya déndsir. Kisa bir gerginlikten sonra bakismalarla bir yakinlagsma
olur ve Opusurler. Sahnenin sonuna kadar siren yaklasik bir buguk dakikalik
bu bélimde, birbirlerine sevgilerini yogun duygularla aktarir ve Ust Uste
Opusurler. Sahnenin bu bdlimu, kesintisiz stiren ve ¢ok yakin ¢ekim oélcegi

denilebilecek ikili bir bag ¢gekiminde verilmektedir.
Filiz Akin’in (Filiz) Oyunculugu

Durus olarak rahat, konsantrasyonu tamdir. Gézleri hafif kisik bigimde
Yuksel'in gbzlerine odaklanmistir. Kisa bir slire hi¢c konusmadan bakigirlar ve
Opusmeye baglarlar. Birbirlerini sevdiklerini sdyleyerek sarilirlar. Bu sirada
Filiz icinde bulundugu anin psikolojik yasantisina girmis goérinmektedir.
Opiisme eyleminde, o ana kadar gdsterdigi kisilik yapisina uygun sakin,
yumusak bir davranis icindedir. YUksel'e sariimasi, sokulmasi beden dili
olarak da rolinin i¢ yasantisini yansitacak samimiyette ve ictendir. ‘Sihirli
eger’ ya da ‘guya’ ile roline iligkin her durumu hakl gésteren Filiz’in burada
zihin ve beden uyumu gergeklesen bir oyun sergiledigi, dolayisiyla inandigi
bir eylemi yerine getirirken duygusal bellek/cosku bellegi devreye girerek roll
icin gerekli duyguyu harekete gecirdigi goértilmektedir. Bu da, rolinin ruhca
ve gbvdece yasayisini sagladigini gostergesidir. Filiz, Yukselin zaman
zaman s6zunu ettigi kadinin (ablasi Lale) varligini, Yiksel'in onu da sevmis

oldugunu dusinerek agklarina engel olacagi korkusuyla kisa bir gerginlik
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yasar. Bir an sarilmay birakir ve Yiksel'den bir adim uzaklasir. Filiz ilk kez
asik oldugunu ve askinda yanilmak istemedigini ifade ederken, sézleriyle de
bu gerginligini aciklamaktadir. Onun bu davranisi, gercek yasama yakinlk
gbsteren bir kiskanclik ve dogal bir kusku anlamindadir. Bu sirada,
endiselerini ifade ettigi s6zIi ve sbdzsiz davraniglarinda duygu-disince
paylagiminda surekli bir akisin saglandidi gértilmektedir. Birbirleriyle karsilikli
s6z sOyleyerek kurduklari iletisim disinda kisa susmalar, sarilmalar ya da
gb6zlerle de paylasimi strdirmektedirler. Ayica, yakin ¢ekimin bu sahnedeki
duyguyu yogun yansitmasindaki bicimsel fonksiyonu c¢ok &nemli, ¢lnki
Blkerin (1985: 36) ifadesiyle, “... sinemada gercedi sunus bicimi anlami
belirliyor.” Bu anlamda ydnetmenin goéruntileri nasil ¢ekecegi ya da bu
gb6rintdleri nasil arka arkaya getirerek bir bag kuracagr 6zel bir énem
tagimaktadir. Bir gorintinin kendisinde 6nce gelen goruntl ile kendisinden
sonra gelen gérintl arasindaki iligkisi, seyirciye gosterilen gergcege benzerligi

oraninda gugclu bir izlenim, dolayisiyla inandiricilik saglayacaktir.

Filiz’in bu sahnedeki elbisesi, sa¢l ve esarbi bulunduklari mekan ve

canlandirilan rol kisisi ile uyumludur.

Goksel Arsoy’un (Yuksel) oyunculugu

Yiksel bu sahnede, davraniglari ve soézleriyle Filiz’i gergekten
sevdigine inandirmak icin ¢abalar géstermektedir. Filiz’in 1srarli cimlelerine
yemin ederek ve tekrar tekrar dperek yanitlar verir. Yiksel burada sakin,
gevsek, sevdigini ve sevildigini bilmenin verdigi huzur ve rahatlk iginde
davranmaktadir. Duygularinin anlatimini, i¢gsel cogkusunu engelleyici bir
gerginligi yoktur. Gerceklestirecegi eyleme ruhsal ve fiziksel olarak iyi
odaklanmigtir. Bu nedenle, Filiz’e sariimasinda, 6pmesinde ne asirilik ne de
yapaylik yoktur. Tersine i¢ten, nazik ve dogal bir davranis sergilemektedir. Bu
da, Yuksel'in rolinin verilmig sartlarini gz 6ntne aldigini, bu yolla yaptigi
seye inanarak ve gercek hayatta oldugu gibi hissederek yaptigini, dolayisiyla
rolU igin gerekli duygunun harekete gectigini géstermektedir. Bu anlamda,
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oyuncunun inanarak oynadidi bir oyun, seyirci i¢cin de inandirici olmaktadir.
Bunun yani sira, bu sahnede oyuncu rolindn gerceklidi igin Strasberg’in
Uzerinde durdugu gibi oyuncu, verilmis sartlar yerine, kendi deneyimlerinden
de yararlanmig olabilir. Ayrica éptisme ve sevginin ilan edildigi bu bélimde
diyalogun cok kisa olmasi, yer yer susmalar ve daha ¢ok beden dili ile
sergilenen davraniglardan (senaryoda belirtiimemis olabilecegi dustntlen)
imgeleme dayal olarak rolin dogasina iliskin duygu ve daslncelerin ifade
edildigi distunulmektedir. Ylksel'in Filiz'in sézlerine ya da susmalarina kargi
tepkileri hem fiziksel hem de psikolojik olarak kesintiye hi¢c ugramadan
strmektedir.

Bu sahnede salincakta Filiz'in “... on gundir seni tanidigima gére...”
(54:00) ve ilk dpusmeden sonra “... tam ¢ haftadir o kadinin lafini eksik
etmedin agzindan ...” (56:36) demesi , film boyunca yil, ay, giin, mevsim gibi
zamana ya da takvime iliskin higbir bilgi olmadigi halde, Filiz’in 6nceki
cumlede Yuksel’i tanimasinin Gzerinden on gun gectigini belirtip sonra da ‘l¢
hafta’ ifadesini kullanmasi bilginin s6z ile ifadesinde bir celigkiye neden
olmaktadir.

6. Bir gece kuliibiinde bas basa sabaha kadar romantik dans sahnesi /
filmin 57:52 — 60:00 dakikalar arasi

Bu sahnenin basi ve sonunda, aralarinda zaman farki olan olaylarin
gorsel olarak birbirine baglanmasinda sinemasal bir gecis yontemi olan
kararma — aciima kullaniimistir. Bir 6nceki sahnenin (ilk éplisme) bitiminde
kullanilan kararma ile gegise uygun bir sekilde bu sahne de agilma ile baglar

ve kararma ile biter.

Once kentten cesitli eglence vyerlerine ait gérintiler art arda
gérantilenir. Daha sonra yakin ¢cekimde ve Ust agidan iki sarap kadehi,

cercevenin disindan igeriye girer ve ortada birbirine deger. Bu arada kamera,
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geriye dogru kaydirma hareketiyle gértntiye iki kisilik bir masada oturan Filiz,
YUksel ve bulunduklari yer hakkinda bilgi veren hakim bir ¢erceve (ikili bel
¢ekimi) olusturur ve kisa bir stre 6ylece kalir. Bu ¢ekim dlgegi, her ikisini de
dengeli esit uzaklikta gostererek, birbirlerine olan sevgi ve ilgileri konusunda
seyirciye de otomatik, icguduisel, dengeli bir sevgi ya da beraberlik bilgisi
vermektedir. Filiz ve YUksel, ¢cergevenin 6énline gergevenin énemli bir kismini
kaplayacak sekilde, arka-geri plana ise dans eden ciftler ve keman c¢alanlarin
yerlestirmesi, s6z konusu mekanin dramatik anlamda bu sekilde kullaniimasi
yoluyla seyircinin ilgisi, dikkatini nereye ydneltmesi gerektigine iligkin bilgiler
vermektedir. Her ikisi de mutluluklarn ytz ifadelerinden, birbirlerine sevgi ile
bakmalarindan anlasiimaktadir. Filiz - “Bu aksam her sey cok glzel, dyle
degil mi, YUksel” der. Yuksel - “Dans edelim mi?” diye sorar. Filiz, bagi ile

onaylar ve el ele dansa kalkarlar.

Filiz ve YUksel dans etmek Uzere ayaga kalktiklarinda, kamera bu kez
ileriye kaydirmayla onlari yakin ¢ekimde (omuz g¢ekim) verecek yakinliga
erisinceye kadar izler. Kamera, uzun bir stre bu agidan yakin gekimde onlari
goOruntdler. Fonda Yves Montand'in meghur romantik pargasi bu sahne
boyunca hep duyulmaktadir. Etraflarini keman calanlar sarar. Oldukca
romantik bir ortam olusmustur, uzun bir stre hig konusmadan, yanaklarini
birbirlerine yaslayarak dans ederler. Gorintinin kisa bir kararmayla kapanip,
acllmasindan ve agilmadan sonra ilk karede gorulen, Filiz’e ait oldugu
anlasilan teki yana devrilmig bir cift beyaz, ince topuklu yazlik kadin
ayakkabisindan aradan bir sire zaman gectigi anlasiimaktadir. Kamera,
ayakkabilardan sada dogru cevrinerek Filiz'in (giplak, parmaklari Gzerinde
yUukselmis) ve Ylksel'in ayaklarini, ¢evrinmeyi az yukariya dogru (tilt-up)
surdirerek her ikisinin de dizinden altini (sadece iki ¢ift ayak) gbsteren bir
cercevede kalarak bir siire yavas yavas dans ederken gérintiler. Topuklu
ayakkabi ile uzun slOre dans etmekten fiziksel olarak yorulan, ancak
asklarindan birbirlerini birakmamacasina sarilarak dans eden Filiz ve
Yuksel'in mutluluktan, ask/sevgi yorgunlugundan tek bir beden olmuscasina

hic konusmadan (58:10 - 59:16 dakika arasi) dans etmeyi sardtrmeleri ikili
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yakin bas cekim ile verilmektedir. G6z kapaklari artik dismus, kendilerinden
gecmiscesine dans ederken, Filiz hafifce basini kaldirinca Yiksel, ilk defa bu
kadar ¢ok mutlu oldugunu, bitiin bir 6mir boyu basa basa beraberliklerini
surdirmeyi istedigini sdyler. Filiz duyduklarina inanamaz, ona goére, ilk kez
riyalan gercek olmustur, mutluluktan aglamak istedigini sdyler. Bu arada
kamera konusmalar baslar baslamaz yavasca geriye dogru kaydirma ile
yakin ¢ekimden c¢ercevesini blyUterek onlari boy ¢ekimi dlcedinde verene
kadar kaydirmayi strdurdr. Etraflarinda bir tek kemancidan baska hi¢ kimse

kalmamistir. Gérintl kararir.

Bu sahne, diyalogun ¢ok az oldugu ve basindan sonuna kadar dans
ile gecen ve film boyunca, Filiz ile Yuksel'in agklarini/sevgilerini en yogun, en
romantik, en uzun ilaninin yani sira Yiksel'in Filiz’e bir gesit evlenme teklif
ettigi sahnedir. Bu nedenle, bu sahnede, Filiz ve Yuksel'in oyunculuklar bir
arada c6zimlenmeye calisilacaktir. Sahnenin basindan sonuna kadar Filiz
ve Yukselin birbirlerini icerik olarak ¢ok tamamlayici olduklari
g6zlemlenmektedir. YUz ifadeleri, jestleri, birbirlerinin gézlerinin i¢ine uzun
uzun bakmalar, Esslin'in (1996: 54) belirttigi gibi, s6z ya da tasarim
Ogelerine oranla ¢6zimleme bakimindan ¢ok daha sezgisel ve ruhsaldir. Bu
acidan bakildiginda bu sahnede, Filiz ve YUksel'in gévdesel duruslari son
derece rahat ve hayatlarindan memnun bir g6rinimdedir. Birbirlerinin
varliginin  kendilerini  tamamlayiciigini  hisseden ve bdtinldyle icsel
duygularinin davraniglarina yansidigi, g6z kapaklarinin hafif kisik ve
mutluluktan adeta kendinden gecmis halleri, iletisim bicimi olarak oldukg¢a
insanidir. Bu da gercekgi, inandirici bir oyunculuk performansi gibi filme
dikkatini odaklamig bir seyircide gereken duygulanimi, i¢ gudusel tepkiyi,
dolayisiyla ruhsal arinmay! (katharsis) saglamaktadir. Esslin, yukaridaki
bilgilere ek olarak dramatik mekan igindeki hareketin de, sz konusu bu derin
ic gudusel tepkilerin 6gelerini kapsadigini belirtir. Buna goére, bu sahnede
Filiz ve YUksel, sahnenin basindan sonuna kadar dans boyunca birbirlerine
konsantre olmus durumda ¢ok yakin/sariimis bicimde dans etmeleri sirasinda

dansin basi (sahnenin basinda — bel ¢ekimi) ve dansin sonundaki (sahnenin
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sonunda — boy c¢ekimi) genel ikili gorintlleri haric, hep yakin cekimde
gbrintdlenirler. Bodylece, dans boyunca yakin c¢ekimde verilen ikilinin
oyunculuklariyla bir baska deyisle, sinema dilinin dogasi geregi sinema
oyunculugunu farkh kilan en belirgin unsur olan kameranin gerceklestirdigi
yakin ¢ekimlerle oyuncu seyirciye daha ¢ok yaslastirilarak dramatik mekan
icindeki ic gudusel tepkilerin 6gelerini kapsayan hareket basariimistir.
Dolayisiyla, ilk éptismenin ardindan ilk dans ve 6mdr boyu birlikte olma
isteklerini paylastiklari ve mutluluklarini sabaha kadar dans ederek devam
ettirdikleri sahnede, Filiz ve Yikselin duruglan amaghdir, hicbir gerginlik
g6zlenmemektedir. Jest ve mimikleri, seslerinin tonu batinlyle beden dili
hem distan ice, hem de icten disa rolin gerektirdigi duyguyu, gévdesel
anlatim yénidnden yerine getirmektedir. Her ikisi de bitin dikkatini ve ilgisini
oynayacagl sahneye vermis, dikkatini dagitacak nesnelerle ilgilerini
kesmislerdir. Bu da onlarin bu sahnedeki eylemlerinin tam ve dogru
uygulamalarini saglamistir. Bulunduklari ortama uygun hatta o ortamin bir
parcasi olmuslardir. Oyuncunun kendisine disen sdzclkleri konusmadaki
tavrinin oyunun anlami agisindan buydk 6nem tasidigini belirten Eslin (1996:
52), metnin yazih bigiminin onun ‘gercek ’anlamini verecek belirliligi
getirmekten uzak olduguna vurgu yaparak, aslinda oyuncunun imgelem/alt-
metin galismasina dikkat ¢cekmektedir. Bu anlamda bu sahnede Filiz ve
Ylksel, daha ¢ok s6zsiz oynadiklari ve var olan kisa diyaloglarini da
tamamlayan davranislarla metne vyardimci bilgiyi seyirciye verdikleri
sOylenebilir. Bu sahnede Filiz ve Yiksel arasinda yasanan duygu - dislince
paylagsiminda sdrekli bir akisin saglandigi gértlmektedir. Oyuncularin
birbirleriyle karsilikli s6z sdyleyerek kurduklar iletisim diginda susmalari,
bedensel hareketleri ve g0zleriyle de duygu-disince paylasimini
surdurdakleri gdézlenmektedir.

Bu sahnede oyunculugun gercekligi ile ilgili batin bunlara ek olarak
Filiz, sik ve sade elbisesi, topuz sa¢ modeli ile hem yasina, iligkisine hem de
bulunduklari ortama uygundur. YUksel de spor, ama sik kiyafeti ile geceye,

bulunduklari ortama ve Filiz’e eglik etmeye uygun gériinmektedir.
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Bu sahnede inandiricilikla ilgili tek sorun, sahnenin basinda Filiz
sarabindan bir yudum alir ve “ohh” der, ancak bu eyleme iligkin ses duyulmaz!
Bu durum, daha 6nce de s6z edildigi gibi temel olarak o yillarda cekilen

filmlerin seslendirme isleminin sonradan yapilmasiyla ilgili bir sorundur.

7. Sahilde el ele yiriiyis sahnesi / filmin 60:00 — 60:53 dakikasi

Genel ¢ekimde, sabahin ilk isiklariyla, el ele yaklasik bir dakika hig
konusmadan sahilde kumlarin Gstinde ¢iplak ayaklarla (ikisinin de ellerinde
ayakkabilarini tutmaktadir) ydrarler. Fonda hafif romantik bir mizik ve kiyiya
sakin vuran denizdeki dalga seslerinden bagka bir ses duyulmamaktadir. Isik
arkalarindan (ters 1sik) geldigi icin net gérinmemektedirler. Ancak, bir dnceki
dans sahnesinin hemen arkasindan gelen bu sahnede de ayni kiyafetlerle
baslamalarindan sabaha kadar beraber olduklar distUnUlmektedir.
YurOyUslerinden yorgun, ama mutlu, huzurlu olduklari anlasiimaktadir.
Kameraya yaklastiklarinda gérintt bel cekimi élcegindedir, durup sarilir ve
OpuUsarler. Isik ters yénden geldiginden sadece siluet olarak gérinmektedirler.
Bu ylUzden, Filiz ve YUksel'in yUz ifadeleri hi¢ segilememektedir. Devam eden
¢ekimde ise ikisinin de sadece dizlerinden agagi ¢iplak ayaklari gértnur, Filiz
Opusurken parmaklari Uzerinde yukselerek elindeki ayakkabilarini yere
birakir. Gortintl kararir.

Aralarinda higbir diyalogun da olmadidi sahneye, 6zellikle ilk kez bas
basa kalarak yasadiklari uzun mutlu gecenin sabahinda sevgililerin
asklarini/sevgilerini ispat etmek istercesine sanki kuslar gibi hafif, 6zgar,
gevsemis bir rahatlik icinde bombos sahilde ytrimeleri, bir kez daha onlarin
aski/sevgiyi birbirlerine sunduklari bir sahne oldugu icin yer verilmistir.

8. Denizde yuzme, kumsalda bas basa nisan ylziklerini takma
sahnesi / filmin 60:54 - 63:00 dakikalari arasi

Filiz ve Yiksel, genel cekimde el ele kosarak denizden c¢ikar ve

kendilerini kumlarin Gzerinde serili havlunun Gzerine dogru atarlar. Seving
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icinde kahkahalar atmaktadirlar. Yuksel Filiz’e sirpriz yaparak nigan
yUzuUklerini gdsterir ve Filiz’in parmagina takar. Bu sahnede Yuksel ve Filiz

hem tek tek hem de ikili yakin gekimlerde gortntilenmektedirler.

Filiz Akin’in (Filiz) Oyunculugu

Filiz bu sahnede, “Hayatin bu kadar tath oldugunu sdyleseler
inanmazdim” sozleriyle konusmaya baglar. Konustugu sirada sirtistt yattigi
icin yizU gérinmemektedir. Kamera Filiz’in tam basinin tepesini, uzanmig
vicudunun bir béliminl ve denizi gbérecek sekilde konumlandiriimistir.
CUnkd denizden ciktiktan sonra egyalarinin oldugu yere-kameraya dogru
kosarlarken onlari énce tam karsidan gérlrtz. Ancak uzanip sirt Gstl yatinca
kisa bir stre sadece Yiksel'in ylzli karsidan gortntllenir. Sonra Filiz de
kameraya dogru déner ve dirseklerinin tGzerinde durarak YUksel'i dinler. Filiz
oldukca neseli ve rahat davranislar icindedir. Birbirlerine bedensel olarak ¢ok
yakin olduklari bu sahnede Filiz’'in rahat, dogal hareketleri, rolinin psikolojik
yasantisina girdigini ve igsel cosku yasantisini engelleyici bir gerginligin
olmadigini gdstermektedir. Ozellikle Yiksel'in elindeki minik kutunun icinde
ne oldugunu 6drenmek GUzere Yuksel'e sorular sormasi ve bu sirada aldigi
cevaplara verdigi tepkiler, géziyle surekli kutuyu merakla izlemesi sirasinda
gerceklestirdigi fiziksel eylemler (yerinde durmadan dénmesi, elini uzatmasi)
gereken konsantrasyon ile uygulandigi gézlemlenmistir. Bu da, Filiz'in fiziksel
eylemleri ve yapacagd! her seyi icin hayal glcini iyi kullanarak oyuna
odaklandigini géstermektedir. Bunun igin Filiz'in “sihirli eger” / glya / yerine
gecme ile roline iligkin her seyi hakli géstermis ve rolinin verilmis sartlarini
g6z O6nlne almis oldugu dusundlmektedir. Filiz, kutunun iginde nisan
yUzdklerinin oldugunu &grendiginde, Ylksel'in boynuna sarilarak onun ne
kadar tatli ve iyi bir insan oldugunu séyler. Kisa bir slre konugsmadan g6z
g6ze bakisir ve Opusurler. Bu sirada kamera ikiliyi yakin ¢ekimde ve (st
acidan goérunttilemektedir. Fonda keman ile calinan romantik bir muizik

duyulmaktadir. Bu kez Yuksel sirt Ustu yatmaktadir. Filiz viicudunun az bir
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bdlimuiyle onun gégdstnde, Usttedir. Daha sonra birbirlerine agsk dolu sézler
sOylerken Filiz, YUksel'in dizlerine yatmistir ve YUksel'in bakis agisindan (Ust
bakis acisi) yOzi iki kez ayri ayri yakin c¢ekimde goruntilenmektedir.
Ablasinin da sUrpriz yapmayi sevdigini sdyler, yatma pozisyonundan
dogrularak kalkar ve sirtini YUksel'in dizleri ile g6gstne yaslayarak, basi
Yiksel'e donlk, ona dodru bakarak Yarin istanbul’a dénmelerini ablasina
sOGylemeyecegdini, bu guzel haberi ona slrpriz yaparak vermek istedigini
sbyler. Kamera onlari ikili goérantilemektedir. YlOziUkleri takar, birbirlerine
mutluluk icinde bakar ve 6pusurler. Kutlamak Gzere tekrar el ele deniz dogru
kosarlar. Kamera onlari izler ve sahne, basladigi gibi genel ¢ekim dlceginde
biter.

Filiz’in bu sahnedeki davraniglarinin anlam ve mantiginin anlasiimasi,
sahne boyunca YUksel ile karsilik olarak yasadigi duygu-disince paylagimi
sayesinde olmaktadir.

Goksel Arsoy’un (Yuksel) oyunculugu

Yuksel de Filiz gibi mutlu, neseli kahkahalarla yere uzanir ve ne kadar
mutlu oldugunu, buglnlere nerelerden geldigini ifade eden sézler sdyler.
Yuksel, Filiz'i gérebilecek (Filiz sirt Gstl yatmaktadir) sekilde uzandiklari yere
dirseklerini dayayarak kollari  (izerinde durmaktadir. Ikili olarak
gorinttlendikleri bu c¢ekimde Filiz'i meraklandirmak igin elindeki kutunun
icinde nisan ylziugu oldugunu séylemeden énce romantik esprilerle bir sire
Filiz'i oyalar. Filiz meraklandirmaya yodnelik bilmece gibi sézler sdyler,
elindeki kutuyu surekli kagirr, vermez. Kutunun iginde nisan yUzuguo
oldugunu sdyleyinceye kadar hareketlidir, bir an sirt Gstl yatar basi Filiz’e
doéndk kutunun iginde nisan ydzigund oldugunu soéyler. Filiz’in heyecani
karsisinda son derece sakindir, konusmaz. Kendinden emin davraniglarla

Filiz’in kendisine sarilmasina o da Filiz’e sarilip 6perek kargilik verir.
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Yiksel bu sahnenin sonu kadar olan davranislarinda kararli, emin,
olgun bir erkek izlenimi vermektedir. Hayatini birlestirmek istedigi, sevdigi
kadinla beraber ve uyum iginde olmanin verdidi erkekge bir gurura sahiptir.
Filizin kendisi ve beraberlikleri hakkindaki sdzleri onurunu oksamakta, bu
beraberlik ile ilgili olumlu dutslUnceler beslemesine neden olmaktadir.
Yikselin sergiledigi bu davranislardan g¢ikarilan anlama bagh olarak,
YUksel'in bu sahnedeki davranislarinda gerginlik yoktur, tersine fiziksel olarak
6zgur ve rahat goérinmektedir. Baslarda Filiz’i sakalari ile oyalarken
sergiledigi yuz ifadesiyle diguncelerini ifadede bedensel konsantrasyonunun
tam oldugu goérinmektedir. lligkilerini, yakinliklarini sergilemede gerekli
duyguya sahip gériinmekte, bdylece hem i¢sel hem de gbévdece bu duyguyu
yasayisini gosterebilmektedir. Bu da yaptig tim eylemlerin gergekligine
inanarak, yasadigi karakterin gergekligini yagsamayi kabul etmis olmasi
anlamina gelmektedir. YUksel bu sahnede, tipki gercek yasamda insanlar
arasi iligkide oldugu gibi, oyun boyunca da Filiz ile olan iligkilerini karsilikli

sOz ve jest ve mimikleriyle sirdirmektedir..

Bu sahne ile ilgili olarak Filiz ve YUksel, denizden ¢iktiktan sonra
hemen esgyalarinin oldugu yere geldikleri igin mayolarinin, saglarinin ¢ok
Islak (saglari az islak ve mayolar, vicutlari kuru goérindyor!) olmasi
gerekirken, tersine olmadigi gdzlemlenmistir. Oysa, oyunculuklarinin
gercekligini tamamlayan bu noktalar da g6z ardi edilmeseydi gercek
yasamda oldugu gibi denizden gikmanin gerektirdigi gercekligi seyirciye daha
mantikli sunmus olacaklardi. Ancak, bunu saglayacak, bu sahnenin nasil
olmasina karar verecek olan kisi filmin yénetmenidir. Dolayisiyla burada
elestirel olmaktan ¢ok bu sahnede oyunculugun gergekligini bozdugu igin
dikkat c¢ceken bir saptamada bulunulmustur. Benzer bir durum, Filiz’'in
denizden ¢iktiginda, gdzlerinin makyajli olmasidir. Ozellikle yakin cekimlerde
dikkat ¢ceken bu durum, olmamasi gereken, dogalligi bozan bir 6gedir.
Makyaj ve giysinin simgesel gbstergelerin dnemli 6geleri oldugu belirten Eslin
(1996: 52) de bu 6gelerin ayni zamanda gergekgi ikonik icerige sahip
anlamlar tasidiklarini da vurgulamaktadir. Bu nedenle, oyuncunun 6zellikle
yakin cekimlerdeki ylUz ifadesinde belirleyici anlam yidklenen ve etkiyi
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pekistirici iglev Ustlenen makyajin amaca uygun kullanimi ayri bir énem
tasimaktadir.

Bu sahne ile ilgili bir bagka saptama ise, Filiz’in YUksel'in dizinde
yatarak konustugunu iki ayri yakin ¢ekim dlgeginde de bu ¢ekimlerden énce
ve sonra gelen cekimlerle olan bagina iliskin bir kurgu hatasi nedeniyle
izlemede hissedilen algilama sorunudur; birinci yakin ¢ekimde Filiz’in bag!
saga donuktir, cunkld dizine yattigi YUkselin oturma pozisyonuna goére
(yakin ¢ekimde vicudunun goérinen — karin ve gogdus bdélgesi - yerlerinde
anlagildigina goére) Yukselin basi sagda kalmaktadir. Buna goére, bu
cekimden sonra gelen Yiksel'in yakin cekimdeki bakis yéni (soldan sada
bakarak konusmaktadir) Filiz'in yatma sekline gére sagdan sola dogru olmasi
gerekirken ters-yanlistir. Hemen arkadan gelen Filiz'in diger yakin ¢ekiminde
ise bu kez Yuksel'in son yakin ¢ekimine gére dogru, ama Filiz'in ilk uzanip
dizine yatigina ters bir yon ve agidan goruntilenen Filiz, sola dogru
bakmaktadir. Clnki, YuUkselin mayosu ve bacaklarinin gériinen kismina
gbre, Yikselin bagi Filiz’in solunda kalmistir. Kameranin agisi ve ¢ekim
Olcekleriyle saglanan ve sinemada anlamin olusturulmasindaki pek c¢ok
etkenden sadece birisine iliskin bu saptamalar bile, gercedin sarekliligini
yansitma konusunda devamliligin / sdrekliligin bozuldugu bir durumu
gbstermektedir. Bu nedenle, birbiri ile dogrudan iligkili iki kisinin
konusmalarinin yakin ¢ekim ile verildigi bu tir durumlarda seyirciye yakin
olan oyuncularin her hareketi izleyici tarafindan dikkatle ve neden-sonug
iliskisi kuracak sekilde izlendiginden, bunu bozan bir durum, bir anda
sahnenin etkisini yok edebilmektedir. Kilic (2003: 57-58), sinema diliyle
saglanmasi beklenen bu surekliligi, bicim ve anlatim agisindan ¢ekimlerin
diger ¢ekimlerle olan kargilikh iligkileri ve bu parcalarin bitltine olan etkileriyle
aciklamaktadir. CuUnkl sinemada seyirci, bu pargalarn bir b0itin olarak
algilamaktadir. Buna goére, Macsellinin (2002: 71) de ifade ettigi gibi,
devamliligin amaci temel olarak, olaylarin gergekgi géralmesini saglamaktir.
Oyuncunun, nesnenin ya da kameranin konumu, hareketi ve bakis yéni

uyumuyla ilgili kurala uyulmamasinin gériinti sicramalarina neden olacagina
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dikkat ceken Arijon (1993: 26) ise bdyle bir durumda da, seyircinin dikkatini
oyuncudan bagka yere ybéneltmek zorunda kalacagini belirtir. Dolayisiyla bu
calismada, ¢6zUmlemeye yonelik olarak yapilan derin gbzlem sirasinda
dikkatimizi ¢eken bu tlr sinematografik saptamalar, zaman zaman anlama

iliskin geligkilere neden olmustur.

9. Gemi ile istanbul’a déniis / filmin 63:00 — 63:57 dakikasi

Gulzel, acik bir havada Filiz, Yiksel ve Suna Ugu birlikte gemi ile
istanbul’a dénmektedirler. Kamera 6nce ikili olarak Suna ve Filiz'i gérintler;
Suna glvertede guneglenmekte, hemen yaninda Filiz de kitap okumaktadir.
Ayakta duran Yuksel duisUnceli, denize bakmak U(zere kenara dogru
yaklasirken kamera sola gevrinme hareketi ile onu izler, Yiksel bel cekiminde
tek bagina kisa bir sire denize bakar. Genel c¢ekimde kitap okurken
gérantilenen Filiz, YUkseli fark eder ve kitabi elinden birakip Yiksel'in
yanina gelir. Kamera Filiz'i yerinde kalkmasindan Yuksel'in yanina gelinceye
kadar yakin ¢cekimde izler. ikili yakin gekimde Filiz, Yiiksel'e ne distindigunii
sordugunda; Yiiksel, icinde istanbul’a yaklasmanin heyecani oldugunu séyler.
Ancak Filiz, bu cevap ile ikna olmaz ve “..yoksa, o kadini mi
disUntyorsun?” diye sorar. Yuksel, Filiz’i gereksiz endiseleri igin ikna etmeye
calisir. Filiz, “Cok seviyorum seni Yuksel, hic kimsenin sevemeyecegdi kadar
seviyorum” der, sarilirlar. Bu arada yanlarina Suna gelir ve onlara ne kadar
romantik olduklari konusunda espri ile takilir. Filiz, YUksel'i nigsanlisi olarak
ablasina tanistirmak Uzere ablasinin kaldigi teyzesinin evine gideceklerini
sOyler, hep birlikte geminin i¢c merdivenlerinden yukariya ¢ikarlarken gérunta
kararir.

Bu sahnede, Filiz'in YUksel'in yanina geldidi andan itibaren (63:23 -
63:35) yaklasik on iki saniye siren ve kesintisiz tek ¢ekimde yan yana ikili
olarak goruntllenen Filiz ve Yuksel, “Oyunculugun Dogasi” bakimindan

birlikte ele alinarak ¢ozimlenmeye ¢alisilacaktir.
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Yiksel, tek basina denize baktigi sirada profilden goérintilenmigtir,
yluzl denize doénuktir. Yaklasik O¢ saniye slren tek basina kaldigr bu
gbruntideki yUz ifadesinde biraz gergin oldugu, ancak Filiz’e verdigi cevapta
oldugu gibi, bu gerginligin sadece istanbula dénme heyecanindan
kaynaklandigini, Filiz yanina gelir gelmez onu tebesstimle karsilamasi, elini
Filiz’in beline atmasi ve Filiz’e verdigi, samimi cevaplardan anlariz.
Goérintuler Gzerinde derin gdzlemle yapilan bu tdr bir algilama sezgiseldir. Bu
yluzden de Esslin’e (1996: 54) gbre ‘icgudusel’ tepkilere neden olurlar. Bu,
ayni zamanda seyircinin ‘iggtdusel tepki’sini, oyuncu tarafindan canlandirilan
hayali kisi ile kendi arasinda yogun bir fantezi ile Urettigi yerdir. Gergekten de
bu anlamda bakildiginda, tedavi i¢in qittigi yabanci bir Ulkeden iki ay sonra
iyilesmis, mutlu ve sevdigi bir insanla dénldyor olma durumu YUksel’in yerinde
olan hemen herkes icin benzer bir heyecan ve bu heyecanin yarattig
karmasik, distnceli bir duruma neden olabilir. Ayrica bu bilgilere ek olarak
Eslin(1996: 69), ifade edilen sézlerin (YUksel'in Filiz'in sorularina verdigi
cevaplar ve Filiz'in konugsmalari), higbir zaman iginde olustugu ve yansittigi
aksiyonu kapsayan dramatik icerikten soyutlanarak incelenemeyecegini,
aksiyon her zaman karakterle var olduguna gére, dramatik konugsmanin da
her zaman yansittigi karakter acisindan ele alinmasi gerektigini
belirtmektedir.

Filiz’in guvertede kitap okurken birden asik bir ylz ifadesi ile Ylksel'e
bakarak kitabi elinden birakip ona dogru yénelmesi sirasinda genel planda
olan kameranin Filiz’e yaklasarak yakin ¢ekimde izlemesinden ve Filiz'in
biraz endiseli yuz ifadesinden aklina bir seylerin takildigi anlasiimaktadir.
Sinemada daha énce de s6z edildidi gibi, dramatik mekan igindeki hareket de
(hem oyuncularin hem de kameranin hareketi) iggudusel tepkilerin 6gelerini
kapsadigindan, seyirciye anlam saglayan énemli géstergelerdir. Bu anlamda,
Filiz’in iginde bulundugu psikolojik durumu anlatan kendi aksiyonu ve
kameranin aksiyonunun o anki dramatik duruma uygun oldugu
anlagiimaktadir. Filiz’in bu gerginligi ise kadinca bir kiskanglik ve tam

cbzemedigi bir slphe olarak degerlendirilebilir. YUksel'in sesini bile
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hatirlamadigi, yuzdnd hic gérmedigi bir insan icin endiselenmemesi igin
sOyledigi sézler Uzerine Filiz, biraz rahatlamis olarak Yuksel'e sarilir Yiksel
de Filiz’in rahatlamis olmasindan memnun bir ifade ile ona sarilir. Her ikisinin
de iyice rahatlamis olduklari G¢li gekimde Suna’nin onlarin yanina geldigi an
bedensel duruglarindan (Yiksel rahat bir sekilde tek kolu geminin kenarina
yaslanmis, diger kolu Filiz’in omuzlarinda) ve Suna’nin sakalarina verdikleri

cevaplardaki kendinden emin ifadelerden anlasiimaktadir.

Bu sahnede Filiz ve YUksel, jest ve mimikler, ylz ifadesi, ses tonu
bakimindan genel olarak beden dili ile baslangicta YUksel'in heyecanina,
Filiz’in endige ve slUphelerine uygun kisa bir gerginlik yasarlar. Ardindan
sevginin bir kez daha s6zl0 bedensel olarak ilan edildidi cogku anlarinda
gerginligin yok oldugu ve igten disa rolin gerektirdigi duygunun gdvdesel
anlatim yéninden saglanabildigi gérilmektedir. Her ikisinin de iginde
bulunduklari ortama konsantre olduklari ve dustncelerini ifade etmede

bedensel bakimdan da dikkatlerini koruyabildikleri gozlemlenmektedir.

Oyunculugun gercekligine iligkin olarak bu sahne de, diger sahnelerde
oldugu gibi Filiz ve Ylksel, icinde bulunduklari kosullar ya da verilmis
sartlarla iligkisi dogru kurulmus amaclari dogrultusunda &6nce kendileri
yaptiklari eylemlere inanmig, dolayisiyla yaptiklari eylemlerin inandiriciligini
saglamistirlar. Giysi, sa¢, makyaj ve aksesuar olarak Filiz ve Yiksel tek ve
yan yana olduklarinda da uyumlu, bakimli ve sik gérinmektedirler. Giysi ve
makyajin kapsadigi bilgileri, sergilenen bir dramatik gdsterimdeki asal 6geler
olarak belirleyen Eslin (1996: 57), giysi ve makyajin sayisiz ayrintilarinin
birleserek karakterin Urettidi izlenimlerin bilingalti tepkilerini yaratmasi yani
sira, giysinin, hayali karakterin cevresindeki ruh durumuna ve atmosferine
katkida bulundugunu acgiklamaktadir. Buna gbre, Filiz'in daha énce nigsan
yuzl takma sirasinda Yuksel ile paylastigi bir bilgiyi (gemiden ayrilmadan
dnce bir kez de Suna’nin yaninda hatirlatir) seyirci de bilmektedir: gemiden

aynlir ayrilmaz ablasinin yanina gidecekler ve Yuksel’i ablasina mustakbel
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damat ve nisanlisi olarak tanitacaktir. iste bu amagcla bu sahne de ablaya
gitmek Gzere hazirlikl ve oldukg¢a sik giyimlidirler.

Bu sahnede Filiz ve YiUkselin imgelem/ alt-metne dayali olarak
birileriyle s6zslz iletisim sagladiklari yer ; Yuksel'in sahnenin basinda tek
basina denize dusunceli baktigr ve Filiz’in onu fark edip yanina gitti andir.
Stanislavski'ye (1981: 144) gére bdyle anlar, oyunculukta isitseli gbrsele
dénustirme anlandir.  Stanislavski (1981: 136) imgelem/alt-metin

uygulamalarinda bir &grencisine sdyle der ; “... canli bir alt-metin, i¢sel
g6rintilerden meydana gelen basi butin bir film hazirlamak zorundasin. Bu
icsel gérantuler (imgeler) bir duygu durumu (mood) yaratir, duygu durumu da
icinizdeki duygulari harekete gecirir...” Bu anlamda Yuksel ve Filiz bu
sahnede, gerekli duyguyu yaratmaktadirlar. Birbirleriyle kurulan iligkiye temel
olan ozellikle psikolojik iligkinin gUclu bir paylasim hissini sagladigi
g6zlemlenir. Yuksel'in hi¢ s6z olmadan, sadece jest ve mimiklerle duygularini
etkili bir bicimde kullanmasi psikolojik ve ice yonelik olan iliskide, olup
bitenleri, yasanan duygu ve coskulari anlayan, paylasan seyircide de dolayli

olarak onlara katihmi ve benzer duygulanimi yasamayi saglamaktadir.

Eslin (1996: 60), oyuncularin hayali birer karakterin géstergesi oldugu
gibi, dekorlarin da - ister yapay olsun, ister dogal — birer gésterge olduklarini
vurgulamaktadir. Bu acidan bakildiginda, bu sahnede kullanilan gercek bir
gemi (hem denizde giderken disaridan hem de i¢ mekanlari kullaniimistir)
ortami Esslin’in belirttigi gibi, islevsel olarak bilgi verici ve ikoniktir; oyunun
aksiyonunun gectigi cevreyi ‘resimler’ ve mekani, dénemi, karakterlerin
toplumsal konumlarini gdstererek ve oyunun diger asal 6zelliklerine isaret
ederek seyircinin anlamasi gereken temel serimsel bilgileri saglar. Filmin
cekildigi 1962 yili gbz o6nlne alindiginda (filmde yil, dénem bilgisi
verilmemektedir), bu yillarda yurt disina goérinirde konforlu bir gemi ile
seyahat etmek ekonomik acgidan gelir dlzeyi yidksek bir yasami
gerektirmektedir. Daha 6nce de deginildigi gibi Filiz'in ailesinin gelir durumu,

yasam standartlarina iligkin bilgilere gére oldukga iyidir. YUksel ise, galistigi
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yerden aldigi tazminat ile tedavisinin strdigind zannetmektedir. Oysa, ona
biittin bu imkanlari saglayan da yine Filiz'in ailesidir. Yiksel'in Istanbul’daki
doktorunun esi Lale (Filiz’in ablasi) YUksel'e olan aski ve onun iyilesmesi icin

evini satmigtir.

10. Nigani aile arasinda kutlama yemegi / filmin 67:35 — 70:05 dakikalari

arasi

Bu sahnede, Yiiksel ve Filiz'in Italya’dan déndiikten sonra nisanlarini
aile arasinda kutlamak icin Filiz’'in teyzesinin evinde bir aksam yemegi ile bir
araya gelmeleri konu edilmektedir. Bu kutlama yemegine Yiksel’ in en yakini
olan Salih usta da davetlidir. Filiz'in ablasi Lale ile Salih ustanin
karsilagsmalariyla sadece ikisinin bildigi sirlar, yemek sirasinda Salih usta
tarafindan tekrar gindeme getirilir. Gegmiste yasanan acilar, &6zellikle
Lale’nin YUksel icin kaybettigi evliligi, evi, birikmis parasi ve hepsinden
o6nemlisi kalbidir. Lale, “Bir kumar oynadim, kaybettim hepsi o kadar” der.
Lale’nin Salih usta ile konugmalarindan iki gencin aski icin bu sirri saklamaya
devam edecegi anlasiimaktadir. Lale ve Salih usta arasinda bu konusmalar
gectigi sirada (69:25 — 69:44) ayni goérintide Filiz ve Ylksel de ask icinde
romantik bir mizik esliginde dans etmektedirler. Bu cerceve, dérdinin de yer
aldigi toplu bir ¢ekimdir. Cercevenin dnemli bir bélimund Lale ve Salih
ustanin masa basinda ikili gégus cekimdeki gérunttleri kaplamaktadir. Lale
ve Salih ustanin baglarinin arasindan gériinen arka planda ise Filiz ve Yuksel
daha netsiz dans etmektedirler. Yiksel, Filiz’e arka planda gérundukleri bu
dans sirasinda (69:15 — 69:21) ; “Hayatimda bu kadar mesut oldugumu

hatirlamiyorum” der.

Yikselin mutlulugunu ifade ettigi bu cimle ve goérintideki gerceve,
gorsel diizenleme olarak oldukca manidardir. Onde son derece net olarak
gbrinen dasunceli, ciddi, acilara tanik olmus fedakar ve olgun iki insan sabit
oturmaktadir. Onlarin baslar ile olusan ve Yiksel ile Filiz'in tamamladigi

dcgenin en sivri noktasinda ise belli belirsiz, netsiz bir gbrlntide 6nde
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oturanlarin kafasini mesgul eden yasanan olaylardan, saklanan sirlardan
habersiz ¢ok gen¢ bir cift, adeta bulutlarin Ustiinde ugarcasina dans
etmektedirler. Onde denge, potansiyel bir glic hissi veren bir atmosfer
yaratilmig, arkaya dogru bakildiginda gérinti daha silik ve kiguk
gorinmesine karsin yon olarak (yatay-dikey arasi diyagonal) Ug¢genin ug
kismina gelen noktada degiskenlik, eylem, canhlik, umut duygusu
uyandiriimaktadir. Gérantd dizenlemesinde bir géruntiyd olusturan goérsel
Ogeler agisindan bakildiginda bu dizenleme ile hem izleyiciyi duygusal
olarak etkilemek hem de dikkati belli bir noktaya yéneltme konusunda amaca

ulagiimistir.

Bu sahne boyunca Filiz ve Yuksel sadece 69:21 ile 69:24 arasi Ug¢
saniye yakin cekimde gorantllenirler ve YiUksel’ in yukaridaki cimlesinin
disinda aralarinda bagka hicbir diyalog ge¢cmez. Birbirlerine bir kez daha
sevgilerini ilan ettikleri ve en sevdikleri insanlarla bu mutluluklarini
paylastiklari bu sahnede Ylksel ve Filiz, sadece birbirlerine dikkatlerini
odaklamiglardir. Birbirlerinden bagkasini gbézleri gérmez, yakin planda
gOrintilendikleri bu sahnede, sadece Dbirbirlerini hayran hayran
izlemektedirler. Gegmiste yasananlardan habersiz olduk¢a mutlu, 6zgir dans
ederler. Bir 6nceki karede Lale ve Salih ustayl saran sikinti ve endisenin
tersine, her ikisinin de yuzleri aydinhk, bakiglari piril pinldir. YUz ifadeleri,
jestleri icinde bulunduklari atmosfere uygundur. Sadece jest ve mimikleriyle
duygularini etkili bir bicimde anlatmaktadirlar. Onlarin kendi aralarinda olup
bitenler, yasanan yodun duygu seli, coskular yakin ¢ekim gérintilerinden
anlasiimaktadir.

Filiz ve YUksel, nisanlanmalarini kutladiklari geceye uygun giyim
icindedirler. Filiz’in Uzerinde sade ve sik bir elbise vardir. Elbisenin
yakasindaki bros, kolundaki saat, sa¢c topuzu giysisine uygun, modern ve
siktir. YOzunde ise hafif bir makyaj vardir. YUksel’ in takim elbisesi, kravati,

rozeti, saati hepsi uyumlu sade ve giktir.
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Nisanin kutlandigi mekan, Lale’nin esinden ayrildiktan ve evini
sattiktan sonra yanina yerlestigi teyzesinin evidir. Ev, filmin dramatik
dogasina uygun, gercek bir mekandir. Evde goérinen esyalar, aksesuarlar,
mekanin genig ve ferah gérinima, zengin esyasi, mimarisi hakkinda belirgin

ve ailenin durumuna iligkin tamamlayici bilgiler vermektedir.

Bu sahnede de daha dénce saptanan tirden devamlilikla ilgili bir sorun
ile karsilagiimistir: Genel cekimlerde Filiz’in sol kolunda bir saat oldugu
gbrulmektedir. Ancak, dans sirasinda yakin ¢ekimde Filiz’in sol kolu YUksel
in omzundayken saat yoktur. Daha sonra gelen orta ve genel ¢cekimlerde saat
tekrar sol kolunda gértlmektedir.

11. Yuksel’in Filiz ile beraberliklerini bitirmek istedigi ve Filiz’in olanlara
inanamadigi sahne / filmin 71:50 — 74:41 dakikalari arasi

Film boyunca ilk kez Filiz ve YUksel bu sahnede birbirlerini istemeden,
ellerinde olmayan nedenlerle Uzerler. Birbirlerini ¢ilginca sevmelerine karsin,
Yuksel gérmedidi, hastanede tedavi oldugu ginlerde kendisine yardim eden
hemsirenin Filiz’in ablasi Lale oldugunu 6grendiginde dinya basina yikilir.
Vicdan borcunun agkindan daha énemli olduguna karar vererek Lale’nin
kendisi icin ge¢cmiste yasadigi acilarin bedelini 6demek Uzere Filiz ile olan
beraberliklerini bitirmek ister.

Bu sahne Yiksel' in gobnllden istemese de bu yUkin altinda
kalmamak icin kararini, ayriimak istedigini Filiz’e anlattiyi sahnedir. Bu
sahnede Filiz ve YUksel, arkalarinda deniz gériinen oldukg¢a ylUksek, ruzgarli
ucurumlu bir tepededirler. Bu sahne, sahnenin sonunda Filiz'in tek basina
kosarak ayrildiktan sonra Yuksel’ in onun ardindan tek basina yakin ¢gekimde
géruntilendigi cekim harig, daha c¢ok ikili cekimlerden olusmaktadir. Fonda

keman ile galinan htzinld bir ezgi duyulmaktadir.
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Filiz Akin’in (Filiz) Oyunculugu

Bu sahne, Filiz’in bel ¢ekimde tek goérUntllendidi ve tekrar tekrar
“...inanmiyorum, inanmiyorum beni sevmedigine ...” s6zleriyle baslar. Filiz’in
yuz ifadesi Gzgin aglamaklidir. Bedensel durusu igce donuk, Gzuntlyle, yogun
duygu yuakayle yikilmis bir durus sergilemektedir. Filiz'i cevrinmeyle izleyen
kamera cerceveye Yiksel i de dahil eder. Ikili bel gekiminde Filiz sagda ve
O6nde, YUksel solda, geri planda ve bulunduklari yamacin cografi yapisi
geregi yukseklik olarak daha asagr konumdadir. Bu cercevede, sagda ve
daha buyuUk bir alan kaplayan Filiz’in hak etmedigi acisi, déktigu gbéz yaslari
ve sevgisinin samimiyeti onu, go6rsel dizenleme olarak yuceltmekte,
seyircinin dramatik ilgisinin Filiz’e ybnelmesini saglamaktadir. Yuksel,
bunlarin hepsi unutulur, daha glizel, daha mutlu,daha neseli olabilecegdi
hikayeler ¢ikar kargina dedikge Filiz, daha kotu olur. Kusglar gibi ¢cirpinmaya,
beraberliklerini kurtaracak sézler sarf etmeye baslar. Yiksel' e onu ne kadar
sevdigini, onsuz yasayamayacagini anlatmaya calisir. Yuksel' e nefret ettigi
bir kadinin asklarini bozamayacagini séyler. O kadinin kim oldugunu
anlamaya caligir ve sonunda ablasi oldugunu 6grenir. Filiz iyice yikilmigtir,
durmadan goézlerinden yaslar stztlmektedir. “Ne ginahim vardi, Allah’im”
diyerek isyan eder. Yuksel Filiz’in gbz yasarlini silip, onun da ablasi gibi asil
bir davranis sergilemesini istediginde, kendisi i¢in degil, bilmeyerek ablasinin
yUzine kargi haksiz yere ettigi hakaretler igin, utancindan agladigini soyler.
Filiz, bu sézleri séylerken duygularini biraz olsun denetlemeye ¢alismaktadir.
Filiz durumu ilk 6grendigi ana goére artik, daha dik durmakta ve bir tdr
katlanma ya da direnigin acisini yasamaktadir. Yiksel' den aldigi ders igin
ona tesekkir eder ve bundan sonra yasayacagl ask hikayelerinde daha
dikkatli olacagini belirterek Yiksel' e veda eder. Bir an duraklar, tekrar
Yiksel' e donip emin olmak ig¢in son bir kez kendisini sevip sevmedigini

sorar. Aldigi cevap tekrar belini biker, oradan aglayarak, kosarak ayrilir.

Bu sahnenin bagindan baslayarak Filiz, Yuksel' in ayriima istegine

tepkisini ifade etmede ; yUz ifadesi - butiin mimikleriyle, bedensel durusu ile
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sesinin gugstzce aglayan tonu ile kendisini, hem i¢csel hem de gdvdesel
anlatim yéninden uygun bir hale getirmis oldugu gértlmektedir. Filiz, icinde
bulundugu zihinsel ve duygusal durumu ifade eden, saglamak istedigi ifadeyi
yogunlagsmis dikkati sayesinde dogal bir bicimde gerceklestirmektedir. Bunun
icin karakterin zihinsel durumu ile ilgili yapacagi her seyi hayal gicinU
kullanarak dikkat odaklanmasini iyi sagladigi distUnGlmektedir. Yaptigi
eylemlere inanarak ve gercek hayattaki gibi hissederek yapmasi,
Stanislavski'nin “sihirli eger” ya da Strasberg’in “yerine gegme” ydntemini
gerceklestirmis olabilecegini distndirmektedir. Buna bagl olarak, ézellikle
Yiksel' i kollarindan tutup sarsarak bugine kadar soéylediklerinin yalan
olamayacagini, sevmedigi, nefret ettigi bir kadinin onlarin mutlulugunu
bozamayacagi soylerken ki sikintili halleri, yerinde duramayip Yuksel’ in
etrafinda donip durmasi ve s@zll ifadelerine de yansiyan bu hali ; Filiz’'in
zihin ve beden uyumunun gerceklestigini, inandigi bir eylemi yerine
getirmede duygusal bellek/cosku belleginin devreye girerek gerekli duyguyu
harekete gecirdigini gostermektedir. Yiksel’ in beraberliklerini bitirmek ve
dénmek istedigi ‘o kadin’ nin ablasi oldugunu 6grendiginde Filiz'in bir anda
oturdugu yerden kalkmasi, tepkisini ifade etmede kullandigi jest ve mimikler,
Ozellikle cok kisa bir sUre inanamayacagl bir haberi alan bir insanin
donuklugunu, duraklamasini yagsamasi, sonra, Yuksel’ in ablasini sevdigini
sOylemesiyle gbézlerini kapamasi, dudaklarini sikmasi, yutkunmakta zorluk
¢ekmesi onun imgeleminde benzer bir duygu yaratarak yasamasini,
bdylelikle eylemlerine bir perspektif ve hareket duygusu verdigini
disundirmektedir. Bu sahne ayni zamanda, yogun dramatik anlarla yasattigi
duygulanma ve 6ykideki karakterlerle bitliinlesme saglamasi bakimindan da
Miller'in (1993: 36) 6ykinun c¢ekici olmasini saglayan yonlerden birisi olan
seyircinin filmlere, karakterler ve onlarin i¢cinde bulundugu gerilimli ortamlar

arciligiyla katildigi bilgisini dogrudan icermektedir.

Sahne boyunca Yiksel ile aralarinda gegen s6zli ve sézsuz karsilikli

tepkilerin hem fiziksel hem de psikolojik oldugu ve kesintiye hi¢ ugramadigi
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yakin ¢ekim oélceginde verilen gérintiler Gzerine yapilan derin gézlemin yani
sira, sezgisel olarak da anlagiimaktadir.

Goksel Arsoy’un (Yuksel) oyunculugu

Yiksel sahnenin basinda Filiz ile bir birlikte gérandagu ikili cekimde
gercevenin solunda, bulundugu yer daha asagida, basi d6ne egik, gerginlikten
surekli cene kemikleri oynamakta, ellerini sikmakta Filiz’e bakamamaktadir.

Filiz’e dogru yaklasip “... hepsi unutulur bunlarin, yeni hikayeler ¢ikar ...”
derken yine Filiz’in yOzine bakmadan hatta sirtini dénerek konusmasini
surdirlr. YUz ifadesi oldukca sert ve gergin bedeni soguk, kaskati, ruhsuz
gérinmektedir. Filiz etrafinda ¢irpindik¢a, higbir bedensel tepki vermeden,
Oylece kaskati durur. Filiz'in “... hani gérmemigtin onu! ...” diyerek Yuksel’ i
kollarindan tutup sarsarak sordugu soruya gézlerini ondan kagirarak, nereye
bakacagini bilmez bir tedirginlikle kagamak cevaplar verir. Bulunduklari yerde
yikilmig, yere yatmis buyUk bir aga¢c gévdesinin Gzerine oturan Yuksel, bir
elini agacin dallarinda bilingsizle gezdirmekte, diger elini sikmaktadir. Hep
yere dogru bakmaktan neredeyse iki buklim oturmaktadir. Yanina oturan ve

surekli ‘o kadin’ nin kim oldugunu 6grenmeye cabalayan Filiz’e “... ‘o kadin’
ablan ...” dedigi an, Filiz YUksel’ in yaninda oturdugu yerden kalkip bir-iki
adim attiginda YUksel de bir siire basi 6ne egik yere bakar. Filiz ‘o kadin’ nin
ablasi oldugunu 6grendikten sonra “Ne gtnahim vardi, Allah’im” diyerek g6z
yaslarina bogulunca, bu sahnede ilk kez Filiz’e bedensel bir yakinlik
gOstererek kollarindan tutar ve g6z yaslarini siler. Ablasinin gésterdigi asil
davranisi bundan sonrasi igin ondan da bekledigini séylerken de ilk kez
Filiz’e bakarak konusur. Goézlerini kacirmadan ve bedenini Filiz’e karsi
tepkisiz tutmadan eylemlerini gerceklestiren Ylksel, burada artik samimidir.
Zor da olsa bundan sonrasi i¢in bir bedel édemek durumundadir ve bunun
icin Filizin destedine ihtiyaci varmiscasina davranir. Ancak Filiz,
gbzyaslarinin kendisi icin degil, ablasina bilmeden yaptigi haksiz hakaretlerin
utancindan agladigini, bundan sonra iligkilerinde daha dikkatli olacagini

sOylerken, YUksel tekrar gerilir, genesi sinirli kasilir, gézlerini kapatip yazina
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sikar. Filizi duymaktadir, ancak yine ylUzine bakmadan ona cevaplar
vermektedir. Duydugu soézler karsisinda ezimekte, ama bir sey
yapamamanin caresizligini yasamaktadir. Filiz “Hi¢ olmazsa bir seyi dogru
sOyle Ylksel, beni seviyorsun degil mi?” sorusuna Yiksel, “Yaniliyorsun Filiz,
sevmiyorum ...” derken basini ters yone gevirir, Filiz'in ylzine bakamaz. Filiz
bu cevabi alinca bagini 6ne eger ve garesiz geri donmek Uzereyken Yuksel,
g6zlerini kapatir ve bu cevabi verirken aslinda ne kadar aci ¢ektigini anlatan
bir ylz ifadesi ile dylece kalir.

Yukarida da belirtildigi gibi Yiksel, sahnenin basindan itibaren biylk
acilar icinde kivranmaktadir. Sebep oldugu sonuglari kendince onarabilmek
icin Filiz ile beraberligini bitirme karari almistir. Ancak, bir araya geldiklerine
ona soylediklerine, séylemek zorunda olduklarina kendisi de inanmamaktadir.
Bu ylzden de bu gergin hali, bitinlyle bedenine, duruslarina, ytzinin
ifadesine yansimaktadir. Bu durum Ylksel' in i¢sel coskusunu, iginde
bulundugu ruh halini hem gévdesel anlatim yéninden hem yiz ifadesi olarak
yerine getirebildigini géstermektedir. Ayni zamanda, bu sahneye dikkatini iyi
vermesi nedeniyle, eylemlerinin yerinde ve dogru oldugu dusundlmektedir.
YUksel, bu sahnede s6zslz ifade ettigi batin duygu ve distnceleriyle Filiz’e
aktarmakta guclik cektigi, anlatmakta zorlandigi hayatinin gérintisini
olusturabilmistir. Dolayisiyla, YUksel kendi kendisi ile kurdugu imgesel
iligkiyle, ice yonelik durumunu psikolojik iligkisinin paylasimini saglayabilmigtir.
Yiksel’ in altinda borglu kalmamaya yoénelik olarak kendisini bunu yapmaya
zorunlu hissettigi bu eylemini, sonunda Filiz de anlar ve son séziinde Yuksel’
e soylediklerinin hi¢ birisine inanmadigini ifade eden bir s6zU ile bunu belli
eder. Filiz’in duygularindaki samimiyet, durlstlik ve tim olup bitenleri
anlayarak ve yasanan duygularin farkina vararak oradan ayrilmasinin Yiksel
i daha da zor durumda biraktidi, son yakin ¢ekimindeki yiz ifadesini saran

caresizlikten, mahgubiyetinden anlasiimaktadir.

Ucurumlu, rbzgarl bir tepede, yikilmig, i¢i bosalmis kocaman bir

agacin 6ndnde ve surekli hdzin ezgileri ¢alan tedirgin edici bir muzik
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esliginde gorsellestirilen bu sahne, dramatik mekan olarak derin bilgiler
cagristirmaktadir. Ylksel ile Filiz arasinda yasanan en etkileyici dramatik
olay ve buna bagl olarak sonrasi icin de belirleyici olan bu sahnede
yansitilan tehlike, filmin bu sahnesi ile devaminda gelecek olanlar sezgisel

olarak hissettiren bir dramatik ortami tamamlayici niteliktedir.

Bu sahnede de filmin diger sahnelerinde oldugu gibi sahnenin
basindan sonuna kadar seste senkron sorunu bulunmaktadir. Bu durum,
daha 6nce de belirtildigi gibi filmde konusmayi gerceklestiren karakterden ve
yansitiimaya c¢aligilan dramatik aksiyondan bagimsiz ya da ayri
degerlendirilemeyecegi, Ustelik karakterin kendi sesi olmadigi ve sonradan
yama gibi oturtulmaya calisildidi icin teknik olarak da ayri bir yapaylik
katmaktadir. Oysa, bilindigi gibi, konugmalar her zaman yansittigi karakterler
acisindan ele alinacak énemli gOstergelerdir.

12. Filiz ve Yuksel’in agach bir yolda sarilmig yurime sahnesi (filmin
son sahnesi) / filmin 80:26 — 81:20 dakikasi

Bu sahne Filiz ile YUksel'in, Filiz'in ablasi Lale’nin intihar ettigini Yilksel
ile birlikte gordikten sonra birbirlerine sarilmig uzun, agach bir yolda
yuradukleri filmin son sahnesidir. Sadece uzun bir yolda hi¢ konugmadan,
bundan sonraki hayatlarinin beraberligine iliskin son sevginin ilani bilgisi

verdigi ve son sahne oldugu i¢in bu sahne ele alinmistir.

Filiz ve Ylksel'in genel cekimde baslayan yurGyUsleri, ilk bakista bir
masalin tablolastiriimis goértntisini andirmaktadir. Filiz ve YuUksel'in ¢ok
uzaktan algilanan goérintaleri birbirlerine sarilmaktan ¢ok bir dayanma,
yaslanma ya da destek alma anlami vermektedir. Ozellikle Filiz’in Yiksel'e
yaslanmasindan vicudunu sanki Yuksel'in tasididi izlenimi dogmaktadir. Hi¢
kesintisiz devam eden c¢ekim, g6dus cekimi Olgegine gelindiginde kamera

geriye dogru kaydirma hareketi ayni élgegi koruyarak ¢ekimi sarddrdr.
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“Oyunculugun Dogasl” bakimindan bu sahne, hem sinemasal
bakimdan hem de filmde diger sahnelerde sergilenen oyunculuga gére, ¢ok
yapay bulunmustur: Sahnenin basinda her iki karakter de kameraya
yaklasinca yol boyunca géralen yurtyls tempolari belirgin bicimde diser ve
birden ¢ok agir yirimeye baglarlar. Yuksel, devamli kameraya bakmaktadir,
bir an yere bakar sonra tekrar kameraya bakmaya devam eder. Filiz ise
kameraya yaklasana kadar cercevenin solunda disarida bir noktaya
bakmaktadir. Adeta her ikisi de bakiglarini sabitlemistirler. Anlamsiz dimdaz
bakmaktadirlar. Sahnenin bitmesine ¢ saniye kala Filiz, gdzlerini kapar. Her
ikisinin de yakin plana gelene kadar yuz ifadeleri anlagsiimamaktadir. Yakin
plana geldiklerinde ise Filiz’'in yUz ifadesi oldukga belirsizdir; ne Uzgin ne
degil! YUksel de ayni sekilde belirsiz bir yiz ifadesine sahiptir. Ayrica, daha
O6nce de dikkat cekilen sahne devamliidr sorunlarinda oldugu gibi bu son
sahnede de Filiz’in saglarinda farklilik gézlenmektedir. Bir 6nceki iki sahnede
de(Yuksel'in ayrilma istegi ve ablasinin intihar ettigi sahneler) Filiz, ¢ok
Uzantdlb iki 6nemli olay yasamistir. YUksek, rlzgarh bir tepede saglarinin
dagildigini, hemen ardindan yalniz kalinca ugurumun, kayaliklarin oldugu
yerde intihar etme girisiminde bulunurken elleriyle bitin basini kavrar,
parmaklar saclarinin arasina girer. Daha sonra da o halde iken ablasina
yetismek icin ayni rlzgarli yerde kosarlar. Lale’'ye yetisemezler, kendisini
kayaliklardan agagiya atmistir. Sezgisel olarak onlari bitkin, ¢ok Uzgln
g6rmeyi beklerken, Filiz’in saclarinin yeniden sekillendiriimis (hatta yapilmig)
oldugu, g6z makyajinin da ayni sekilde dnceki sahnelerden farkli olarak
yeniden ve daha yogdun yapildigi ve bakimli dinlenmis, durgun bir yiz ifadesi
dikkat cekmektedir.

Beden dili bakimindan duruglari amacgli gérinmekle beraber,
yuzlerindeki ifadesizlik dikkat gerginligi, dolayisiyla psikolojik gerginliklerinin
Filiz ve Yilksel'in ruhsal 6zgurliklerini sadlamalarinda engelleyici oldugu
g6zlenmistir. Bu durumun da, onlarin yaraticihdini olumsuz yénde etkiledigi
disunulmektedir. Batlin bu saptamalar, filmin son sahnesindeki oyunculugun

gercekligini, inandiriciligini sarsmaktadir.
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Akasyalar Acarken filminde, buraya kadar Gzerinde durulan oyunculuk
ve sinemasal anlatima iligkin degerlendirmeler, c¢alismada ¢6zimleme
kapsaminda olan sahneler icin yapiimistir. Ancak filmin tamaminda da,
benzer sorunlar gérilmustar. Ayrica, flmde dramatik sirecin gercek hayatta
oldugu gibi idrak edilmesini saglayacak dénem, yil, mevsim (belli bazi
géruntlilerden ve genel olarak giysilerden bahar sonu / yaz mevsimi oldugu
anlasiimaktadir) gibi zamana iliskin bilgilere yer verilmedigi dikkat
cekmektedir. Yuksel'in Roma’daki tedavisine, yasama bigimine iligkin hi¢ bir
bilgi yoktur (sadece bir konusmada iki ay igin gittigi bilgisi verilir). Benzer
bicimde Filiz'in italya’ya gitme sebebi, siresi, ne egitimi alacag: gibi bilgiler
acik degildir. Film boyunca iki yerde bilgi yanlishdi (ayni konudaki bir bilgi igin
bir diyaloga ‘on gun’, baska bir diyalogda ise ‘U¢ hafta’ denilmektedir!)
bulunmaktadir. Filmde zaman zaman seslendirmede senkronun tutmadigi
g6zlenmistir. Mulzik kullaniminda pes pese gelen sahnelerin baglanma
noktalarinda hi¢ bosluk birakilmadan ya da acilma - kapanma (fade in - fade
out) gibi yavas gecisler yapilmadan, birden bambagka bir mizigin baglamasi,
sahnede yaratilmasi gereken duygunun denetlenmesi konusunda ani bir
rahatsizlik yasatmaktadir.
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2. 2. Kii¢clik Beyefendi

Yénetmen : Tiirker inanoglu

Oyuncular : Géksel Arsoy, Fatma Girik, Kenan Pars, A.Tarik Tekce,
Salih Tozan

Senaryo : Fuat Ozlier

Gorintd Yénetmeni : Cetin Glrtop

Yapim Yili ve stresi : 1962 — 85 dakika (01:25:00)

Erler Film - Siyah-Beyaz

2. 2. 1. Filmin Ozeti

Geng bir kadin deniz kenarinda intihar etmek Uzereyken yakininda
balik tutmaya calisan Kenan (Kenan Pars), bu girisime engel olur ve onu
evinde misafir eder. Geng kadin kendisini kurtaran adama hikayesini anlatir:
Fabrikasinda g¢alistidi bir fabrikatoér, kendisini ¢ok sevdigini séylemis, bir Gmar
boyu beraber olma s6zU vermis, ancak sonra karninda bir bebek ile kendisini
terk etmistir. Sdrekli aglayan, kimsesiz gen¢ kadin, artik yasamak
istemedigini soyler. Kendisini evlenme vaadiyle aldatan bu zengin adam
(fabrikator Nazim) o gece miras yuzdnden bir yakinlarinin kizi ile
evleniyordur. Geng kadini evinde misafir eden Kenan, onun bu durumundan
etkilenir ve 0 gece uyuyamaz. Geng kadinin yanina gelir ve evlenme teklif
eder. Evlenirler ve bir sire sonra bebek dogar. Dogan bebek Godksel
(Goksel Arsoy) adini alir.

Bu arada, fabrikatér Nazim’in hamile olan esi de dogum yapmak Uzere
hastaneye kaldirilmigtir. Nazim hastane koridorlarinda esinin  dogum
yapmasini beklerken kendisi gibi esini bekleyen halinden, durusundan yoksul
oldugu anlagilan birisi (Salih) daha vardir. Her ikisi de saatler sliren uzun
bekleyisin ardindan tam olarak ne olup bittigini anlamadiklari sekilde énce

Salih, arkasindan Nazim hastanenin baghekimi (Dr. Ali Riza Bey ayni
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zamanda, Nazim’in arkadagi) ve doguma giren doktor tarafindan konusmak
Uzere ayr ayri bir odaya alinirlar.

Bir gin, Salih, fabrikatér Nazim Beyin yanina elinde Dr. Ali Riza Bey’in
bir karti ile gelir. Nazim Bey, doktor arkadasinin ricasiyla hastanede artik
calismak istemeyen Salih’i kdskiin bahcesine bakmak izere bahgivan olarak
hemen ige alir. Aralarinda gecen konusma sirasinda Nazim neden
hastaneden ayrilmak istedigi sordugunda Salih, esini orada kaybettigini ve
artik orada durmak istemedigini séyler. Sanki daha énce hi¢ kargilasmamis (!)
gibi konusurlar.

Filmde, Goksel ve Nazim’in kizinin birbirinden habersiz farkli
mubhitlerde biylyen iki kardes olduklari, Gokselin annesini kaybettigi ve
annesi olmadidi icin Kenan’in onu daha sicak bir sevgi ile blyGOttigt ve
aradan gecen zamanda buyudukleri, yedi yasina geldikleri bilgisi, onlarin
fotograf kareleri Gizerinden fonda bir sesle anlatilir.

Kdskte calismaya baslayan Salih, Nazim'in kizi ile iyi anlasir ve birlikte
cok guzel vakit gecirmeye baslarlar. Minik Tidrkan, annesinden cok Salih
amcaslyla vakit gecirmeyi tercih etmektedir. Salih de onu ¢cok sevmekte, hic
bir istegini geri ¢evirememektedir. Bu ylUzden, Nazim’in esinden azar bile
isitir.

Bir gun plajda babasi Kenan ile sakalagirlarken kosarak denize
atlayan Goksel, denizden buyumus yakisikl bir delikanh olarak ¢ikar. Yine
babasi ile sakalasirken, bu kez plajda geng bir hanima (Fatma Girik) carpar.
Carpistigi genc kiz, fabrikatér Nazim Beyin kizi Turkan (Fatma Girik) da Salih
amcasl ile ayni plajdadir. Goéksel bu ¢arpismadan ¢ok mahgup olur, ancak
durumu karsidan izleyen Kenan, bu ¢arpismayi sevimli bir espriyle karsilar.
Kenan, oglu Goéksel ile ¢ok iyi anlasan, arkadas gibi bir babadir. Géksel de
babasi Kenan'a karsi oldukga saygil, iyi yetistiriimis bir gengtir.
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Tirkan, bir giin babasindan ve evin goférinden habersiz arabayla
gezmeye cikar ve yolun kenarinda yUriyen Goksel'e carpar. Goksel yere
diger, ama bir sey olmaz. Fatma, hemen bir doktora gitmeyi 6nerir, ancak,
Goksel iyi oldugunu sdyler. Fatma Goksel'in plajda kendisine ¢arpan geng
oldugunu hatirlar, Géksel ise o carpismayi hatirlamamistir. Fatma, gidecegi
yere birakmak ister, Goksel kabul etmez. Ancak aralarinda samimi, sicak

esprili bir konugsma gecer.

YUksel, ticaret lisesi mezunudur. Yiksek tahsiline devam ederken bir
yandan da calisip para kazanmak, babasina yik olmamak istemektedir.
Babasinin da onayini alarak bir gazete ilanindaki muhasebecilik i¢in ilan
veren kuruma gider. Burasi surekli ¢arpistigi gen¢ kiz, Tirkan’in babasi
fabrikatér Nazim Bey'in is yeridir. GOksel elinde gazeteden kestigi adresten
ilani veren yeri bulur ve igeriye girmek Uzere iken merdivenlerde ayni geng
kiz Tirkan ile bu kez yine karsilagir. Ikisi de saskin, anlam veremeden
birbirlerine bakarlar. Tlrkan arabasina biner ve Gdksel'in arkasindan bakarak
gider. Goksel is bagvurusunu yapar. Tlrkan, Géksel’in is basvurusu yaptigini
anlamistir. Sonucun belirlenecegi giin babasinin odasinda sanki hig ilgilisi
yok gibi davranarak bir yandan hissettirmeden listedeki adaylara g6z atar ve
Goksel'in adini gorar. Turkan, fabrikatér babasi Nazim Bey ve ortagi madir
Ahmet Bey’le birlikte muhasebeci isine basvurulari degerlendirirlerken,
adaylarin hepsinin esdegerde oldugunu sdéyler ve kura cekmeyi 6nerir. Kura
isini de kendisi yapar ve tesadifen (!) kurada Goéksel segilir. Goksel, nasil
secildiginden habersiz sonucunu babasi ile paylasmak icin sevingle eve gelir.
Ancak babasi calismaya baslayacagi yerin fabrikatér Nazim Bey’in is yeri
oldugunu 6grenince hafif bir fenalik gegirir. Goksel’e nedenini agiklayamaz,
ama orada calismasina siddetle kargi ¢ikar. Korkung bir tesadiftir (fabrikatdr
Nazim Bey Goksel'in gercek babasidir), ne yapacagini bilemez. Goksel
babasinin c¢alismasini istememesini anlamamakla beraber, nedenini
bilmeden onu GzdUgunu dusunerek babasi istemezse galismamayi kabul
eder. Ancak, Kenan sonra kararindan vazgecger ve sabah oglunu ise kendisi

ugurlamaya karar verir.



249

Goksel kisa slrede is yerine uyum saglar ve sevilen bir eleman olur.
Ozellikle patronu Nazim Bey &z oglu oldugunu bilmedigi Goksel’e karsi 6zel
bir sempati duymaktadir. Géksel, bir giin is cikigl eve dénerken Fatma onun
¢iktigini babasi Nazim Bey'in odasindan gorir. Arkasindan o da gsoféri ile
cikar yolda Goksel'i yakalar ve sofériine arabaya davet ettirir. Yol boyu
sohbet ederler.

Nazim Bey Gokselin c¢alismasindan, fabrikasina basarilaryla
sagladigl katkilarindan ¢ok memnundur; 6nce maasina zam yapar, bir sire
sonra da mudir yapar. Goksel'in sorumluklari artmigtir. Goksel'in ise
alinmasinda da teredditli davranan ve girdigi ginden beri hem
basarilarindan hem de ortagi Nazim Bey’in kizi Turkan’dan kiskanan mudur

Ahmet Bey, Goksel ile ilgili gelismelerden memnun olmayan tek kisidir.

Kdskin ‘kicik hanim’t Tarkan’in yirminci yas gunu icin babasi Nazim
Bey, koskte blylk bir kutlama dizeler ve tim dostlarini davet eder. Goksel
ve babasinin da davetli oldugu bu kutlamaya Gdksel, yalniz katilir. Tirkan, ilk
dansi babasi Nazim Bey ile yapar, sonra Ahmet Bey Tirkan’i babasindan
devralir, ancak sézleriyle ve davranislariyla Tirkan’i rahatsiz eder. O gece
boyunca Tirkan ve Goksel, basa basa kalirlar ve birbirlerine olan agklarina
herkes tanik olur. Bu iliskiden memnun olmayan tek kisi, Turkan'da g6zl olan
Nazim Bey’in is ortagi mudir Ahmet Bey’dir. Goksel ve Turkan ilk kez o gece
birbirlerine s6zIU olarak asklarini ifade ederler ve dogum ginin de ¢alinan
“Nerdesin, nerdesin? Gulzel g6zli melegim...” adli sarkiyi her nerede
calinirsa calinsin, ayri bile olsalar birbirlerini disinmek ve bu sarkida
bulusmak icin séz verirler. Daha sik bir araya gelmeye baslayan Tirkan ve
Goksel'in, birlikteliklerini engellemek igin midir Ahmet Bey, Goksel’e strekli
yeni isler ¢ikarmaktadir. Her ikisi de bu engelin farkindadirlar, Turkan her
defasinda babasi ile bu durumu paylasmak ister, ancak Goksel engel olur.
Bu durumu bir an énce ¢cézmek igin Goksel babasina durumu agar ve Tlrkan
ile evlenmek istedigini anlatir. Kenan, tipki Goksel'in — 6z babasi - Nazim

Bey’in fabrikasinda ise baslayacagini 6grendigi zaman g0sterdigi tepkiyi
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gOstererek bu evlilige siddetle kargi cikar. Goksel, babasina Tirkan’i
istemeye gitmezse kendi gidip isteyecegini ya da baskasina istetecegini
sOyler. Kenan Goéksel’e dnce durumu bir tirli aciklayamaz, ancak Gdksel
onu dinlemeyip giderken engel olmak igin Nazim Bey’in 6z babasi ve Turkan
ile kardes olduklarini, annesinin gecmiste yasadiklarini Goksel'e aciklar.
Goksel, bir sok gegcirir, utang icindedir. Bitlin hayatini degistirecek 6nemli
kararlar alir: fabrikaya gidip ayrildigini bildiren bir mektup ile kasanin
anahtarini birakip, istanbul’'u terk edecektir.

Goksel, planladiklarini gergeklestirmek icin o gece fabrikaya gidince,
bekgi stphelenip madir Ahmet Bey'i ¢cagirir. Goksel, Ahmet Bey gelmeden
anahtar ve mektubu birakip ¢ikmigtir. Ahmet Bey, geldiginde mektubun
uzerinde Nazim Beye 0zel olmasina karsin agar, okuyup yirtar ve anahtarin
verini 6grenerek kasayi acar. Bekci bu kez de Ahmet Bey’in davraniglarindan
stphelenip Nazim Bey’e haber verir. Ortagi Ahmet’i kasanin basinda paralari
alirken yakalayan Nazim, hemen polise haber vermek ister. Ahmet Nazim’a
vazgegmesi i¢in yalvarir, batiin gtveni sarsilan Nazim polisi arar, ancak bu
sirada Ahmet, kasadaki tabanca ile Nazim’i orada vurur. Ahmet, bu olaya
tanik olan bekgiyi 6nce 6ldirmekle tehdit eder, sonra tabancay! yok etmesini,
gbrdigu her seyi unutmasini ister ve yUkli bir miktar para verir. Fabrikadan
hizla ayrilan Ahmet’in bitin planlari, Goksel'in hem kasadaki paralar
¢almakla hem de Nazim Bey'in katili olarak suglamasini saglamaktir. Géksel,
olanlardan habersiz perisan bir halde, icerken bulunup bu suglamalardan
tutuklanir. Olanlara kendisi de, onu sevenlerde inanamaz. Sturen mahkemeler
boyunca, mudir Ahmet, bek¢i ve fabrikada calisan bazi goérevliler yalan-
yanlis bilgiler verir, yalanci sahitlikler yaparlar. Bir taksi sofért, olanlarla ilgili
gazete okudugu haber Uzerine mahkeme salonuna gelir ve Ahmet Bey'i
fabrikaya o gece kendisinin getirdigini, beklerken tanik oldugu olaylari
anlatinca 6nemli gercekler ortaya cikar. Midir Ahmet ve gece bekgisi
tutuklanir, Goksel ise tahliye edilir. Goksel, mahkemede o gline kadar neden
sustugunu ve isini birakma nedenini anlatirken, mahkeme salonunda

Tdrkan'in yaninda oturan bahcgivan Salih, oturdugu yerden “Hayir, kardes
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degilsiniz” diye bagirir. Salih yillardir sustugunu ve Tarkan’in gercek babasi
oldugunu iddia ederek kendisinin de dinlenmesini ister. Yillar 6nce hademe
olarak calistigi hastanede esinin dogumunu beklerken ayni saatlerde
fabrikatér Nazim Bey de kendi karisinin dogumu beklemektedir. Dogumdan
cikan doktor, Salih’e karisinin dogumda 6ldigind ve bir kiz cocugu dogdugu
haberini vererek hastane bashekimi Dr. Ali Riza Bey'in odasina gotirdr.
Bashekim Salih’e diger dogumdaki kadinin (Nazim’in karisi) ¢ocugunun o6l0
dogdugunu, bundan annenin haberi olmadigini ve bir daha ¢ocuklari olma
ihtimalinin de olmadidini séyler. Salih bu cimlelerin devaminda gelecek teklifi
hisseder. Dogan kizinin tanidigi bu varlikli, iyi ailede c¢ok iyi bakilacagini
sOylediginde, Salih kizindan ayrilamayacagini séylese de doktor ona da bir
care bulacagini soyleyerek fabrikatér Nazim Bey’i odaya alir ve bu gercedi
sadece Ugu bilirler. Salih mahkemeye Ugu arasinda yapilan anlagsmaya ve
doguma iliskin belgeleri delil olarak gésterebilecedini sdyler. Mahkemedeki
herkes bu hikayeden c¢ok etkilenir, mahkeme biter. Tlrkan ve Goksel

birbirlerine kavusurlar.

2. 2. 2. “Oyunculugun Dogasi” Modeline Gore Kiiciik Beyefendi
Filminde Oyunculuk Céziimlemesi

1. ilk Kargilagma Sahnesi : Plajda Carpisma/ Filmin 18:30 — 18:52
Dakikasi

Bu sahne, Goksel ve Turkan’in ¢ocukluklarinda da denize girmek igin
geldikleri plajda gegcmektedir. Her ikisinin de blyuddukten sonra geng olarak
ilk kez gériindigl bu sahnede Goéksel, cocuklugunda oldugu gibi yine babasi
ile sakalasmaktadir. Babasindan kacarken Tirkan’a ¢arpar. Tirkan Salih
amcasinin kucagina duser. Turkan, Salih amcasi ve yanlarindaki sofér Mistik
hemen Goksel'i uyarirlar. Goksel, mahgup 6zlr diler, ayriirken Turkan,

Goksel'e sempati ile bakar Goksel de glilerek cevap verir, gbz géze gelirler.
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Kisa ve oldukga hareketli olan bu sahne, genel, orta ve yakin plan
cekimlerden olusmaktadir. Turkan ve Goéksel'in ilk karsilagsmalan olan bu
sahnede carpismadan ¢ok birbirlerini fark etmelerini yakin plan gekimlerdeki
ifadelerine  “Oyunculugun Dogasi” bakimindan nasil yansittiklarina

bakilacaktir.

Fatma Girik’in (Turkan) oyunculugu: Turkan, 19-20 yaslarinda,
siyah sacli, mavi g6zIU, orta boylu, sevimli, sempatik, cana yakin, bekar bir
geng kizdir. Annesi hayatta olmayan Turkan, fabrikatdr babasi Nazim Bey ile
kdskte varlikh bir hayat sirdirmektedir.

Turkan, ilk kez yetiskin bir gen¢ kiz olarak gérindigu bu sahnede;
6nce genel cekimde Goksel ile carpisir, orta plandaki ¢cekimde ise, sofér
Mistik ile yan yana oturan Salih amcasinin kucagina duger. Birkag saniye
stren bu olayin, kisa pes pese cekimlerle verilmesiyle carpismanin nasil,
nerede, kiminle ve ne olduguna iligkin sorularin cevaplari alinmaktadir. Ancak
carpismanin hemen ardindan Tirkan ve Goksel'in birbirlerini fark ettikleri
kisa bakisma, bu sahnede ikisinin de ayri ayri yakin c¢ekimleri ile
veriimektedir. Bu bakismada ilk dikkati ¢eken, Turkan’in ¢arpismaya kizgin

tepki vermesine karsin, Goksel’e bakisindaki sevgi ve sempatidir.

Goksel'in kendilerine yaklasarak 6zlr diledigi andan itibaren kizginhg,
gerginligi bir anda kaybolan Tirkan, yakin ¢ekimde Goksel’in ona baktigi Ust
bakis agisindan gérintilenmektedir. Bu sahnede sadece bir kez yakin
cekimde goérinen Turkan, fiziksel olarak rahat ve 06zgur gdérinmektedir.
Tdrkan'in oldukga sevimli, sirin, sempatik bakigi, Goksel'i affettigini, ayni
zamanda begendigini belli eden bir bakigtir. Turkan’in bu bakisini ifade ettigi
durusu, genel olarak rahat ve amagchdir. Bakislari duygularini rahat ifade
edebilmektedir. Dolayisiyla, yUz ifadesinde i¢sel coskusunu mimikleriyle
uygun sekilde anlatmaktadir. Yiz ifadesini etkin kullanarak verdigi mesajin
anlagilirlih@i, butin dikkatini ve ilgisini roliine, oynadigi sahneye verdigini

gOstermektedir. Tarkan bu sahnede, Uzerindeki mayosu, saglari, bagindaki
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plaj sapkasi ile dogdal bir gérinimdedir. Plajda bulunduklari ortama uygun, o
ortamin geregdi olan hareket ve davranislar icerisindedir. Tirkan, yakin plan
gbrintistinde yluzinde makyaj olup olmadidi anlagiimayacak kadar dogal ve

sade bir gérinimdedir.

Kisa bir yakin cekimde, diyalog olmadan ve ilk kez gérinmesine
kargin, yuz ifadesinin-mimiklerinin anlasihrhginda Turkan’in yakin c¢ekim
gO6rintisinun sinema dili bakimindan perdede kalma siresinin yani sira,
sbzslz ifade ettigi duygu ve duslUncelerle basarih bir imgelem/alt-metin
calismasi yaparak karakterin yasantisina girdigi anlagiimaktadir. Psikolojik ve
ice yobnelik olan bu bakismada, oyuncunun hi¢c s6éz olmadan, sadece
mimiklerle duygularini etkili bir bicimde kullandigi ve benzer bir bakisla aldig:
cevaptan, aralarinda olup bitenlerin olumlu bir duygu alis verisi ile
sonuclandigi gézlenmektedir.

Carpisma Oncesi ve hemen sonrasina kadar mekanda dogal sesler
duyulurken, bakismanin verildigi yakin ¢ekimlerde, fonda duyulan dogal
sesler kesilir ve filmin ilerleyen sahnelerinde kendi sarkilari olarak
belirleyecekleri sarkinin — “Nerdesin, nerdesin? Guzel gézIi melegim...” -
ezgileri duyulur. Bu sarkinin ezgileri, hem birbirlerine bakisarak verdikleri
tepkinin anlamlandirilmasi, hem de ilerleyen sahnelere seyirciyi hazirlayan ve
sinemada igitsel 6de olarak muzik ile baglanti kurulmasini saglayan bir

yéntemdir.

Goksel Arsoy’un (Goksel) oyunculugu: Goksel, lise mezunu 20-25
yaslarinda, sarisin, uzun boylu, yakisikli, iyi aile terbiyesi almis bekar bir
genctir. Annesi hayatta olmayan ve babasi Kenan ile arkadas gibi iyi iligkileri
olan Goksel, babasi ile basit, sade bir hayat strdirmektedir.

Goksel’in yakin ¢cekimi, Tirkan'in Goksel’e baktidi bakis acisindan - alt
acidan verilmektedir. Turkan yere dustigu (dustikten sonra da dogrulur ve

yerde oturur) icin Goksel'i gorebilecegdi bakis acisi slphesiz alt acidir,
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bununla beraber sinemada alt agidan bakis, 6zneldir ve ¢cogunlukla gugld,
onaylanan, yUceltici bir bakis anlami tagimaktadir.

Tdrkan, carpisma sonucu dustigunde kizgin bir ifadeye sahipken,
daha sonra anlayish ve affedici, sevimli bakislariyla Gbksel'e de cesaret
vermis, onu rahatlatmistir. Yakin ¢cekim goérintistinde rahatlamig, gevsemis
bir ifade ile Turkan'in gilimsemesine kendisi de gilerek cevap veren
Goksel'in  bedensel durusunun gerginlikten kurtulmus rahat oldugu

g6zlemlenmektedir.

Goksel, bulundugu ortama ve duruma dikkatini iyi odakladidi igin
Tarkan'in verdigi tepkiye o da, dirUst, kontrolli ve ince bir tepki vermigtir.
Goksel bu sahnede Tirkan’dan 6nce goérinir ve babasina Ust Ute yaptigdi
sakalarla, sergiledigi rahat davraniglariyla yaptigi eylemlerin gergekline
inanarak rolind yasadigini gosterir. Bulundugu ortama uygun ve o ortamin
bir parcasi gibi davranmaktadir. Géksel'in inanarak ve gercek hayatta oldugu
gibi hissederek yaptigi eylemlerde, zihin ve beden uyumunun gerceklestigi ve
buna bagl olarak duygusal belledin devreye girerek roll igin gerekli duyguyu

harekete gecirdigi anlagiimaktadir.

Tilrkan’in ona ilgi ve sempati ile bakmasi sonucunda bir anlik kurulan
iliskiye temel olan, psikolojik iliskinin niteligini belirleyen gucli bir paylagim

hissinin saglanmasidir.

2. Bir gazinoda bas basa, el ele oturma sahnesi (sevginin ilani) / filmin
36:08 - 36:52 dakikasi

Turkan ve Goksel, yanlarinda sofér Mistik'in da oldugu birkag kez
birlikte vakit gegirirler. Bu beraberlikler diginda ilk kez bas basa ve el ele
géruntilendikleri sahne, bir eglence yerinde karsilikli oturup el ele sohbet
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ettikleri sahnedir. Bu sahnenin bir bdéliminde, Goéksel ve Turkan genel
cekimde ve kesintisiz tek bir planda géruntulenirler.

Aralarindaki konugsmanin duyulmadigi bu sahne, yogun bir dans
maozigi esliginde bir dansézin dansi ile baglar. Danséz bir sire yakin
cekimde tek goruntllenir. Daha sonra, Tirkan ve Goékselin masalarina
gelerek (86:35) bir slire yanlarinda dans eder. Her ikisi de sik giyimli
gbérinmektedirler; Turkan'in Gzerinde koyu renk bir elbise ve fular vardir,
saclarl yapilmistir. Goksel'in (zerinde koyu renk bir takim elbise vardir.
Tarkan ve Goksel kigcik bir masada karsilikli oturmaktadirlar. Masalarinda
sadece bir icki sisesi ve iki bardak vardir. Bulunduklari ortam sade, herhangi
bir 6zelligi olmayan siradan bir mekandir. Birbirlerine hafif yaklasmis el ele
konusmaktadirlar. Dans6z gelince, Tuarkan tedirgin olmuscasina elini
Goksel'in elinden c¢eker. Turkan slUre dansbdze bakar, ancak daha sonra
sikilmis bir tavirla basini diger ydne cevirir ve ilgilenmez. Goksel ise,
dansbdze karsi hicbir eylem gdstermeden sadece zaman zaman bakarak

gitmesini bekler. Dansdzin yanlarindan ¢ekilmesi ile sahne biter.

Bu sahnede, sadece Turkan ve Goksel'in masalarina danséz geldigi
zaman onun fiziksel hareketlerine karsi gosterdikleri tepki niteligindeki
bedensel hareketler anlasiimaktadir. Genel ¢cekimde verilen bu beraberlik
sirasinda aralarinda diyalog olmamasi ve hi¢ yakin ¢ekimin kullaniimamig
olmasi, filmde ikilinin beraberliklerinin hangi asamada oldugunu ya da
ilerleyen arkadagliklarini gbstermeye ydnelik bilgi verici bir ara ¢gekim oldugu
disindlmektedir.

Turkan ve Goksel, el ele oturduklari igin birbirlerine eylem olarak

sevgilerini ilan ettikleri distnulmus ve bu sahneye yer verilmistir.
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3. Koéskte Tirkan’in 20. yas guniu kutlamasi - s6zli ask ilani1 ve ilk
opusme / filmin 42:04 - 48:26 dakikalar1 arasi (42:04 - 43:08 Balkon,
47:13 - 47:35 Sarki sonu kenara otururlar, 47:48 - 48:25 ilk 6pusme)

Tdrkan'in 20. yas gunu kalabalk bir davetli grubu ile koskte
kutlanmaktadir. Tirkan ve Goksel'in dans ederek bas basa kaldiklari ve
birbirlerine asklarini/sevgilerini en uzun ilan ettikleri bu sahne, bitliin gece
boyunca dogum guni kutlamasinin anlatildigi sekansin icinde yer alan ve

kdskin balkonunda gegen bir sahnedir.

Goksel ve Turkan dans ederek koskin bahceye bakan balkonuna
gelirler. Balkona geldiklerinde kamera sabittir ve onlari bel ¢ekiminde
go6runtilemektedir. Balkonun kenarina dogru (kameraya arkalari donuk) el
ele birka¢ adim atarak kameradan uzaklagarak boy ¢ekiminde géruntulenirler.
Burada bir sUre bas basa kalir, birbirlerine kargi hislerini yakin — omuz ve bas
- cekimlerde ifade ederler. Daha sonra orta plan - diz g¢ekiminde
konusmalarina devam ederken, yanlarina keman calan bir mizisyen gelir,
etraflarinda calar. Tekrar yakin c¢ekimde, birbirlerinden ne kadar
etkilendiklerini anlatirlar. Sahnenin basindan itibaren fonda romantik bir dans

mazigi duyulmaktadir.

Bu arada igeride seslendirilen “Nerdesin, nerdesin? Guzel go6zIi
melegim” sarkisini onlar da balkonda dinlemektedirler. Sarki bittiginde,
balkon kenarliklarina oturarak konusmalarini tek tek yakin ¢ekimde
surdiriirler ve bu sarkiyr kendi sarkilari olarak belirlerler. Ust agidan ikili
goruntileyen kamera, bu beraberlige sevinen Ugliyu (Salih amca, sofor
Mistik, ascibasi) de cerceveye dahil etmistir. Onlar da gecenin bagsindan beri
asagida bahgeden Tlrkan ve Goksel'in askini keyifle seyretmektedirler.
Tirkan ve Goksel balkona ilk ¢iktiklari agidan énce bel ¢ekiminde birlikte,
sonra yakin ¢cekimde ayri ayri birbirlerine romantik bakislari ile gérintalenirler.
Fonda cok romantik bagka bir muzik duyulmaktadir. Tekrar bel g¢ekimde

Opusurlerken mudar Ali Bey onlar izlemektedir, sinirle yanlarina gelir.
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Goksel'i aradigini, kapida misafirleri kargilamasi gerektigini séyleyerek onlari
rahatsiz eder ve tekrar iceriye gecer. Her ikisi de Ahmet Bey’in Tlrkan’a olan

ilgisinin farkindadir. Tirkan Géksel’e sarilir, sahne biter.
Fatma Girik’in (Turkan) oyunculugu

O gece yirminci yasina girisini sevdikleriyle kutlayan Turkan igin en
sevdigi, en ayricalikli insan, Goékseldir. Tirkan’in, Goksel ile anne ve
babasinin da digin gecelerinde bas basa kaldiklari ayni yerde (kdskin
balkonu) sevdidi insanla el ele, g6z gbze olmaktan duydudu heyecan ve
mutlulugu dile getirdigi yakin ¢ekim (dort kez) goruntlleriyle daha &nceki
cekim planlarina gobre karaktere daha vyakinlagarak seyirciye onun
duygularini daha iyi anlama, onunla icli dish olma imkani verilmek istenmistir.
Ancak, 6nceki ¢ekim planlarinda durusu, davranislari daha rahat ve amagli
oldugu gbézlemlenen Turkan, mutlulugunu, heyecanini ifade ettigi yakin
cekimlerden ilk ikisinde, hem kamera ile olan uzakhgr ve bakis acisi
(Goksel'in géziinden — karsilikh ve ¢ok yakindirlar, Géksel Turkan’in kollarini
tutmakta, Turkan’nin elleri de Goksel'in gdgsiinde durmaktadir. Tirkan,
kendisinden daha uzun boylu olan Godksel'e basini biraz kaldirarak
konusmaktadir), hem de énceki ¢cekim planlarinda sa¢ bigimi daha kabarik ve
hareketli gérinirken ilk iki yakin ¢ekimde olduk¢a sénlik ve bakimsiz bir
gOrantd veriyor olmasi nedeniyle sinema dilinde gérsel devamliligi etkileyen
bu 6geler bakimindan daha oyunculuga bakilmadan gercgeklik ve inandiricilik
konusunda olumsuz bir izlenim olugsmaktadir. Ginkl bu sahnede sinemasal
devamlihgi saglayacak olan yakin ¢ekimlerin (ilk ikisinde ; 42:22 ve 42:46)
kullaniminda igeriksel baglamada gérsel hatalar yapilmistir. Ozelikle
sinemasal devamliligin temel taslarindan birisi olarak bilinen bakis acisi, iki
g6rintd arasinda baglanti kurmada ¢ok énemli bir unsurdur. Bu sahnede,
Tirkan ve Goksel konusmalarinda ayakta ve karsihkli durmaktadirlar.
Kamera ikiliyi karsidan, ikisini de profilden goéruntilemektedir. Bu tir bir
karsilikli konugsmanin baglanis seklinde, en ¢ok dikkat edilmesi gereken,

o6nce ikisi birlikte goérilmekteyken, tek c¢ekimlerde sadece birini ya da
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konusani gostermek esastir. Bu yapilirken de, 6zellikle gérinttlenecek kisiye
bakanin agisini devamlilik ilkesine uygun olarak korumak ve mumkin
oldugunca seyircinin kafasini bu isi karistirmadan yapmak gerekmektedir.
Ancak, bu tur baglantilarda Brown’in (2006: 108, 118) da belirttigi gibi, batin
kesmelerde oldugu gibi, planlarin birbirine baglanabilmesi igin bakis gizgisi ve
ylzde yirmi kurallarina uyulmasi esastir. Bu anlamda, her biri sahneleri ve
sekanslari olusturacak olan ¢ekimlerin filmin amacina uygun gergeklestirmesi
cok dnemlidir. Glnkul, dramatik bir yapimda devamlilik, o sahne gértlen her
sey i¢in gereklidir. Bunun igin daha énceki ¢6zimlemede de sdz edildigi gibi,
bir film ¢ekiminde ¢ekimi yapilan sahnede gérilen tim nesneler, aksesuarlar,
oyuncular i¢in devamlilik yazmaninin incelikli tutacagi notlar, kurgu sirasinda
ybnetmene, filmin amaca uygun sekilde batinini olusturmasina hizmet

edecektir.

Butin bunlara bagh olarak Tiarkan, Géksel'e duydugu yakinligr ve
hislerini aktardigi ilk iki yakin ¢ekimde (ikili ¢ekimlerden ayrn - bagimsiz
cekilen), Goksel ile beraber olduklari ikili planlara gére, daha tutuktur. Yogun
duygularini  anlatmaya calistigi cosku anlarinda gergin  oldugu
gbzlenmektedir. Gévdesel durusu ve Goksel’e yakinligl, rolin gerektirdigi
gbvdesel anlatima uygun degildir. Clinkl, ayni zamanda kargisindaki nesne
(Goksel yerine kameranin objektifine bakmaktadir) ile iligkisini hayal glcund
kullanarak iyi kuramadigi, dolayisiyla oyuna odaklanmasini tam olarak
gerceklestiremedigi  disUnUlmektedir.  Stanilavski’'nin  psikolojik  temeli
olmayan bir eylemin ilgi ¢ekici olmayacagdina inanmasi gibi yapilacak eylemin
klicUk ya da buyuk olmasi hi¢ fark etmeksizin fiziksel etkiyle birlikte psikolojik
etkinin de olustugu gercegdi hatirlanacak olursa, basit bir eylemi karmasik
psikolojik bir eyleme baglayan ‘eylemin 6geleri’ oyuncuya bir karakterin bitin
dinyasina yerlesmesinde yardim eder. Bu &geler, birbirleriyle aktif olarak
birlesir, birbirlerini tamamlayici bir iglev gbérerek organik streci tamamlarlar.
Hem distan ice hem de icten disa yol alan bu sirecte, gerceklestirilecek tim
eylemlerin gercekligine inanmak gerekmektedir. Bunu basarmak icin,

oyuncunun “sihirli eger” ya da “yerine gegcme” ile rolline iligkin her seyi hakli
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gOstermesi ve rolinin verilmis sartlarini g6z éntne almasi gerekmektedir. Bir
baska deyisle, Strasberg’in dzellikle sinema oyunculugunun mantigina uygun
olarak gelistirdigi  verilen sartlarin  disinda kisisel deneyimlerden
faydalanilarak da bir oyuncunun yapacagl her seyi hakh gdsterebilecegi
varsayimi da oyunun gercekligine inanmada isleyen bir yol. Zihin ve beden
uyumu gercgeklestigi zaman, inanilarak yerine getirilen bir eylem de duygusal

bellek/cogku belledi yani, rol i¢in gerekli duyguyu harekete gegirecektir.

Bu acgidan bakildiginda, Turkan’in 6zellikle ikili ¢ekimlerde sahneyi
paylastigi oyun arkadagi Goksel ile birlikte orta planlarda (boy, diz, bel ¢ekimi)
verilen goruntllerde; fiziksel olarak rahat ve 6zgir, bitin dikkati ve ilgisi
oyununda, karsisindaki insanda, 6zellikle karsilikli ruhsal ve fiziksel duygu-
disince ahsg-verisi yasadiklari planlarda dogal, yasayan, kesintisiz ve
gelisme gbsteren eylem sergiledigi gérilmektedir. Ancak, bagimsiz - ayri
(farkh bir zamanda, karsisinda rol arkadasi ve onun bakis acisi olmadan)
gerceklestirilen iki yakin c¢ekimde, oyunculugun dogasini da etkileyen
sinemasal devamliliktan ve teknik hatalara baglh oldugu dutsindlen
oyunculugun gercekligi bozulmaktadir. Bu durumun, sadece oyunculuktan
kaynaklanmadigi, sinema dilinin dogasindan kaynaklanan, yukarida deginilen

ve derin gézlem ile yapilan tespitlerimize bagl oldugu dustntlmektedir.

Tirkan yakin plan — bas — c¢ekimde Goksel'e hislerini aktarirken,
Goksel de (ikili cekimde) ; “Glzel sebeplerle gdzlerin doluyor, sana aglama
demeyecegim gullyor gibisin” der. Ancak yakin — bas cekimde gérilen
Turkan’in gozlerinin dolduguna dair hicbir belirti gérilmemektedir. Buna gore,
diyalogda ifade edilen ile gbsterilen arasinda uyumsuzluk oldugu

gbzlenmektedir.

Bu sahnede yakin g¢ekimlerde, Tlrkan ve Goksel'in ylUzlerine yapilan
aydinlatmada da bir devam sorunu oldugu dikkat gcekmektedir. ikilinin yakin
cekiminden oOnceki boy, diz, bel ¢ekimlerinde aydinlatma kaynaginin

kameranin oldugu ydnden ikiliye dogru yoneltildigi anlasiimaktadir. Buna
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gore, karsilikli duran ve birbirlerine bakan ikiliden ¢ergevenin saginda olan ve
yuzi Goksel'e dondk olan Turkan, ylzinin solundan daha ¢ok 1s1 almali;
gercevenin solunda ve Tirkan’a dénlk olan Goksel'in ise, ylzinun sag tarafi
IS1g1 daha iyi almahldir. Ancak Tuarkan’in tek gérunttlendigi yakin ¢cekimlerde
yluzine didsen 1s1gin gelis yonu, ikili c¢ekimlerle olan bagr devamlilik
bakimindan koparmaktadir. TUrkan tek yakin ¢ekiminde yUzinin bahcgeye
bakan sag tarafi daha c¢ok aydinliktir. Oysa, ikili ¢ekimlerde solundan,
kameranin oldugu yerden 1sIk gelmesine karsin, sol tarafi daha karanlik
gérinmektedir. Goksel'in tek gérintilendigi yakin ¢ekimlerde ise aydinlatma
kaynaginin yéni, olmasi gerektigi gibidir; Goksel'in sagindan gelmekte ve
yUzUnUn sag tarafi daha aydinhk gérinmektedir.

Bu sahne, Tirkan ve Gdksel'in birbirlerine hem sézlii hem de davranis
olarak agklarini/sevgilerini ilan ettikleri bir sahne olmakla beraber, ayrica
sahneyi tamamlayici ara planlara yer verilmigtir: kdskin bahcesinden Turkan
ve Goksel'i seyreden bahgivan Salih, ascibasi ve sofér Mistik sahne boyunca
zaman zaman sohbetleriyle bu sahnede onlarin agklarina tanikhk ederler.
Ayrica eve bu gece igin 6zel olarak davet edilen bir ses sanatgisi da Turkan
ve Gokselin sevdigi “Nerdesin, nerdesin? Gulzel g6zli melegim” sarkiyi
seslendirerek bu sahneye sesi ve goérintisiyle dahil olur. S6z konusu bu ara
planlar nedeniyle farkli zamanlarda ¢ekimlerinin gergeklestirildigi distnulen
bu sahne, bir bdtin olarak degerlendiriimek Uzere belirlendigi halde,
calismada Ozellikle yakin c¢ekimlerde gbézlemlenen sinemasal devamhlik
sorunlari nedeniyle, yakin ¢ekimleri ayri ayri degerlendirmek zorunlulugu

dogmustur.

Buna gore, sarkidan sonraki yakin cekimlere bakildiginda; iceride
sarki bittiginde ayakta birbirlerine sarili olan Turkan ve Goksel el ele balkon
kenarliklarina otururlar. Birbirlerinin gbzlerine bakarak konusurlar. Bu yakin
cekimlerde (47:19 ve 47:50) Turkan, sahnenin basindaki diger iki yakin

cekime gore, bedensel durus olarak amach ve rahat gérinmektedir. Bakislari
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dogdru, ylUz ifadesini tamamlayan jest - mimikleri, dogal ve samimidir. Saclari,
makyajl, giysi ve aksesuarlari ikili gekimlerle devamlilik saglamaktadir.

Tirkan, Goksel’e bu sarki icin, “...nerede, ne zaman ve nasil ¢alinirsa
calinsin, daima beraber olalim, e mi?” der. Tirkan bu sdézleri sdylerken
oldukca romantik bir ses tonuna (yumusak, disik ve ask ile) sahiptir. Hemen
ardindan tekrar ayaga kalkar ve birbirlerine agk ile hi¢ konusmadan bakar,
yakinlagirlar. BOtin bunlar olurken Tirkan'in ayni zamanda, gevsemis,
kendisini rahat birakmis ve i¢gsel coskusunu engelleyici her seyden kurtulmus
oldugu gbézlenmektedir. Bulundugu ortama konsantre olmus, disincelerini
ifade etmede bedeni de kontrolli ve gerekli dikkati muhafaza edebilecek
sekilde bir gérinim vermektedir. Trkan’'in inandidi bir eylemi yerine getirdigi,
duygusal bellek/cosku belledi devreye girerek rold igcin gerekli duyguyu
harekete gecirmesinden anlasiimaktadir. Bununla beraber, duygularini iginde
bulundugu romantik atmosfere uygun bir gerceklikte ortaya koymasindan da
imgesel tasarimlar yaptigi anlasiimaktadir. Tlrkan bu sahnede, Goéksel ile
birbirlerine kargilikli s6z sdyleyerek kurduklar iletisim disinda susmalar,
bakigsmalar, bedensel hareketleri ve gézleriyle de duygu-disince paylagimini
surdirmektedir. Aralarinda gecen diyalog sirasinda fonda sadece mekana
iliskin dogal sesler cok hafif duyulmakta, Oplisme sirasinda ise tekrar

romantik muzik duyulmaktadir.

Derin gb6zlemlerde oyunculuga iligkin dogru algilamay! saglayan
6gelerden birisi de mekani bigcimlendirmede énceki yakin ¢ekimlerin tersine,
bu planlarda Turkan'in 1siginin dogru kullaniimasidir. Daha &nce de
belirtildigi gibi, kameranin ikili cekimlerde bulundugu agidan gelen aydinlatma
kaynagi, Tlrkan’in yakin c¢ekimlerinde dogru yonden gelmekte, yUzinin
solunu aydinlatmaktadir.

Bu sahnenin sonunda, Tirkan ve Gdksel dplstrken izlendiklerini fark
eder etmez bir anda birbirlerini birakirlar. igeriden onlari izleyen Ahmet Bey’e

dogru ani dénldst ve cerceveye Ahmet Bey girdikten sonra konugsmalariyla
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da onlar tedirgin ettiginde Turkan, hem tedirginligini hem de kizginhgini
anlasilir bir sekilde ¢ok iyi ifade etmektedir. Bedensel durusu, yuz ifadesi,
ellerini sdrekli farkli sekillerde ve ne yapacagini bilemez bir halde tutarak,
g6zlerini kacgirarak verdigi cevaplarla o anda, adeta sucUsti yakalanmis bir
insanin sikintisini sergilemektedir. Ahmet Bey yanlarindan ayrildiktan sonra
keyifleri iyice kacmistir. Tlrkan Goksel'e sarilir, basini gégstne yaslar ve

aldirmaz bir sekilde Goksel'e sevgisini, askini bir kez daha gdstermeye
calisir.

Bu sahnenin, ikili - G¢li orta plan ¢ekimler ve yakin ikili ¢cekimlerle
anlatilan son planinin, sinemasal devamhlik ve gbrsel duzenleme
bakimindan basarli oldugu g6rulmektedir. Oyuncularin bakis agisl,
gercevenin OlgUsu ve duzeni, aydinlatma kaynaginin yénd, igerik ve hareketin
(Tarkanin Goksel'e sarilmasinin iki farkli agisi) devamliligini saglayan
yerinde kesmeler, sinemasal birimler olarak oyunculugu olumlu ydnde
desteklemektedir. Bu planda Tuarkan, psikolojik olarak tedirginligini
verebilmek icin kas denetimini saglamis ve kendisini uygun duruma
getirmigtir. Bu anlamda, duruslari amaclidir ve gbvdesel olarak gerekli
anlatimi sagladigi goértlmektedir. Buna bagh olarak, dikkat gerginligi
yasamadigindan butlin dikkatini ve ilgisini oynadigi sahneye vermis, tipki
gercek hayatta oldugu gibi tedirginligi hissedisini anlasilir ifade ettigi
gbzlenmistir. BUtin bu 6gelerin bir arada olusu, Turkan’in mantikli bicimde
kurulmus dogru amaglarla kendisine yaptigi eylemlerde hakl olduguna
ybnelik inan¢ verdigini de gdstermektedir. Tirkan bu planda, Gdksel ile
dogrudan iligkilerinde ve kendi kendisiyle kurdugu iligkisinde, o anda
yasadiklarina uygun bir psikolojik paylasim saglamistir. Béylece Tlrkan’in
imgelem gucinin de harekete gectigi distnuldiginde, canlandirdigi
karakterin ruhga ve gévdece yasayisini dogru, dogal oyunculukla sergiledigi

sonucu ¢ikartiimaktadir.

Bu sahnede Tirkan'in Uzerinde g6gus dekoltesi ve sirti agik, koyu

renkli sik bir elbise vardir. Ayrica yakasinin solunda kiyafetini tamamlayan bir
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bros takilidir. Sol kolunda bilezik ve sol elinde bir yizik oldugu gértlmektedir.
Kiyafeti ve onu tamamlayan bu aksesuarlarin, 20. yasini kutlayan bir gen¢
kiz igcin fazla kadinsi oldugu dusundlmektedir. Bu ylzden, canlandirilan
karakterin gercekligini tamamlama bakimindan celigkili bir duruma neden
olmaktadir. Makyajinda asirihk yoktur, ancak saglari dogal g&rinim
kazandiriimak isterken kocaman ve fazla sactan kabarik gérinen bir peruk
yuzinden hem bu sahnede hem de film boyunca Tirkan'in basinin ve
ylzUunUn ifadesinde yapay bir gériinime neden oldugu disuniimektedir.

Goksel Arsoy’un (Goksel) oyunculugu

Goksel bu sahnede, Turkan ile dans ederek balkona geldikleri andan
baglayarak sahne boyunca, bu beraberlikten mutlu bir sevqili olarak rahat,
tutarli, yerinde davranislar sergilemektedir. Fiziksel olarak 6zgur ve kontrolll
oldugu gézlenmektedir. Duruglari amagl, jestleri — mimikleri / ylz anlatimi,
sesinin tonu ve bdltandyle beden dilini ve yetenegini kontrol edebildigi
go6rilmektedir. Kas denetimini saglamasina bagl olarak, kendisini uygun
duruma getirmistir. Gerilim olmadan gereken konsantrasyon ile tipki gergek
hayatta iki sevgili gibi g6zlerini Ttrkan’dan ayiramamakta, dastncelerini ifade
edecek olan bedeniyle de dikkatini korudugu (TUrkan konusurken, bir yandan
onu dinlemekte, yerinde tepkiler vermekte ve elleriyle sirekli Tdrkan'in
kollarini oksamaktadir), gézlenmektedir. Dolayisiyla, oynadigi rolin ortamina
uygun ve o ortamin bir parcasi olarak algilanmaktadir. Gdksel'in bunu
basarmak icin roline iliskin her seyi hakli géstermis ve rolinin verilmis
sartlarini ya da kendi deneyimlerini g6z éniine almis oldugu distnulmektedir.
Gergeklestirdigi her bir fiziksel eylem ve yaptigi her sey icin hayal gucu ile
kendisine bir perspektif ve hareket duygusu verdidi ve bdylece, canlandirdigi
karakterin yasantisina daha rahat girdigi anlasiimaktadir. Bu sahnede
Goksel'in davraniglarinin anlam ve mantigini anlasilir olmasi, Tiarkan ile
uyumlu, kesintisiz bir duygu - digtince paylagimi saglamalarina baghdir. Bu

paylagimda, surekli bir akisin oldugu gézlenmektedir.
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Goksel bu sahnede, diger sahnelerde oldugundan daha farklidir.
Uzerinde koyu renk bir takim elbise ile sade ve sik bir griinimdedir. Sevdigi
insanin dogum guna kutlamasi i¢in giydigi bu kiyafetin bulundugu ortama ve
yasina uygun oldugu, dolayisiyla bu sahnedeki oyunculugun gercekligi ile

tamamlayici bir iligkisi oldugu distntlmektedir.

Goksel'in  ¢gekim planlari ile ilgi olarak, sinemasal devamhligin
saglanmasina, Ozellikle ilk yakin ¢ekimlerde Tuarkan'in yakin ¢ekimlerinde
g6zlenen durum, Goksel'in yakin ¢ekimlerinde goértlmemektedir. Goksel'in
tek goérantilendigi yakin ¢ekimlerde bakis agisi, daha iyi (¢ok iyi olmamakla
beraber, basini biraz egerek konustugu igin), daha anlasilir bir agidir.
Goksel'in sarki sonrasi yakin ¢ekimlerinde (47:24 ve 47:49) ise, daha 6nce
Tdrkan’'in yakin planlarinda yasanan sorun dikkati ¢cekmektedir. Aydinlatma
kaynagindan 1s1din gelis yona ikili cekimlerle Goksel'in yakin ¢ekimlerinin
baginda devamlilik sorunu yaratmaktadir. Hatirlanacak olursa, aydinlatma
kaynaginin ikili c¢ekimlerde, kameranin oldugu yénden ikiliye dogru
yoneltildigi belirtiimisti. Buna gére, Goksel'in ylzine disen 1s1§in onun daha
6nceki yakin cekimlerinde oldugu gibi sag taraftan almasi dolayisiyla,
ylzdnin sag tarafinin daha aydinlik olmasi gerekmektedir. Oysa bunun tam
tersi bir durum gézlenmistir. Ozellikle sarki sonrasi iki yakin ¢cekimde de, sol
taraftan (bahceden) cok kuvvetli bir 1sik almaktadir. Bu ylzden, cene ve
burun gblgesi sag omzuna dismektedir. Bu da hatali aydinlatmanin neden
oldugu oyuncunun konumunda, mekanin algilanarak bigimlendiriimesinde ve

filmsel uzamin yaratilmasinda celigkilere yol agmaktadir.

Bu sahnenin son planinda Ahmet bey yanlarina geldikten sonra
diyalog sadece Turkan ve Ahmet Bey arasinda gecer. Ahmet Bey’in bitin
sOzlerine Tarkan cevap verir, Goksel susar, hem mahcup hem sinirlidir ve
kendisini zor tutar. Tlrkan’in ona sarilip telkin etmesi ve sevgisini géstermesi
disinda, Goksel'in ¢b6zimlemeye dahil edilebilecek benzer bir durumu
olmadigindan, son plandaki oyunculugu bu ¢ézimlemeye dahil edilmemistir.
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4. Kumsalda bas basa ... / filmin 48:26 — 48:36 dakikasi

Bu sahnede Tirkan ve Goéksel, bir Pazar gini bas basa denize
girmek Gzere beraber olurlar. Kumsalda neseli vakit gecirmektedirler, birden
yanlarina sofér Mistik gelir, ve madir Ahmet Bey'in Goksel'i fabrikada

yapilacak bazi isler icin bekledigini sdyler. ikisinin de keyfi kagar.

Bu sahnenin en basinda sadece on saniye stren, Turkan ve Gdksel’in
kumlar Gzerinde karsilikli sUrlnerek birbirlerine sevgi ile neseli yaklasip
O6pUsmeye basladiklari yere kadar olan bélimdeki oyunculuga bakilacaktir.
Gunku sofér Mistik’in geldigi anda bu pozisyonlarini keser ve toparlanirlar.
Ayrica, Mistik’in getirdigi haber ile konugsma ve davranislarin igerigi de

degismis olur.

Turkan ve Gokselin aralarinda konusma olmadan, beden diliyle
sevgilerini / agklarini bir kez daha ilan ettikleri bu beraberliklerinde sahneye,
6nce bulunduklar mekan hakkinda bilgi veren bir ¢cekimle baslanmaktadir.
Kamera kumlarin Gzerinde duran otomobilden sola-denize dogru gevrinir ve
ikiliyi genel ¢ekimde goérintiler. Otomobil denize paralel park edilmigtir,
hemen yakininda Tilrkan denize ylzO donuk, dirsekleri kumlarin Gzerinde
Goksel'e dogru vicudunu itmektedir. Goksel ise, denizi arkasina almis,
Tarkan'in tam kargisinda ayni pozisyonda kendisini Tdrkan’a dogru
yaklastirmaya c¢alismaktadir. Daha sonra Turkan’in dirsekleri ve basini
gbrintileyen yakin c¢ekimi (48:31) ve Goksel'in benzer bir yakin g¢ekimi
(48:33) verilir. Ardindan ikili bir yakin ¢gekimde (48:35), bas basa gelirler, tam
dpusmek Uzereyken motor sesine ddnerler (48:37), gelen Mistik’dir.

Turkan’in bu beraberlikte sadece yakin cekimde gorulen yiiz ifadesine
bakildiginda, kas denetimini saglamis, kontrolli ve fiziksel olarak rahat
goériindigi  gdzlenmistir. icsel coskusu, yliz ifadesine de yansimistir.
Sempatik, neseli, sevimli bakislarla ve gllerek eylemini yerine getirirken

konsantrasyonun da tam oldugu g&ézlenmektedir. Eylemini inanarak ve



266

gercek hayatta oldugu gibi hissederek yaptigi icin ruhsal ve bedensel uyumu
dogrudur. Bu nedenle, duygusal bellegi devreye girmis ve gerekli duyguyu
harekete gecirmesini saglamistir. Aralarinda diyalog yoktur, ancak yogun

duygu alis verigi ile aralarinda etkili bir iletisim yasandigi gérilmektedir.

Benzer bigimde Gdksel'in yiz ifadesine ve hareketlerine bakildiginda,
fiziksel olarak 6zglr ve duruglarinin amacgh oldugu goérilmektedir.
Yogunlagsmis dikkati sayesinde fiziksel eylemini de tam ve dogru
uygulamaktadir. Bulundugu ortama uygun bir davranis i¢cinde olan Gdksel’in,
bdylece dogru imgelem calismasi yaparak rolinin gercekligini yasamayi
kabul ettigi, dolayisiyla yaptiklarina inandigi anlasiimaktadir. Goksel'in de,
bedensel hareketleri ve gozleriyle hem fiziksel hem de psikolojik olarak

paylagimini Tarkan ile karsilikh sGrdirdtga goértlmektedir.

Turkan ve Goksel, deniz kenarinda ve mayo ile gérinmektedirler.
Bulunduklari ortama ya da mekana uygun olmayan, rahatsiz edici ya da
dogalligi bozan bir durum yoktur. Tldrkan’in mayosu, Gobksel ile ilk
karsilastiklari sahnede de Uzerinde olan mayodur. YUztnde dogalligini bozan
bir makyaj yoktur.

Turkan ve Goksel'in her birinin yakin c¢ekimde veren goérintileri,
sadece ikiser saniyedir. Ancak bu ¢ok kisa iki yakin cekimde ve birlesmelerini
veren ikili yakin ¢ekimde hem oyunculuk hem sinema dili olduk¢a basarili
sekilde bir araya getirilerek sergilenmektedir. Birbirini ¢ok seven, asik iki
insanin bags basa kalmasinin, bir arada guizel vakit gegirmesinin mantigi, hem
Goksel'in hem de Turkan'in yiz ifadelerine ¢ok dogru ve dogal yansimasi,
onlarin oyunculuklarini gercekgi kilmistir. Sinema dili bakimindan, birbirlerine
yaklasma hareketlerini farkli acilardan goéruntileyen kameranin bakis
acilarinin dogrulugu ve oyuncularin birbirine bakis cizgileri, kullanilan cekim
Olcedi, yerinde kesmelerle saglanan her bir hareketin birbiriyle 6rtismesi
dogru saglanmigtir. Dogru basarili oyunculuklari, dogru sinemasal 6gelerle

birlesince ortaya ¢ikan sonug da oldukca basarihidir.
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5. Pastanede, Goksel’'in Tiirkan’a evlenmek istedigini ve babasina
sOyleyerek onu istetecegini ifade ettigi sahne / filmin 49:50 - 50:25
dakikalar arasi

Turkan ve Goksel, 6nceki sahnede kumsaldaki beraberlikleri Ahmet
Bey’in Goksel'i cagirmasiyla yarim kalinca ayni gin tekrar bulusurlar. Bu kez,
bir pastanede bir seyler yiyip icerek sohbet etmektedirler. Sahne, kameranin
genel plandan Tirkan ve Goéksel'in oturduklari yere dogru ileri kaydirma
hareketi ile baglar. Kamera onlara iyice yaklasir ve ikiliyi oturduklari masayla
beraber goriintiileyen bel gekiminde kalir. Ikisi de diistinceli gériinmektedirler.
Bu sahnenin en belirgin 6zelligi, Goksel'in artik bu beraberligi babalarina da
sOyleyerek evlenmek istedigini ilk kez dile getirmesidir. Sahnenin sonunda
kamera, oldugu yerden tekrar ileri kaydirma ile Turkan ve Goékselin ruh
durumunu daha iyi verebilecek ikili omuz ¢ekimine kadar yaklagir.

Fatma Girik’in (Turkan) oyunculugu:

Bu sahnede, Turkan dusdnceli, hem bir seyler yemekte hem de Ahmet
Bey’in Goksel'i cagirmasina kizgin, neden cagirdigini sormaktadir. Goéksel'i
sebepsiz yere cagirdigini égrenince, kizginligi iyice artar. Artik, bu durumu
babasina anlatmaya kararl oldugunu séylemeyince Goksel, Tirkan’a bir kez
daha sevdigini ve bu gece babasina durumu acarak onu istemeye
gbnderecegini ifade eder. Goksel'den ilk kez bu sézleri duyan Tarkan’in bir
anda yUzunun ifadesi degisir, duygulanir Goksel’in ellerine sarilir. Tlrkan, bu
sahnede sevdigi bir insanla beraberliginin baska birisi tarafindan
(kendisinden yasca bilylk ve bu beraberlikte g6zi olan) sdrekili

engellenmeye c¢alisiimasini yasayan bir geng kizin ruh halini yansitmaktadir.

Buna gore, rolinlin psikolojik yasantisina girdigi gézlemlenen Tarkan,
kas denetimini saglamis ve kendisini uygun duruma getirmistir. Jestleri,
mimikleri — ylOz anlatimi, sesinin tonu icinde bulundugu gerginligi yerine

getirebilmektedir. Turkan'in ylOz ifadesi oldukga gergin, kaslan c¢atik,
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konusmasli kizgin ve sorgulayicidir. Pazar gini bas basa guzel bir hafta
sonu gecgirmek Uzereyken, yine ayni kisi tarafindan bir engel ¢ikartilmigtir.
Goksel ile konusmalarinda bitin dikkatini ve ilgisini Gzerinde konustuklari
konuya vermekte, cevrelerinde dikkatini dagitacak nesnelerle ilgisini kesmis
g6rinmektedir. Bu, Turkan'in yaptigi tim eylemlerin gergekligine inanarak
rolin0 yasadigl karakterin gercekligini yasamayi kabul ettigini gdstermektedir.
Bunun igin, Tilrkan'in verilmis sartlarla iligkisi mantikli bicimde kurulmus
dogru amaclarinin yani sira, daha 06nce yasadigi deneyimlerinden
yararlanarak da gerceklestirmis olabilecegi dustnilen hayal gicind
kullanarak i¢ yagsamini hazirlamig oldugu anlasiimaktadir.

Turkan, bu sahnede Gobksel ile karsilikli s6z sdyleyerek kurdugu
iletisim disinda susma, bedensel hareketleri ve gbzleriyle de duygu-disince
paylasimini sirdirmektedir. Ozellikle, Goksel'in kollarini tutarak bu aksam
babasi ile konugacagini ; “...seni sevdigimi, seni istedigimi ve seninle
evlenmek arzusunda oldugumu sdyleyecegim. Gelip istesin seni” dedigi anda,
elindeki fincani masaya birakip, higbir sey diyemez, Goksel'in gbzlerine
bakar, ellerini tutar ve duygulanip Goksel'in ellerine dogru basini egerek
aglamaya baglar (ylzi goériinmez, ancak sesinin duyulmasi ve Goksel’in
‘aglama’ demesinden anlagilir). Bu tir psikolojik ve ice ybnelik olan bir
durumda, Tarkan’'in konugmadan, sadece jest ve mimiklerle duygularini etkili
bir bicimde kullandigi gértlmektedir.

Uzerindeki giysi (bluz ve Gizerinde v yaka siiveter, sol kolunda bilezik
g6riinmektedir), rahat, sade, yasina ve bulunduklari ortama uygundur.
Oturduklari pastanede goérilen masa, koltuk, masada bulunan yiyecek ve
servis malzemeleri, garsonlar ve diger kullanilan nesneler, ortamin geregi

olan hareket ve davraniglari iceren tamamlayici islev gérmektedirler.
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Goksel Arsoy’un (Goksel) oyunculugu

Goksel fabrikaya Ahmet Bey’in yanina gittikten sonra, Turkan ile tekrar
bir aradadir. Ancak, Goksel bu kez kendisini mutluluklarina engel olmaya
calisan kisinin varligi Gzerine ¢d6zim Uretmek durumunda hissetmektedir.
Ahmet Bey'den rahatsizhigini Tdrkan kadar belli etmemekte, daha olgun
davranmaktadir. DusUnceli ve durgun gérinmekle beraber, derin nefes
almakta, tirnagini kemirir gibi elini agzinda tutmakta ve genel olarak
davranislari ile bu isi nasil ¢6zecegini distnUr tedirgin bir hal sergilemektedir.
Bununla birlikte, Tarkan’in kizgin s6z ve davraniglarini, daha mantikli s6z ve
eylemleriyle sakinlestirmeye calismaktadir. Goksel’e gbre, bu engellemeleri
durduracak tek ¢6zim; bu beraberligi daha fazla uzatmadan evlenmektir.
Aslinda bir dnceki sahnede Goksel “...bu isi biz halledecegiz...” derken, bu
ddsUncesinin sinyalini vermigtir. Gokselin bu cimlesi seyirciye de bir sonraki
sahneye s6zIU bir bilgi ile baglanti kurma olanagdi saglamaktadir. Kameraya
dénik ydéninli Turkan’a dogru cevirerek kollarini, ellerini tutar ve “Ben bu
aksam babamla konusacagim. Seni sevdigimi, seni istedigimi ve seninle
evlenmek arzusunda oldugumu sdyleyecegim. Gelip istesin seni” dediginde,
duygulanarak aglamaya baslayan Tlirkan’a ‘aglama’ dedigi anda kameranin
ileri kaydirma ile yaklasmaya baglar. Bbylece ybénetmen, gbérsel olarak da
onlarin igcinde bulunduklari ruh halini yakin ¢cekim 6lgeginde vererek onlari
seyirciye yaklastirmakta, seyircinin olaya katilimini saglamaktadir. Ayni
zamanda, seyirci filmin devaminda yagsanacak olan dramatik ve gerilim dolu

olaylarin gelisimine hazirlanmaktadir.

Goksel'in bu sahnede gbézlemlenen olgun ve mantikli davraniglari,
hem yasca buydkliguni hem de erkek olarak daha nesnel bakigini
dolayisiyla, dogru davrandigi gdstermektedir. Bu sekilde, sahip oldugu
Ozelliklere uygun bir algilama ve anlamlandirma saglayan Gobksel;
duygularinin anlatimina zararli etkisi olan kas gerginliginden kendisini
kurtarmig, olmasi gereken duyguyu gbvdesel anlatim ydninden

saglayabilmis gérinmektedir. Bu acidan i¢csel coskusunu distan ice ve icten
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disa rolinin gerektirdigi gibi ifade edebilmektedir. Konsantrasyonu iyi oldugu
icin de duslncelerini ifade etmede bedensel dikkatini kontrol edebildigi
gbzlenmistir. Beraberliklerine iligkin dnemli bir karar vererek, iligkilerine ve
Tlarkan’a duydugu saygiyl géstermekle beraber, sorunlari ¢ézmeye ydnelik
yaklagimini da ortaya koydugu anlasiimaktadir. Clnkd, inandigi bir eylemi
yerine getirmektedir. Bu nedenle, zihin ve beden uyumunun gergeklestigi
g6rilmektedir. Kararini Tdrkan ile paylastigi zaman, eylem ve sdézleriyle
kendisine bir perspektif ve hareket duygusu vermis, bir baska deyisle
imgelem calismasi i¢ yasantisini basariyla sergilemesine yardim etmigtir.
Bunun yani sira Goksel, masada duran fincanin igcinden bir seyler icerek
Turkan’i dinlerken ve kendi kendisiyle kurdugu imgesel iligkiyle de sahnedeki
her seyle paylasimini kesintisiz strdirdiguni géstermektedir.

Bu sahnede Goksel'in kiyafeti (spor bir gémlek Uzerinde slveter),

bulunduklari ortam, hafta sonu ve yasi i¢in uygun, sade ve spor bir kiyafettir.

6. Mahkemede her sey anlatildiktan sonra kavusma sahnesi / filmin
83:48- 83:55 dakikasi

Bu sahne, filmdeki batin sirlarin agikliga kavustugu son mahkeme
sahnesidir ve ayni zamanda, filmin de sonudur. Filmin 78:28 dakikasinda
baslayip filmin sonuna - 85:00 dakikasina - kadar sirmektedir. Bu sahnenin
icinde sadece yedi saniye suren Tlurkan ve Goksel'in her seyi 6grendikten
sonra kucaklasmalari, yeniden kavusmalari sirasinda ayni duyguyu
sergiledikleri oyunculuklarina birlikte bakilarak ¢ézimlenmeye calisiimistir.

Fonda Tirkan ve Goksel'in sarkisi “Nerdesin, nerdesin? Gulzel g6zli
melegim” duyulmaktadir. Mizik disinda bagka higbir ses olmayan bu planda
Tirkan ve Goksel'in kavusmalari, hareketi tamamlayan toplam G¢ farkl
kamera acisi ile anlatilmaktadir; birinci aci mahkeme salonunun arkasindan
mahkeme heyetine - kirsiye dogru Ust agidan bakan genel ¢ekim 6lcegdidir.

Bu planda, Tirkan ve Goksel birbirlerine dogru karsilikli kosmaya baslarlar.
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ikinci bakis acisi, karsilikli kosmanin yakin cekimde tamamlandigi ve
Tirkan'i arkadan, Géksel'in yliziinii gdsteren ikili bir yakin gekimdir. Uglincii
bakis acisi ise, Gokselin arkasindan Tlrkan’'in yakin ¢ekimde yUzini
gbruntileyen ikili bagka bir plandir. Tirkan ve Goksel'in genel ¢cekim / genel
plan ile baslayan kavusma hareketi, filmde islenen konuyu buttntyle bir sona
baglamasi bakimindan anlamli bir tercihtir. Bu kucaklagsma ayni zamanda
bltlin sahneyi kucaklayan bir ¢cercevedir. Hemen arkasindan gelen iki ana
karakteri ve onlarla ilgili bir durumu gdstermede secilen ve sinemasal
hareketi tamamlamada en temel parcalardan birisi olarak kabul edilen ikili
cekimlerle U¢ boyutlu bir gercek, pargalara ayrilarak seyirciye bu parcalar
basaril bir dizenlemeyle aktariimigtir. Bdylelikle, ayni mekan i¢inde, ayni iki
Kisinin kavusmasi, yonetmenin denetiminde degdisik bakis agilarindan
gOsterilerek, her ikisinin de ruh halini algilamayi ve hissetmeyi saglayacak bir

gorsellestirme gergeklestiriimigtir.

Buna gére, Tlrkan o dakikaya kadar kendisi, anne-babasi ve Goksel
ile ilgili birgok bilgiden habersizdir. Mahkemede anlatilan, duydugu her yeni
bilgi, onda adeta sok etkisi yaratmaktadir. En sonunda, yaninda oturan
yilllarca amca dedigi Salih, ayaga kalkip “Hayir, kardes degilsiniz ... benim
kizim...” dediginde mahkeme salonunda herkes derin bir nefes alir. Yaganan
onca gerilim de, mahkeme de bitmistir. Tlrkan yerinden kalkar ve Goksel'e
dogru kosar. Yakin cekimde ydzindeki sicak, samimi ifade, ¢dzmekte
zorlandidi, hatta ne oldugunu bile tam olarak anlayamadigi bir sikintidan

kurtulmanin verdigi rahathktir.

Goksel, mahkeme Oncesinden baglayan acili gunlerin mahkeme
sirasinda farkh boyut kazanmasiyla suUrekli yasadigi gerilim ve
haksizliklardan artik gok yorgundur. Ama bir giin her seyin ortaya ¢ikacagina
inanci tamdir. Buna kargin Goéksel, mahkemede kendi hikayesini anlatirken
bahgivan Salih efendinin yaptigi aciklamalar, bir anda tekrar her seyi

degistirmistir. Turkan ile kucaklasirken sanki agir bir ydkin altindan
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kalkmiggasina yUz ifadesine onun hafifligi yansimaktadir. Oh dedigi, rahat bir

nefes aldigi mimiklerinden Tarkan’i kucaklamasindan anlasiimaktadir.

sevinglerini anlatan kucaklasmada, butinlyle gbévdesel anlatimlarinin dogru,
duruglarinin  amacgh oldugu goértlmektedir. Bu kucaklagsma, onlarin bu
sahnedeki en coskulu anlandir ve higbir gerginlik gbézlenmemektedir. Bu
nedenle eylemlerini, gerilim olmadan tipki gergek hayatta oldugu gibi gereken
konsantrasyon ile uyguladiklari, dikkat gerginligi yasanmadigi gérilmektedir.
Ayni zamanda kucaklagma ve birbirlerine sokulma, birbirlerinin kokusunu
6zlemiscesine yanaklar birbirlerine degdiginde, bu eylemlerinin gercekligine
ne kadar inanarak rollerini yasadiklarini, dolayisiyla canlandirdiklari
karakterlerin gercekligini ruhca ve gbvdece yasamayl sagladiklari
disunulmektedir. Bdylece, s6zsuz ifade ettikleri butiin duygu ve distncelerle,
karakteri dogru olusturmanin 6nemli bir yoni olan alt-metin ¢alismalarinin
dogal ve dogaclama oyunculuk sergilemelerine de yardimci oldugu sonucu

cikarilabilir.

Kuglk Beyefendi filminde yukarida yapilan degerlendirmenin yani sira

filmde dikkat geken bazi saptamalar sunlardir:

Filmin calisma kapsami disinda kalan diger sahnelerini de iceren
saptamalardan en 6énemlisi, filmin genel anlatisal yapisina iligkindir. Film
6ykisundn dramatik kurulusunda art arda gelen olaylarin anlatisal
yapisindaki karmasa ve yuzeysellik, olaylarin dramatik gelisimini, ilerlemesini
saglayan bazi ayrintilari, bilinmesi gereken bilgilerin izleyiciye aktariimasini
saglayamamaktadir. Bazi bilgilerin yer almamasi, bazi bilgilerin eksik, ¢eliskili
ve yanlis ifadelerle ya da &6zetlenmis bilgiler halinde yer almasi (Kenan
bebegi (Goksel) énce “sus benim glzel kizim...” ve ardindan “...sus benim
aslan oglum” diyerek kucagina alir (10:59); Nazim’in esinin dogumunu
beklerken sordugu sabirsiz sorulara doktor; “... bu ilk gocugunuz mu?” der.

(12:47) Ayni doktor, daha sonra Nazim’in yakin arkadasi oldugunu sdyler
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(13:25); Fatma Girik’in filmdeki adinin Tlrkan oldugu ilk kez filmin 49:00
dakikasinda duyulur! Oysa daha 6énce defalarca kendisi gérinir ve onun
hakkinda bir cok diyalog bulunmaktadir, ancak adi yer almamistir; Tdrkan’in
annesine ne oldu? Gdksel'in annesi ne zaman ve nasil 6ldi? Bu bilgiler net
olarak belli degildir!) kopukluklar yaratmakta ve konuya olan ilgiyi
dagitmaktadir. Bunun yani sira, filmde gorinti ve s6z uyumsuzlugunun
belirgin oldugu bazi sahneler (Tilrkan'in gbézlerinin doldugu Gobksel’in
s6zlerinden anlasilir, ancak bu durum yakin ¢gekimde géruntilenmemektedir
42:50 ve 50:20) bulunmaktadir. Filmde ayrica aydinlatma ve devamlilikla ilgili
kurgu hatalari da bulunmaktardir.

Filmde ayrica, Fatma Girik'in canlandirdigi karakterin gercgekligini
tamamlamasi bakimindan celigkili bulunan U¢ nokta daha dikkat gekmektedir:
Turkan’in giysileri yirmi yaginda bir gen¢ kiz icin fazla kadinsidir ve onu
yasindan blylk gdstermektedir; saglari dogalligini bozan bir peruk ile
cogaltilmig, kabarik gbésteriimeye caligiimistir. Bu da canlandirilan Tirkan
karakterinin bas ve ylz ifadesinde yapay bir gérinime neden olmustur;
Varlikh bir ailenin kizi olan Tarkan, film boyunca farkli sahnelerde G¢ kez ayni
giysi ile (btzgullu desenli etek 23:20, 32:42 ve 78:42 ) gbrlimektedir. Ayrica
Tarkan'in diyaloglarinda kullandigi ifadeler, varlikli, gérgali bir ailenin kizi

olmasi durumuna uymayan siradan ifadelerdir (Balkonda “...e mi?”;

Kumsalda, arabada “...utanmaz herif... ama kag etti bu!” vb.).

Filmlerde anlatilan hikayenin dramatik anlamda gercegi yasamaya
ybnelik bir inandiricilik saglayamamasi konusunda Gulerytz (1996: 53-55),
derinlik ve ayrintinin, bir fikrin gerceklesmesinde ve ona muhatap olan
izleyicide, kullanicida gergeklik inancinin olusmasinda vazgecilmez iki kosul
olduguna dikkat ¢eker. Gulerylz, bu bilgiyi tamamlayan ve “Turk Sinemas!”
olarak bilinen yaygin anlatim bigimini su sézlerle ifade etmektedir:

“....dramaturgi kurallarina gére saglam kurulmus bir film, muhatabi
olan izleyiciyi, gercedi yasama konusunda ikna edecek, baska bir
kisinin kimligine blriinmesini, kendi hayatinda olmamis bir olaya sahit



olmasini saglayacakiir. Yapmacik bir hareketin ise ikna edici glci
yoktur. Muhatap olan izleyici, yapmacik oyun kargisinda Kisilerle
O0zdeglesemez ve olaylardan alinmasi gereken duyumlari alamaz. Bu
durumda yapmaciklikla ortaya konan tavir ve davraniglarin,
konusmalarin gergeklestirmek istedigi duyumlari abart ile isaret
etmesi gerekir. Dogal derinligi icinde olugmayan olaylar ve olgular iki
boyut iginde, ylizeyde gizgili kontrast motifler gibidir; ancak isaret ve
sembollerin atfettigi gibi anlamlari ve duyumlari uyararak hatirlatir;
bitlin boyutlari ile mikemmele erismis bir anlamlar alani olusturamaz.
(...) izleyicinin &niine konmus olan eserden bekledigi, anlaminin usla
idrak edilebilir olmasi ve bu idrakten dolayi kendini kutlamanin verdigi
hazza varmasidir... Tirk Sinemasi bir ydnden dramatik sureci kullanir,
ama gergek anlamda bir drama sireci ortaya koyamaz...”
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Bu anlamda, Akasyalar Acarken ve Kigik Beyefendi filmlerinde

dramatik

saglanamamasina iligkin saptamalar, Gulerylz'in aciklamalar

strecin gercek hayatta oldugu gibi idrak edilmesinin

Ortismektedir.

ile
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2. 3. Kizgin Delikanl

Yoénetmen : Ertem Gorec

Oyuncular : Goksel Arsoy, Turkan Soray, Suna Pekuysal, Sami
Hazinses

Senaryo : Vedat Tarkali

Gorintd Yénetmeni : Cetin Glrtop

Miizikler : Sezen Cumhur, Metin Blkey

Yapim Yili ve stresi : 1964 — 100 dakika (01:40:05)

Siyah-Beyaz

2. 3. 1. Filmin Ozeti

Film, Murat Cakmakgi’'nin (Goksel Arsoy) yol kenarinda bir
kamyondan inmesiyle baglar. Yolun basinda yolcu bekleyen fayton (yolcu
tasiyan at arabasi) arabalarina yaklastiginda nereye gidecegini soran iki
arabaciya sinirle yumruk atar. Ugiincli arabaci digerleri gibi cevap
vermeyince onun arabasina biner. Yol boyunca, arabaciya gidecegi yer olan
Alacinar kasabasinda yasayan bir kac ismi (dayisi Resul Ada, dava vekili
Rustem Evliya ve Zeynullah Hopladioglu) gergin bir ylz ifadesi ile sorar. Bu
isimler, Murat'in en yakin akrabalardir. Arabaci, Murat’in sorularindan onun
Mustafa Bey’in oglu Murat oldugunu anlar. Kendi kendine konusarak, iki yil
boyunca Amerika’da parasiz sUrindigini, onlarca mektup yazip telgraf
cektigini, ama akrabalarinin hi¢ birisinden cevap almadigini sdyleyerek isyan
eder. Babasi 6liince kendisinin de unutuldugunu, en yakin akrabalarinin
babasindan kalan b0tin mali bélisip talan etmelerinden bahseder.
Kasabadakilerden bunlarin hesabini sormaya, hepsine kan kusturmaya
niyetlidir.

Murat (Goksel Arsoy), kasabaya daha ilk girdiginde dava vekili Riistem
Evliya, Hopladioglu ve bir akrabasi babasina ait bir tarla icin hararetli

konusmaktadirlar. Murat'i gérince sasirirlar. Murat tipki arabacilara yaptigi
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gibi, hem akrabalarina, hem de kasaba meydaninda énlne gelene yumruk
atip onlarla kavga eder. Jandarmalar Murat’i tutuklar. Kasabada dava vekili
Ristem Evliya yGzinden bir tirli dava almayan geng¢ avukat Sevil Atan
(TUrkan Soray), daha 6nce kasabada tapu memurlugu yapan babasi Adil
Bey'e de pek cok haksizliklar yapan Murat'in akrabalarina kargi Murat’i
savunmak Uzere gonulli avukati olmaya talip olur. Avukatla gdérismeye
bastan karsi ¢ikan Murat, avukat Sevil'in kendi istegi ile bu ise talip oldugunu
anlatmasi Gzerine ondan etkilenir. Sevil'in kendi durumu (dava vekili Riistem
Evliya'nin kendisi hakkinda dastnddklerini ve eger olursa bu davanin ilk
davasi olacagini) ve babasina yapilan haksizliklar hakkinda yaptigi
aciklamalardan sonra Murat, birden yumusar ve Sevilin avukathgini kabul
eder. Sevil, ilk davasini almis olmanin sevincini babasi ile paylasir. Babasi
Sevil'i kanunsuz isler yapan bu adamlara karsi dikkatli olmasi konusunda
uyarir. Gok sayida yapiimis kanunsuz ise karsi Sevil’in isi ¢cok zordur.

ilk durusmada, kasabada Murat'tan dayak yiyenler darp edilmekten
davaci olurlar. Verilen ifadeler, avukat Sevil'in yerinde saptamalari ve dayak
yiyen akrabalarin Uzerinde tartistiklan tarlanin Murat’in babasina ait oldugu
ortaya clkanca, davadan vazgecerler, bunun Uzerine Murat tahliye olur.
Adliyeden c¢ikarken Hopladioglu'nun yakin ilgisine karsihk olarak Murat,
avukat Sevil'in yaninda bir yumruk atar. Bu davranisina ¢ok kizan Sevil,
tekrar zor durumda kalacaklarini hatirlatarak bir daha yumruk atmamasi igin

uyarir ve Murat'tan séz alir.

Babasinin 6lmeden 6nce kullandidi ve zaten hazine arazisi olan
18.000 doénim araziyi babasi 6lince Murat'in yoklugunu da firsat bilip
akrabalari paylasmislardir. HOkUmetin Alaginar kasabasina goénderdigi
gbcmenlere verilecek hazine arazisinin dagitiilmasi icin kurulan toprak
komisyonu Murat'in babasinin 6lmeden 6nce isledigi hazine arazisinin
dagitiimasi uygun gérir. Ancak bu karar Murat’in akrabalarinin igine gelmez
ve s6z konusu hazine arazisini kendileri bolustp, Murat'in babasindan kalan

tapulu sadece 2000 dénim araziyi ise, yolsuz bir sekilde gbcmenlere
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dagitirlar. Murat, avukat Sevil ile beraber babasindan kalan tarlalan tespit
etmeye, dayisi Resul Aganin bulundugu yer olan ve ayni zamanda
cocuklugunun gectigi babasindan kalma ciftlikten baglar. Dayisi birgok yalan
sOyleyerek babasi Mustafa beyden hicbir sey kalmadigina dair Murat’i
oyalamaya calisir. icerideki ahirdan daha tay iken yetistirdigi ati Seker’in
kisnemesini duyar. Murat bu gérisme sonucunda, simdilik sadece bozuk bir
traktor ile atina kavusmustur. Gé¢gmenlere dagitilan babasindan kalan tapulu
arazilere gittiklerinde gécmenler bu topraklari biz igliyoruz bizimdir diyerek
Murat’a karsi ¢ikarlar. Bunun Gzerine, dayanamayip bir gé¢gmene yumruk
atan Murat, s6zinde durmadidi i¢in Sevil hemen oradan ayrilir. Murat atiyla
Sevil'e yetisir, bir daha yumruk atmayacagina tekrar séz verir ve sag elini
kemerine baglar.

Aslinda, vaktiyle Murat'in babasinin isledigi, o 6ldikten sonra da
Hopladigolu tarafindan yagmalanan hazine arazileri yasal olarak Bekirler
kdylne ait bir arazidir. Simdi bu koylUler, kirk yildir isledikleri araziden
kovulmaktadirlar. Clnkl makineler gelmistir ve artik kdylUleri calistirmaya
ihtiyag kalmamistir. Bunun i¢in Murat'in akrabalarindan dayisi Resul Agda,
dava vekili Riustem Evliya ve Zeynullah Hopladioglu ekibine hizmet eden
‘Tepegdz’ lakapll bir eskiya, koylerini bosaltmalarn icin kdyllleri sik sik
rahatsiz etmekte, zor kullanmaktadir. Bu zorba, Bekirler kdylndeki araziler
icin koyllleri taciz ederken, o sirada arazileri gezen Murat ve avukat Sevil,
silah seslerini duyup Bekirler kdylne giderler. Daha 6nce Murat'in babasina
hizmet eden bu kodylllere koylerini terk etmemeleri igin yasal yollar
g6stermeye calisir ve destek olacaklarina séz verirler. Yanlarina onlari
anlayan temsilci bir kdyllyU de alarak civar kdyleri dolasmaya baslarlar. Kirk
yildir igledikleri topraklarin yasal olarak onlarin hakki oldugunu, bunu toplu
dava acarak ¢6zime ulastirabileceklerini anlatmaya c¢alisirlar. Kéylulerin bir
kismi karsiliksiz bu destege anlam verememekte, bir kismi ise, yerlerini

yurtlarini terk etmemek igin onlarin destegini almayi dogru bulmaktadir.
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BOtin bu muicadeleleri sirasinda, nerdeyse kasabadaki herkesi
kargisina alan Murat, ilk kez dogru, durist, samimi, kararli yapisiyla
Sevilden hem insanca hem de mesleki anlamda yardim alir. Bu iliskiler
sirasinda, ona karsi bir yakinlk hisseder. Aslinda onu ilk gérdigtnde de bu
ilgisi anlasilir. Daha sonra, iki kez yumruk atmama s6zi vermesi sirasinda,
aralarinda gecen diyaloglarda, birlikte arazi dolasirken Sevil'in boynundaki
zinciri ¢ikarip, Murat'in pantolon kemerine baglamasi her ikisinin de zaman
icinde birbirlerine karsi ilgilerini pekistiren davranislardir. Nihayet bir gtin, bas
basa arazilerin sinirnda bulunan Agirakan irmaginda kayik ile gezerken
Murat, hayata karsi degisen bakisini, dénmekle ne kadar iyi yaptigini
vurgular. Ozellikle bu konusmalarda Sevil'i tanidiktan sonra hayatinda her
seyin degistigini vurgulamaya calismaktadir. Murat, babasinin israrn ile
yuksek ziraat tahsili icin Amerika'ya gittikten bir stire sonra, babasinin éldagu
haberini almis, ancak babasi “6lsem de dénme” dedigi icin dénmemigtir.
Amerika’da iki yil bes parasiz kalinca, a¢ kalmamak ve kasabaya tekrar
dbénebilmek icin boks yaparak para kazandigini, bu ylzden kasabaya ilk
geldigi gunlerde kendisi icin yasamanin sadece vurup kurmak anlamina
geldigini, ancak butin hirginligini, isyan duygularini Sevil'in inangh ve sade

davranislari sayesinde yendigini itiraf eder.

Bu arada, avukat Sevil ve Murat'in yolsuzluklar ortaya koymaya
ybnelik koylUlerle birlikte baglattiklari bu faaliyetlerden, yolsuzluklari yapan
dayisi Resul Aga, dava vekili Ristem Evliya ve Zeynullah Hopladioglu'nun
haberi olur. Bunun UGzerine, Tepegbz ve bir grup eskiya avukat Sevil ve
Murat ile is birligi yapan kdylUlerin evlerini yakar, yikar her yeri atese verir,
hatta silahla taciz ederler. Ayni gin Sevil de vekaletlerini almak Uzere
koylUleri yazihanesinde beklemektedir. Kéylller gelmeyince, Murat atina atlar
ve koyllUlere gider. Evleri yakilip yikilan kdylUler bu micadeleden vazge¢gmis,
toplanmis gitmektedirler. Murat, Tepegb6z ve adamlarinin yaptigi bu
haksizliga dur demek igin 6nce Tepegdzu’'n yerini 6grenir. Dagda saklanan
Tepegbzl’l atsiz - silahsiz alir ve kdylilerin éntne atar. Onunla silahsiz ve

tek eliyle (sag eli zincirli) dévisUr ve sonunda onu koylUlere teslim eder.
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Murat’dan bu destegdi alan kdyltler, cevredeki on kdyle birlesip avukat
Sevil Atan’a vekalet vererek Murat'in dayisi, Resul aga, dava vekili Ristem
Evliya, Zeynullah Hopladioglu ve adamlariyla mahkemede karsi karsiya
gelirler. Avukat Sevil, bu kez on kdyln vekili olarak mahkemede kdylilerin
haklarini savunmaktadir. Ancak son anda, kargi tarafin (Hopladioglu ve
ekibinin) bazi koylllere arazi s6zl vererek kandirmasi sonucu hesapta
olmayan vyalanci sahitler c¢ikar. Bu topraklarda koylllerin yevmiyeli
calistirildigi yolunda yalan ifade verirler. Bunun (zerine avukat Sevil, yeni
sahitlerin dinlenmesi ve s6z konusu araziler Uzerinden haksiz kazanilan
mulklerle degistirilen yer, semt, irmak isimlerinin vilayetten bir kadastro
muhendisi tarafindan incelenmesini talep eder. Mahkemenin ileri bir tarihe
ertelenmesini firsat bilen Resul Aga, dava vekili Ristem Evliya ve Zeynullah
Hopladioglu, tGzerinden gecindikleri kendilerinden davaci kdylllerin davadan
vazgecmeleri ve avukat Sevil ile Murat'in aklina uymamalar konusunda,
koylUlerle konusur, hediyeler dagitirlar. Bir yandan da, baslatilan inceleme
sirasinda, gecmise ait bilgilerinden yararlanilan ve sahitligine basvurulacak
yasli bir koyllyl o6ldurerek, digerlerini korkutarak caydirmaya calisirlar.
Mahkemeden bir gece Once ise Sevilin babasi ile yasadidi eve,
yazihanesine ve Murat’in traktériine zarar verir, Sevil'i kagirir, Murat’i vurular.
Mahkeme gun0 geldiginde, hakime kendilerine calismasi icin hatiri sayilir
pek cok kisiden kart géturlrler. Uydurma belgelerle ve yalanci sahitlerle
hakimi etkilemeye caligirlar. Arazilerle inceleme sonucunda, bilirkisi raporu
da son anda yapilan mudahalelerle yeterli somut belgeye dayandiriimamistir.
Ancak son anda, bir dénem o bdlgede askerlik subesi baskanligi yapan bir
yarbayin sahit olarak verdigi ifade avukat Sevil'in asil ispatlamaya calistigdi
bltlin gercekleri belgelerle ortaya koyar. Ayrica sirekli dedelerinden kaldigi
iddia edilen arazilerle ilgili olarak da, aslinda dedeleri oldugunu sdylenen kisi
hic evlenmedidi de baska bir sahit tarafindan anlatiinca, mahkeme karari
arazileri yillarca isleyen koylUlerden yana verir. Blatan koylUler sonunda
haklarini elde etmenin, avukat Sevil ve Murat ise, uzun soluklu
mucadelelerini basariyla tamamlamanin keyfini yasarlar. Hep birlikte davul

zurna egliginde tarlalara ydrdrlerken karsilarina Resul Aga, dava vekili
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Ristem Evliya, Zeynullah Hopladioglu ve adamlan c¢ikar. Bu basariyi
kabullenemedikleri icin Murat ve Sevil'i, kdylUleri tarlalardan kovmaya
calisirlar. Murat, Sevil'in de onayini alarak zincire bagladigi elini serbest
birakip kavgaya baslar. Bu sirada jandarma yetigir ve olaya el koyar. Murat,

Sevil ve kdylller hep birlikte tekrar tarlalara dogru yirimeye devam ederler.

2. 3. 2. “Oyunculugun Dogasi” Modeline Gére Kizgin Delikanli Filminde

Oyunculuk Cézimlemesi

1. ilk karsilagma ve tanisma sahnesi: Avukat Sevil’in Murat’in tutuklu
bulundugu yere giderek avukati olmayi teklif etmesi / filmin 08:58 —
10:47 dakikalar arasi

Avukat Sevil ile Murat’in ilk karsilagsmalarn ve tanisma sahneleri olan
bu sahnede, Sevil'in kararli, sabirli, sevecen, ayni zamanda 6lgull ve ahlakli

tavirlarinin Murat Gzerindeki etkisi, film boyunca devam etmektedir.

Murat, Amerika’dan dbéner dénmez kasabaya daha ilk girisinden
baslayarak icindeki 6fke ve isyan duygulariyla bir ¢gok insana yumruk atmisg,
gcevreye zarar vermigtir. Zarar verdigi insanlar (akrabalari) kendisinden
davacidir. Tutuklu bulundugu yerde, kendisine avukatin geldigini haber veren

memura bile baginp kizan Murat, avukat Sevil'in memura ; “... akrabaniz
geldi deyin” diyerek bir kez daha génderdiginde de, Murat memuru sinirli
tersler ve kendi kendisine akrabalarina iligkin konusurken “Yerden gdége
haklisiniz...” diyen glzel bir bayan sesi duyarak yattigi yerden saskinhk
icinde dogrulur. Karsisinda gizel, yumusak basli, diizgin konusan geng bir
bayan vardir. Kim oldugunu merak eder ve sorar. Avukat oldugunu
6grendiginde, avukata ihtiyacinin olmadigini séyler. Avukat Sevil, kendisi ve
babasi ile ilgili bazi gerceklerden s6z ederek Murat'in akrabalar hakkindaki
kizginligina duyarh bir sekilde hak verdigini ifade eder. Baslangigta Avukat
Sevil'e de ters cevaplar veren Murat, Sevil'in anlayisli, kararli ve mantikli

konusmalari kargisinda etkilenir ve avukati olmasini kabul eder.



281

Sahne, avukat Sevil ve Murat’'in birbirlerinin bakis acisindan tek tek
goérintilendikleri yakin ¢ekim planlardan olusmaktadir. Yakin plan
gbrintdlerle anlatiimasina kargin, Murat ve avukat Sevil'in bulundugu yerler
oldukca belirgin ve bilgi verici mekanlar olarak gérilmektedir. Bu mekanlar,
her ikisinin de eylemlerinin gectigi cevreyi gostermesi ve film boyunca
surecek iligkilerinin konumlandirilmasi anlaminda gerekli bilgiyi seyirciye
vermektedir. Murat'in avukat Sevil'in konusmalarindan etkilendigi sirada
sahnede sessizlik hakim iken bir anda muzik belirgin olarak duyulur.

Turkan Soray’in (Avukat Sevil Atan) oyunculugu: Sevil, hukuk
egitimini tamamlamig, meslegine 6nem veren, 20-25 yaglarinda geng, bekar
ve gulzel bir avukattir. Alaginar kasabasinda bir dénem tapu memurlugu

yapan babasi Adil beyle birlikte yagsamaktadir.

Avukat Sevil, kasabada babasi Adil bey hakkinda Murat’'in akrabalari
tarafindan ortaya atilan iftiralar ve o akrabalardan biri olan dava vekili
Rustem Evliya yizinden kendisi de higbir dava alamamis olmaktan kizgindir.
Ancak her seyin yasal yollarla ¢6zllebilecegine inanmaktadir ve Murat'in
avukathigini géndllh olarak almak istemektedir. Bunun igin Murat'in gézaltinda
tutuldugu yere gider. Murat avukat ile gériismeyi reddetmesine karsin, Sevil,

kararli ve duyarh davranislariyla Murat’i kendini dinlemek durumunda birakir.

Avukat Sevil'in Murat'in bakis agisindan géruldiga ilk plan, Sevil’in
nasil karsilanacagini bilememekten kaynaklanan Urkekligi ve sevimli, sicak
bakiglarini sergilemesi bakimindan olduk¢a etkileyicidir. Murat Sevil'in
kendisinden 6nce sesini duyarak adeta irkilir. Avukat Sevil, bel ¢ekimimde
Murat'a bakarak kim oldugunu, neden geldigini anlatmaya caligirken
g6rintilendigi bakis agisi ve cgergevenin goérsel dizenlenmesi sinemasal
acidan dogru bir olan gérintd ile oyunculugun da dogru algilanmasina katki
saglamaktadir. Sevil'in arkasinda gértlen mekanin sagladigi derinlik algisi ve

Murat ile aralarinda bulunan kalin demir parmakliklarin onun gdéranttlerinde
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yer almasi Sevil kendiliginden bu ise talip olmasinin yani sira aralarina
koydugu 6lguli mesafeyi de anlattigi distindirmektedir.

Bu acidan bakildiginda, Sevilin bu sahne boyunca fiziksel
6zgurligindn tam oldugu goérilmektedir. Duruglari amacli, genel olarak
beden dili anlasilir bir rahathk igindedir. Murat'in onun ilk gérdagundeki
durugsu ve daha sonra duslncelerini ifade ederken parmakliklar boyunca
gidip gelmeleri sirasinda konsantrasyonu sayesinde dikkatini iyi korumaktadir.
Ozellikle kadin olusu, yeni ve tecrilbesiz olusu gibi gerekgelerle dava vekili
Rustem Evliya'nin kendisine yaptiklarini anlatirken hissettigi heyecan ve
kizginlik mimikleri ve ses tonuna yansimaktadir. Bdylece, insana 6zgUu bu
durumunu iyi yansitmig, sahnenin dramatik kullanimi igin heyecan verici bir
potansiyel olarak var olmasini saglamistir. Bu da, i¢csel cosku yasantisini,
butlin dikkatini ve ilgisini kontrolli bir bicimde gerilim olmadan uyguladigini
gOstermektedir. Yaptigi eylemleri gerilim olmadan tipki gergek hayatta oldugu
gibi gereken konsantrasyon ile uygulayan Sevil'in bu sahnede, verilmis
sartlarla iligkisi mantikli bicimde kurulmus dogru amaglar belirledigi
distnUlmektedir. Clnkl sahne boyunca gerceklestirdigi ve hakh olduguna
yobnelik inancla sergiledigi eylemlerle, hem kendisine perspektif ve hareket
duygusu vermis hem de ayni sahneyi paylasan Murat ve seyircinin de

inanmasini saglamistir.

Avukat Sevil karakterinin kamera karsisindaki oyununun gergeklige
iyice yaklagmasinda, sahnenin geceklestirildigi dogal, gercek mekanda
yabacilagsma yasamadan, kendisini ortamin bir parcasi olarak hissetmesinin
6nemli bir pay! oldugu disundlmektedir. Duygu - mantik ve zihin - beden
uyumu ile saglanan gergeklik-dogallik, yapmacikhk duygusunu da yok
etmektedir. Bununla ilgili olarak Pudovkin (2004: 102-103) Stanislavski'den
aktardigl bir saptamada, sadece tiyatro oyunculugunu degil, dogrudan
sinema oyunculugunu da kapsamaktadir. Buna gére oyuncu, reel bir cevrede

hareket ettigi, karsisindaki rol arkadasinin canli realitesini duyumsadigr anda
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dogrudan, aracgsiz bir iligkinin gerektirdigi bir sekilde konugsmak ve hareket
etmek ihtiyacl dogacindan s6z etmektedir.

Sahnenin basinda avukat Sevil'in Murat’a ilk s6zi “Yerden géJe kadar

haklisiniz, tabii” cimlesinden baslayarak, “...isyaninizda hakhsiniz...” ve “...0
kadar yalnizim ki bu kasabada, belki bir yardiminiz olur diye digtinmustim.
Sonra, avukat olarak da ilk davam olacak, bu...” gibi ifadeler ve bu ifadeler
sirasinda ylUz hatlari, sesinin tonu gibi iletisimi kurma bicimiyle gz énine
alindiginda; avukat Sevil, hem Murat’i anlayisla kargilayan, ona hak veren
hem de kendisi i¢in yardim isteyen, durumunu samimiyetle acik¢a anlatan
birisi konumundadir. Bu sahnede Tirkan Soray’'in Sevil karakterini
canlandirmasindaki basarisinda sesinin de (seslendirmenin de) roli oldugu
distnUlmektedir. Stephenson — Debrix (1971: 231) de bu konuda, bir filmde

ses ve imajin birlikte formale edilmesi gerektigini vurgularlar.

Bu anlamda bakildiginda, gergek hayatta oldugu gibi saglikh bir
iletisim kurmanin temeli olan olumlu bir tutum sergilemektedir. Sevil, kendisini
ifade ederken ve Murat konustugu ya da bir eylemde bulundugu zamanlarda,
ayrica yer yer susma ve bakiglarla da karsilikl duygu - disince paylagimini
surdirmektedir. Bu nedenle, karsilikli tepkilerinin hem fiziksel hem de

psikolojik olarak kesintiye hi¢ ugramadigi gézlenmektedir.

ik kez bu sahnede yakin planda gériinerek kendi varligiyla oldukca
etkili, ¢ekici bir kisilik ve gérinim sergileyen avukat Sevil (Tirkan Soray)
karakteri, Stanislavski’'nin (1981: 270) sahne cekiciligine sahip oyuncularla
ilgili su sdzlerini hatirlatmaktadir: “Sahne ¢ekiciligine sahip olmak, bir oyuncu
icin blylk bir kazangtir. Glnku bu nitelik, seyirci Uzerindeki egemenligi
6nceden garanti altina aldigi gibi, yaratici amaglarin genis kitleye iletme
¢abasinda da kendisine yardimci olur. Rollerini ¢ogaltir, sanatini artirir.”
Benzer bicimde, Monaco (2005: 50) bir filmde gérme potansiyelimizin yiksek
olugunu sinema oyuncusunun yakin ytzunid kullanmasi ile agiklar ve sinema

oyunculugunda yakin c¢ekim Olceginde blyGtilen yiz ifadesinin
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olaganustiligine dikkat ceker. Penney (2006: 21) ise, Strasberg “Metot” una
gbre verdigi sinema oyunculugu egitiminde yakin c¢ekimin sinema
oyunculugundaki énemi ile ilgili olarak, filmlerde oyuncunun asil ihtiyacinin
“etkileyicilik” oldugunu ve oyuncunun fotojenik bir yizi olma zorunluluguna

vurgu yapar.

Oyunculugun gergekligi bakimindan bu sahnede avukat Sevil'in giysisi
ve sa¢ modeli filmde olaylarin gectigi yil (1963) ve yasi ile uyumludur. Ancak,
olayin gectigi kiiclk kasaba ortami ve bir memur kizi olmasi gibi 6zellikler
disundldiginde, makyajinin yasi ve icinde bulundugu ortama gére fazla
oldugu gézlemlenmistir. Makyajin yuz ifadesinin etkisini pekistirici iglevi
disUndldiginde; avukat Sevil'i canlandiran Tlrkan Soray’in ylz ifadesini
etkili kullanmasina kargin fazla makyajinin 6zellikle yakin plan yiOz
g6rintisiinde abartili, yapay bir izlenim yarattigi distntlmektedir.

Goksel Arsoy’'un (Murat Cakmakg¢i) oyunculugu: Murat, yilksek
ziraat egitimi i¢in gittigi Amerika’dan, bir tarl0 haber alamadig akrabalarina
kargl kin ve isyan duygulariyla dénmas, sinirli, herkese yumrukla karsilik

veren 20-25 yaslarinda, bekar, sarisin uzun boylu yakisikli bir gengtir.

Murat, cok akrabasi olmasina karsin, Amerika’da parasiz kalmis,
zorluklar yasamis bir genctir. Bu ylzden de cogu akrabasi olan hemen
herkes kargi 6fke ve isyan duygulari beslemektedir. Hi¢ kimseyle diyalog
kuramamakta, kurmak i¢in de bir ¢caba sarf etmemektedir. Hareketleri sert ve
kontrolslizdir. Genel olarak goérinimd sinirli, bazen nétr - duygusuzdur.

Kaslari ¢atik, yizi gilmeyen bir ifadeye sahiptir.

icinde bulundugu ruh haline ve sahip oldugu 6zelliklere gére, Murat'in
bu sahnede go6zlemlenen olgun ve mantikh davraniglar, hem yasca
blydkliguni hem de erkek olarak daha nesnel bakisini dolayisiyla, dogru
davrandigi gOstermektedir. Bu sekilde, sahip oldugu Ozelliklere uygun bir

algilama ve anlamlandirma saglayan Murat; Avukat Sevil'in sesini duyar
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duymaz, cok etkilenerek yerinden dogrulmasi, sonra karsisinda duydugu
sesin sahibi ve hi¢ beklemedigi birisiyle karsilasmis olmanin verdidi sasirmis,
ama yine de kizginligini sirddgd davraniglari, konusmalari onun icsel
durumunun birer uzantisidir. Murat'in disa donuk sergiledigi batin eylemleri,
konusmasindaki sert ifadeler, sesinin tonu, hep bir birikimin sebebi olarak
ortaya cikmistir. Stanislavski’nin siirekli ifade ettigi gibi, “Once i¢ eylem dogar,
sonra da dis eylem” Murat, filmin basindan bu sahnede avukat Sevil ile
karsilagincaya kadar, hep sinirli, 6fkeli, cevresine zarar veren birisi olarak
g6rinmektedir. Ancak, avukat Sevil'in hem bir kadin olarak kendi varlhigi ile
hem de kasabada yasananlara iliskin deneyimleri ve avukat kimligi ile
Murat’in kargisinda ¢izdigi tablo, o ana kadar bitin eylemlerinde &lgisiz
davranan Murat’i bir anda davraniglarinda 6l¢ull, tutumlu hatta anlayish bir

hale getirmigtir.

Stanislavski (1981: 86), oyuncunun canlandiracag! karakterin dissal
yaratimina, fiziksel yorumuna, bir rolln igsel yasamini o rolin somut imgesi
haline dénltgtirmeden 6nce, her turli gereksiz jestten kendisini arindirmasi
gerektigini vurgular. Aslinda Stanislavski burada jestlerde tutumlu olmak
gerektigine dikkat cekmektedir. Murat’in bu sahneden baslayarak, Sevil ile
tanistiktan ve onun avukati olmasini kabul ettikten sonra jestlerinde tutumlu
olmaya, kontrolli davranmaya basladigi gézlenmektedir. Buna gére Murat,
hem distan ice hem de icten disa rolin gerektirdigi duyguyu, gdvdesel
anlatim ydéninden saglayabilmis g6rinmektedir. Psikolojik yagantisini
sergileyebilecek kas denetimini saglamig, dolayisiyla kendisini uygun duruma
getirmigtir.

Murat, avukat Sevil karsisina ¢ikana kadar kasaba hi¢ kimseyle dogru
dlzgin bir iletisim kuramamistir ve bir anda bu iletisimi kurmaya goénulli bir
aday karsisina ¢ikmistir. Dolayisiyla, Murat'in dikkati, ilgilisi Sevil ve onun
sOylediklerini anlamaya yonelik bir caba gdstermeye ve icinde bulundugu
duruma yeni bir gézle bakmaya yénelmistir. Bu gérismeye kadar var olan

psikolojik gerginligi ruhsal &6zgurliguni saglamasina da engelleyici
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oldugundan, davranislari da bundan olumsuz ydnde etkilenmigtir. Artik
Sevilin rehberliginde hukuk yolunu secerek sorunlarini ¢ézmek Gzere
dikkatini olmasi gerektigi sekilde hem dugutncelerini ifade etmeye hem de
bedeni ile dikkatini korumaya baglar. Bdylece, belirlenmis amaclari
dogrultusunda digunce ve eylemlerinde kendi kendisine hakl, dogru yolda
olduguna ydénelik inan¢ vermistir. Bu da Murat'in kendi gercekligini kabul
ederek harekete gegmesine neden olmustur. Burada Strasberg’in savundugu
anlamda bir durumun s6z konusu oldugu dusundlmektedir. Verilmis sartlar —
“sihirli eger” yerine, Goksel Arsoy’un kendisini karaktere ylUkseltme yolunu
secerek Murat karakterinin bir rol olarak canlandiriimasinda sezgisel
yaklasimi benimsemekten ¢ok zihinsel yaklagimi benimsedidi ve bunun da
yararli sonu¢ verdigi gézlenmektedir.

Avukat Sevilin konugsmalari sirasinda c¢ogunlukla susan, dinleyen
ancak jestleri ve mimikleriyle sigarasini yakmasi ve hafif arkasi donik,
zaman zaman yan doénerek Sevil’'e bakislariyla tepkilerini veren Murat
(Goksel Arsoy) karakteri, icinde bulundugu duruma uygun gerekli eylemlerle,
ic yasami hazirlamada ve rolintn gercgekligini bulup cikarmada, dogdal,
anlasilir bir oyunculuk sergileyerek imgelem calismasi yaptigini da

gbstermektedir.

insanlar, diistincelerini ifade etmede ya da duygularini agiga vurmada,
sesleri, jestler — mimikler, bittintyle beden dilini kullanirlar. Digeri tarafindan
algilanan ve sonug niteligindeki bu ifade karsisinda hemen bir cevap Uretilir.
Bu anlamda &zellikle sergilenen tepki, oyunculukta diger bir oyuncunun da
hem ilgilenmek zorunda oldugu hem de paylasim bakimindan yararh bir
O6gedir. Algilayan kisi (Murat), tepkiyi 6zimsediginde karsilik olarak, kargi
tarafa gonderilmek Uzere kendine ait bir eylem olusturur. Sevil “...ama,
isyaninizda haklisiniz, ...” dediginde Murat, ilk kez birisi tarafindan anlayisla
kargilanmis olmasini, duygularini sadece tepki olarak jest ve mimikleriyle
gb6stermektedir. Tam bu sirada fondaki muzik, belirgin duyulmakta, bu

duyguyu desteklemektedir. Murat, saglikli iletisim kurmanin rahathgi
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sonucunda olumlu karar verir. Bu acidan bakildiginda, Sevil ve Murat
arasinda sahne boyunca, karsilikli bir paylasim, diger bir ifade ile duygu —
disince alig veriginin  kesintisiz s6zli ve s6zslz olarak sOrdaga

gbzlenmektedir.

Murat, avukat Sevil yanina gelene kadar (stire bilinmiyor!) tutuklu
bulundugu yerde bir yatakta uzanmaktadir. Uzerinde kasabaya ilk geldiginde
Uzerinde bulunan kiyafeti — agik renk bir takim elbise — vardir. Sevil'in sesini
duyup kalkarken ceketinin biraz kirismig, gémleginin ilk digmesi agiimis ve
kravatinin gevsetilmis oldugu gértlmektedir. Ayrica, yakin c¢ekimlerde
saclarinin hafif dagilmis ve ylzinde belki bir ginlik denebilecek sakal
oldugu gdzlenmigtir. Bu durumda, Murat'in bu sahnede giysisi, i¢cinde

bulundugu duruma uygun, mantikli bir gériinim sergilemektedir.

2. Agirakan Irmagr’'nda kayikla gezinti (sevginin ilani) / filmin 42:25 —
43:48 dakikalar arasi

Murat, avukat Sevil ile birlikte babasinin arazilerinin oldugu yerden
gecen Agirakan Irmagrnda kayikla gezmekte, bir yandan da sohbet
etmektedirler. Hayata, vyapilan yanlislara deginirler, gelecege dair
dasuncelerini paylasirlar. Kamera genel gekimde kiyidan, adaglar arasindan
ikili cekimde cevrinme hareketi ile kayidi izler. Daha sonra karsilikli
oturduklarindan her ikisi de tek tek yakin planda (g6gus c¢ekimi), kaydirma
hareketi (kaylk hareket ettigi icin) ile goérintilenmektedir. Kayidi ceken
Murat'in g6zinden Sevil gérintilendiginde kamera geriye, Sevil'in gore
kargisinda oturan Murat gériintilendiginde ise kamera ileriye dogru kaydirma
hareketi yapmaktadir.

Bu sahne, Sevil'in Murat’i biraz daha iyi tanima firsati buldugu, Murat
icin ise Sevil’e karsi ilk giinden baslayarak duydugu hayranlik ve sevginin ilk
kez sb6zciklerle ifade edildigi bir beraberligi anlatmaktadir.
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Tirkan Soray’in (Avukat Sevil Atan) oyunculugu

Avukat kimligini, 6lclU iliskisini sirdirmeye calisan Sevil, kendinden
emin rahat davranislar sergilemektedir. Murat gelmekle ne kadar iyi yaptigini
anlatirken Ulkesinden, blytdugu topraklardan habersiz, dzellikle onu (Sevil’i)
tanimadan bugtine kadar kér gibi yasadigini itiraf edince tatli bir utangaclikla
tebessim eder. Bu sahnede Murat'i dinleyen, yer yer onun disincelerini
onaylamak icin katillan Sevil'in, gorintisli de Murat'a gbére daha az yer
almaktadir.

Sevil, bu sahnede fiziksel olarak 6zgir ve kontrolli davranmaktadir.
Kayikta durusu amagli, bakisi, yiz ifadesi, sesinin tonu bitlinlyle beden dili,
eylemlerini anlagilir ifade etmektedir. Murat’t dinlerken, dasince ve
eylemleriyle butin dikkatini ve ilgisini Murat'in anlattiklarina verdigi
g6zlenmektedir. Yodunlasmig dikkati sayesinde, eylemlerini tam, dogru,
anlagilir uygulamaktadir. Kendinden, begenildiginden emin bir kadinin
O6zglveni ile varhigmna inanarak gercek hayatta oldugu gibi eylemlerini
hissederek yapmaktadir. Dolayisiyla, zihin ve beden uyumu gerceklesen
Sevil, inandig! bir eylemi yerine getirmekte, duygusal belledi devreye girerek
zaten bildigi ve bu sahne igin gerekli duyguyu harekete gecirdigi
g6rilmektedir.

Bu sahnede fazla konusmasi olmayan Sevil'in, Murat'in kendisi
hakkinda sdylediklerine verdigi tepkilerle, s6zstliz ifade ettigi batliin duygu ve
disUncelerle (bakislarini kagirmasi, utanga¢ gullmesi, ayni zamanda
memnun bakislarla, susmalarla) basaril alt- metin/imgelem ¢alismasi yaptig
distnUlmektedir. Duygu — dlslnce paylasimini strddrirken Seviln
tepkilerinin igten ve sade oldugu gézlenmektedir. Sinema oyunculugunun
temeli olarak tepkinin i¢cten gelmesi gerektigini savunan Dmytryk (1995: 45),

en iyi tepkilerin verilen dikkatin dogal GriinG olan tepkiler oldugu belirtir.
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Sevil'in Gzerindeki giysi ve giysisini tamamlayan yakasindaki yapma
cicek, bu tdr bir (kayikla gezinti) ortam icin fazla sik gérinmektedir. Benzer
bicimde sacinin topuzu da kabarik, dogal gérinim vermeyen bir topuzdur.
Makyaji ise daha 6nce de belirtildigi gibi fazladir. Ancak daha Once de
deginildigi gibi, Sevil (Tirkan S$oray) karakterinin ytz ifadesini etkili
kullanmasi ve rahat, dogal davranmasi nedeniyle, oyunculuk eylemini
incelemeye yoénelik bu ¢alismada, kendisine ait olmayan bir ses ve yakin
cekimlerde dikkat ¢ceken bu saptamalara karsin, gercekgi izlenim ilging bir

bicimde bozulmamaktadir.

Goksel Arsoy’un (Murat Cakmakci) oyunculugu

Murat bu sahnede ginah c¢ikarir gibi, kendi hatalarinin da oldugunu
kabul eden bir yaklagim icindedir. Bir arkadasinin; “isleri diizeltmek istiyorsan
énce kendin diizelmelisin” sézlerini hatirlayarak konusmasina baglar. lyi ki
geldigini, artik kér gibi yasamaya devam etmeyecedini belirtirken kararhdir.

Murat, Sevil'e; “...seni tanimakla basladi her sey, yarim mutluluklarla
yasamisim buglne kadar, ne guzel bir dinyamiz var...” derken, sanki
dinyaya, hayata dair bir kesif yapmig gibidir. Bu sézler, ancak asik ve mutlu
oldugunda cevresindeki guzelliklerin farkina varan bir insanin soézleridir.
Rahatlamisg, yolunu ¢izmis, énini gbérebilen, hayattan zevk alabilen huzurlu
bir insan gbérinim0U vermektedir. Murat'in bu rahatliginin yiz ifadesine ve

sesinin tonuna da yansidigi gézlenmektedir.

Buna gbére Murat, bir yandan kayigin kireklerini cekmekte, bir yandan
butiin dikkatiyle konusmasini surdirmektedir. Murat'in bu sahnede hig
olmadigi kadar kendini rahat biraktigi goériimektedir. Bu ylzden, kas
gerginligi olmadigi igin i¢gsel coskusu duygularinin anlatiminda sevgisini,
Sevil’e karsi ilgisini rahat dile getirdigi gézlenmektedir. Kullandigi ifadeler,
son derece rahat, huzurlu sanki uzun zamandir tanidigi bir arkadasiyla
sohbet ediyor gibidir. Bdylece, duygularinin, samimiyetinin hem karsisindaki

kisi hem de seyirci tarafindan rahat anlasiimasini sagladigi dustnulmektedir.
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Bilindigi gibi duygular, dirtilere hizmet eder ve sadece tepki olarak
disari ¢ikarlar. Murat bu sahneye kadar, tepkilerini sert fiziksel eylemlerle
yerine getiren gergin bir yapi sergilediginden bu sahnede, s6z ve eylemlerini
kontrol ederek gerginlik olmadan yerine getirmesi olumlu olmakla beraber,
dikkat cekici bir gelismedir. DmytryK'in (1995: 44) ifadesiyle; “...bir tepkinin
fiziksel gb6sterimi abartiimamalidir.” Murat'in tepkileri énceleri cok sert ve
abartili iken, artik olmasi gerektigi gibi kontrollidir. Buna bagli olarak,
eylemlerini tipki gercek hayatta oldugu gibi gereken konsantrasyon ile
uygulamaktadir. Bu nedenle, bulundugu ortama uygun ruh haliyle ve yaptig
eylemlerin gercekligine inanarak gerceklestirdigi gérilmektedir. Bu konuda
ona yol gésteren tek seyin, dogru belirledigi amaci oldugu dusinulmektedir.
CUnkd Murat'in bu sahnede, zihinsel kontroll ile bu kontroliin strduralebilir

ve tutarh performanslarini sergiledigi gérulmektedir.

Bu sahnede Sevile gére daha cok diyalogu olan ve daha cok
g6riintide kalan Murat, bitln diyaloglari boyunca Sevil ile karsilikh séz
sOyleyerek kurduklar iletisim diginda susmalar ya da gd6zlerle de duygu-
disince paylagimini sirdirmektedir.

Murat'in Uzerindeki spor ¢izgili bir gomlek ile spor pantolonun giysi

olarak bulunduklari ortama uygun oldugu diasunulmektedir.

3. Agaclar arasinda sohbet (sevginin ilani) / filmin 43:49 - 45:52
dakikalari arasi

Bu sahne, bir 6nceki irmakta gezinti sahnesinin icerik olarak devami
sayilabilecek bir sahnedir. Ancak mekan degismis, Sevil ve Murat irmak
kenarinda agaclik bir yerde gelmisler ve ayakta sohbete devam etmektedirler.

Murat, ¢ocukluk gunlerinde ylzme 6grendigi Agirakan Irmagr’nda
gecen anilarindan, Istanbul’da gecen genclik ve Amerika’da parasiz gecen
zor gunlerinden s6z eder. Sevil de, ayni sekilde kisaca gecmisinden,
annesinden s6z ederken, Murat onu hayranlikla izlemektedir. Sevil'e artik



291

hep yaninda olmak, hep beraber olmak istedigini sdyler. Sevil Murat’
dinlerken arkasi donuktur, ancak ic cekmesi, bakiglar ve ifadesiyle bu ilgiden
memnuniyetini belli eder. Sevil’i kollarindan tutup kendisine dogru ybnelterek

dpmek ister. Ancak Sevil, geri gekilir ve sahne biter.

Bu sahne, Sevil ile Murat’in birlikteliklerinin basladigini ve artik iligkinin

farkli bir boyut kazandigini anlatan bir sahnedir.

Sahne, kameranin iIrmaktan sola dogru ¢evrinerek bir agaca dayanmis,
konusan Sevil ve Murat'i gerceveye dahil eden ikili Amerikan planla (diz bel
aras! ¢ekim o&lcegi) baglar. Daha sonra, Murat'in uzun bir slire kesintisiz
yurlyerek konugmasi sirasinda kamera ¢evrinmeyle onu izler. Sevil, Murat'a
dogru yaklasir ve sahnenin sonunda ikili yakin cekimde (g6gus cekimi)

g6rantdlenirler.

Tiarkan Soray’in (Avukat Sevil Atan) oyunculugu

Sevil, Murat’in bir énceki sahnede ifade ettigi ilgisinin farkinda, hatta
bu durumdan hosnut olmakla beraber avukat Sevil olmaya, 6lcllu
davranmaya devam etmektedir. Murat'in kendisini begenmesinden aslinda
¢ok memnundur. Bu memnuniyetini dile getirmemekte, ancak kendi
mutlulugunu, tepkisini sadece seyirciye beden diliyle, 6zellikle yiz ifadesi ile
acikca anlatmaktadir. Dmytryk (1995: 50) ifadesiyle; “...filmler, diyaloglardan
cok ylzin, tepkilerin, tavirlarin ve hareketin etkin kullanimiyla mesajlarini
verirler.” Sevil de Murat ile bas basa kaldigi zamanlarda konusmamakta, ama
bu etkili yolu segcmektedir.

Bu sahnede Sevil, yine az konusmakta, daha ¢ok Murat’in
anlattiklarini dinlemektedir. Buna bagh olarak gériintide kaldigi stre de azdir.
Sevil, sahnenin basinda agaca yaslanmis Murat’i dinlerken verdigi s6zIU ve
s6zslz tepkilerle, bltlintyle beden dili olarak i¢inde bulundugu ortama uygun

gbérinmektedir. Duruslari amacli, fiziksel olarak rahat, kontrolli davraniglar
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sergilemektedir. Buna go6re, kas denetimini sagladigi, kendisini uygun
duruma getirdigi anlagiimaktadir. Rahat olmasi ve fiziksel eylemlerini tam ve
dogru uygulanmasina bagh olarak yapacagi her seyi hayal gliciini kullanarak

dikkatini iyi odaklanabildigi distntlmektedir.

Oyunculugun gercekligi ile ilgili olarak, bulunduklari ortama uygun ve
o ortamin bir parcasi olmay basardigi séylenebilir. Bunu senaryoda oyunun
verilmig sartlarina gbére mantikll  amaglar belirleyerek gerceklestirmis
olabilecegi gibi, kendisini karaktere yuUkseltme yoluyla bu sahne ile ilgili
verilmis sartlarin yerine, kendi deneyimlerinden yararlananmis olabilecegi
disunitlmektedir. Gergekligi tamamlayan giysi, sa¢, makyaj konusunda, bu
sahne bir 6nceki sahnenin devami niteliginde oldugundan, ayni giysi,

aksesuar ve sa¢ modeli igin ayni gorusler gegerliligini korumaktadir.

Avukat Sevil (Tirkan Soray) karakterinin dogru olusturulmasinin
énemli bir yéninin alt-metinle saglandigi gézlenmektedir. Cinkl karakterin
sbzslz ifade ettigi bitin duygu ve dasUncelerin alt- metin  oldugu
anlasiimaktadir. Ayrica, rolin sanatsal bir gerceklige ddnlstlrilimesinde
etkin olan bu 06genin, film boyunca karakterin hayatinin goérantisana
olusturan diger unsurlarla da tamamlayici bir bagi oldugu goértulmektedir.
Ornegin, Murat'in kendisi hakkinda sdyledigi giizel sdzleri isitirken ona arkasi
dénuktdr ve s6zIU hicbir tepki vermez. Ancak, bakislari, tebessimi, gézlerini
kapatip icini cekmesi, butindyle yGzinin mutlu ifadesi o dénem — 1960’l
yillar — igin gecerli degerleri temsil etmektedir. Clnkl o, Avukat Sevil olarak;
“... basari pesindedir... yasalardan yanadir, erkegini de, yasalara karsi
cikanlari da yola getirir. Asri kadindir, ama ulusal degerlere baglidir. Ahlaki
saglamdir. Namus konusundaki titizligi kusku goétirmez. Ama disiligini
korumayi da bilir ... ‘dokunulmaz’, ‘erisilmez’ degildir. Yalniz erismek biraz
glctdr.” (Blker, Uluyagci, 1993: 78-79). Sevil, bu sahnede Murat kendisini
Opmeye tesebbls (45:45) ettiginde de yukarida anilan degerleri korumak
istercesine ayni Olgult davranisini strdurlr ve kendisini geri geker. Yaratici

hayal glcund, insanin olandan olmasi gerekene atlamasini saglayan, insan
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aklinin en muikemmel eylemi olarak tanimlayan Blunt (1966: 18), bunu
yapabilmek icin de kiginin bir dizi bilinen gercekten varsayilan gergeklere
veya sartlara gecebilmesi gerektigini anlatir. Bu acidan bakildiginda, bu
sahnede imgelem/alt-metin calismasinin oyuncu tarafindan basari ile

uygulandidi gbézlenmektedir.

Sevil, komik bir diyaloga glerek, ciddi ya da duygusal bir konuya
durgun, ancak soOzleriyle tamamlayici, kendisiyle ilgili konularda ise,
susmalarla (g6zler, dudak hareketleri, ic cekmelerle) strekli duygu — dislince
alis verisini strdirmektedir. Ozellikle ikili birlikte gériintilendikleri planlarda
karsilikh iletisimin oldukga etkili bir bicimde strdurildigu gdzlenmektedir.

Goksel Arsoy’un (Murat Cakmakei) oyunculugu

Bu sahne de agirlikli olarak goriinen ve konusan Murat karakteridir.
Gocukluk anilarindan s6éz ederken ilk kez neseli gllmekte, espri yaparak
Sevil'i de glldirmektedir. Sevil konusmalarinda Murat'a “siz” diye hitap
etmeyi slrdirlrken, Murat Sevil'e “sen” demeye baglamistir. Clnkld Murat,
bu sahnenin bagi sayilabilecek bir 6nceki sahneden baslayarak, tim
gerginligini Gzerinden atmigtir. Artik, gilmeye espriler yapmaya, sevdigi, ilgi
duydugu insan ile kendisine, hayatina ait bilgileri paylasmaya baslamistir.
Davraniglari son derece rahat, icten ve dogaldir. Jest ve mimikleri, batintyle
beden dili i¢sel coskusunu anlatmaya uygun, duruslarinin  amagh oldugu
g6zlenmektedir.

Murat, ¢alismanin, para kazanmanin ne demek oldugunu, bunu ne
zaman ve nasil 6grendigini anlatirken gecmis yasantisina, kisiligine iliskin
bazi ip uclarini da Sevil'i yakin bularak paylasmayr uygun go6rdigu
anlasiimaktadir. Bu tutumu da onun Sevil'in yaninda kendisini ne kadar rahat

hissettiginin tipki davraniglarinda oldugu gibi bir géstergesidir.
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Yasadidi her bir donemi anlatirken ytz ifadesi sUrekli degismekte, o
glnlere iliskin anilarinin igerigine bagli olarak ruhsal durumu ydzine
yansimaktadir. Bu sirada, Murat karakterinin (Goksel Arsoy) disincelerini
ifade ederken dikkatini cok iyi koruyabildigi g&zlenmektedir. Rahat bir
bedensel durugla bulunduklari adaclik arazide cevreye bakarak, eliyle bir
yerleri gbstererek, irmaga bakarak cocukluk ve genclik yillarini anlatirken
surekli hareket halindedir. Arada bir Sevil'in yOlzine bakmakta, onun
tepkilerini almaktadir. Gergeklestirdigi fiziksel eylemler, ylizinln ifadesi her
seyi hayal glcunlU kullanarak iyi odaklanabildigini, 6zellikle, dislncelerini
ifadede bedeninin de dikkatini korudugunu gdstermektedir.

Amerika’dan memlekete dbénme parasi kazanabilmek igin hileli
eldivenlerle boks yaptigi glinlerden s6z ederken; “...yasamak, vurup kirmakti

benim icin kasabaya geldigim zaman...” o glnleri hatirlarcasina kaslarini
catar, yuza tekrar asilir, derin bir i¢c gceker. Aslinda, paylastigl bu 6zel bilgileri
ve memleketine dénmekle ne kadar iyi yaptigini anlatirken bir yandan da
kendi ile hesaplagsmaktadir. Bitlin bu bilgileri, Murat karakterinin (Goksel
Arsoy), s0zli-s6zsiz ifadelerinin yani sira oyunculugunun gegekligi ve bunu
tamamlayan imgelem calismasinin sonucundan kaynaklandigi
distnilmektedir. Ornegin, cocukken bogulmaktan nasil kurtuldugunu
anlatirken yiUz ifadesine yansiyan neseli, esprili hali, Amerika gunlerini
hatirladiginda sikintili ifadesiyle, hayal gicini kullanarak ge¢gmis yasantisina
ait eylemlerin gdérsel tasvirini ylizinde olusturmaktadir. Bu da, yaptidi tim
eylemlerin gercekligine inanarak rolinl yasadigi karakterin gercekligini

yasamayi kabul ettigini géstermektedir.

Sahnenin sonunda ikili planda Murat, Sevil'in anlattiklarini dinlerken
Sevil’e karsi hislerini hic konugsmadan sadece jest ve mimikleriyle ifade eder.
Belki de senaryoda belirtiimeyen duygu ve dugutncelerini bu sekilde anlatarak
roline bir perspektif ve hareket duygusu vermeyi basarmistir. Bdylece,
canlandirdidi karakterin yasantisina daha rahat girebilmistir. Clnki Sevil’i

hayran bakiglarla izledikten sonra, “...bunun (yumruk atmanin) care



295

olmadigina kimse inandiramazdi, senden baska...” der ve Sevilin akilci,
mantikh yaklasimlarina, kadinsi sezgilerine hayran ekler “Gyle sade, Oyle
inanarak sdylUyorsun ki, sana inanmaktan baska bir sey gelmiyor elimden”
derken Sevil'in tepkilerini gérmemektedir. Sevil'in suskunlugu karsisinda,
bundan sonra artik beraber olmayi, ondan vazgegemeyecegini sylerken bir
tir evlenme teklif etmektedir. Sonra onu kendisine cevirir ve sevgisinin,
asgkinin bir gostergesi olarak 6pmek ister. ikili yakin ¢ekimde goriintiilenen
Murat, bu eylemlerini uygularken, fiziksel olarak 6zgur, dogal ve kontrollGdar.

Sahnenin basindan itibaren karsilikl konusarak sudrdurtlen duygu —
distnce paylasiminin yani sira, bedensel hareketler, bakismalar, susmalarla
da paylasimda surekli bir akisin saglandigi gérilmektedir. Bu anlamda, Sevil
ve Murat’'in karsilikli tepkileri hem fiziksel hem de psikolojik olarak sirmus ve
kesintiye hi¢ ugramamistir. Film boyunca bu sahne, karsilikh en yogun duygu
— ddslnce alis verisinin yasandigi, birbirlerini biraz daha iyi tanima firsati

bulduklari ve birbirlerini kargilikli onayladiklari bir beraberligi anlatmaktadir.

Kayikla gezintinin devami niteligindeki bu sahnede de ayni kiyafet ile
bulunan Murat'in Gzerindeki spor giysiler, icinde bulundugu duruma uygun ve

oyunculugun gercekligini tamamlayicidir.

4. Sevil’in yazihanesi (sevgi ilani) / filmin 50:24 - 51:24 dakikalari arasi

Bu sahne, Sevil ve Murat'in artik beraberce her sorunun Ustesinden
gelebileceklerini, birlikte daha kuvvetli olacaklarini ve bundan sonraki

adimlarinin da bu yénde olacagi mesajini vermektedir.

Sevil, kasabanin Pazar yerinden gecerek kdyllUlerin kendisine vekalet
vermek Uzere gelip gelmedigini 6grenmek ister. Ancak, kimsenin gelmedigini
goriince, keyifsiz yazihaneye déner. Murat, Sevil'in yazihanesinde yalniz
oturmaktadir. Sevil’e birlikte her tirli zorlugu yenebilecekleri mesajini verir.

Murat, Sevil'e sahiplenmekte, ona destek oldugunu gdstererek given
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vermektedir. Bu sahnede daha ¢ok filimin éyklsunin dramatik gelisimindeki
6nemli olaylardan birisine iligkin bir tepkiyle asil olaya gecis yapiimaktadir.
Dolayisiyla, kisa bir gecis sahnesi niteligindeki bu sahnede, Sevil ve Murat’in
birbirlerine destek olacaklarini, sevgilerini, asklarini gbsterdikleri yaklagik on
saniye suren (50:47-50:57 arasi) ikili yakin plandaki oyunculuklara
bakilacaktir.

Sahne, Pazar yerinde hizli adimlarla ¢evresine bakarak ydrlyen Sevil’i
genel cekimde izleyen kameranin goruntileriyle baslar. Murat yakin gekimde
yazihanedeki masada oturmus bir seylere bakmaktadir. Murat’i gériintileyen
kamera, camin arkasindan gériinen Sevi'i sola ¢evrinme hareketiyle izler.
Sevil, durgun, keyifsiz yazihanenin kapisinda durur ve pazardaki havadan,
kdylllerden kimsenin gelmediginden s6z ederek iceriye girer. Sevil’i iceri
girerken goruntileyen kamera yine Murat’i yakin planda ayaga kalkip Sevil'in
yanina gelene kadar izler. Murat ve Sevil ikili planda konusmaya baslarlar.
Sevil'i sikintili géren Murat elini Sevil'in omzuna koyarak korkmasina higbir
sebep olmadigini ifade eder. Bu sirada kamera onlar daha yakin — omuz —
bir planda gérintilemektedir. Sevil Murat'in sézlerinden mutlu olur. Murat,
Sevili omuzlarindan tutar ve tam Opmek Uzereyken Bekirler kdylnln
muhtari yaralanmis olarak igeriye girer. Kapiya dogru yénelen Sevil ve Murat,
durumu &6grenirler. Murat olayin oldugu kéye gitmek Uzere digar firlar.
Hemen arkasindan Sevil ve gelen kdyli de firlar, sahne biter.

Tiarkan Soray’in (Avukat Sevil Atan) oyunculugu

Sevil, ik kez bu sahnede artik Murat’a karsi daha rahat oldugunu
gbstermekte, ona ismiyle hitap etmektedir. “Oyunculugun Dogasi’na gére
Sevil (Turkan Soray) karakterinin davranislarina, jest ve mimiklerine
bakildiginda; beden dili olarak butindyle, fiziksel 6zgurligin saglanmig
oldugu goérulmektedir. Kapidan icerigi girmeden kapiya tutunarak duraklayip
ilk cUmlesini sOylerken biraz kizgin, o&fkeli, biraz yilgin neredeyse

muicadeleden pes etmek Uzere ya da surekli bir engelle karsilagsmanin verdigi
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caresizligi sergilerken duruslari amachdir. Eylemlerini kontrollli ve anlasilir
uygulamaktadir. Ne oldugunu anlamaya yénelik cimlelerini ifade ederken
yluzindeki mimikler, ellerini tutma bicimi beden dilini kontrol edebilen bir
dikkat odaklanmasi icinde oldugunu gdstermektedir. Yogunlasmis dikkati
sayesinde, kizgin yUz ifadesi ve sesinin tonuyla (kendi sesi degil!), bekledigi
bir seyin olmamasina kizan bir insanin 6fkesiyle nereye baktigini bilmeden
konusmaktadir. Bir anda arkasinda duran Murat’in elini omzunda hisseder.
Murat konugsmaya basladiginda da bitin dikkatini onun séylediklerine verir.
DmytryK’in (1995: 45) ifade ettigi gibi “Diyalog sahnelerinde hemen hemen
her zaman oyuncu dinliyorken tepkinin fitili atesleniyor demektir.” Sevil de,
Murat’t hem dinlemekte hem de ona ddnerek ylzindeki birden yumusayan
ifadeyle, bundan sonra onun destegini alabilecedini hissetmenin rahatligini
gbstermektedir. Murat'in her zaman yaninda olacagina dair; “Sebep var mi,
korkman i¢in? Beraber olunca, her seyden kuvvetli degil miyiz? ...” sdzleri
Sevil'i rahatlatmistir. Oyle ki, daha dénce Murat'in kendisini dpmesine geri

cekilerek engel olurken bu kez, Sevil de onu épmek lzere uzanir.

Butin bunlar, Sevil (TUrkan Soray) karakterinin eylemlerini inanarak
yaptigini gbéstermektedir. Bdylece, canlandirdigi rol Kigisinin yasantisinin
gercekligini  kabul ettigi icin rolinin ruhca ve gbvdece yasayisini

saglayabildigi gbzlenmektedir.

Sevil karakteri, icinde bulundugu durumu anlatmak icin (gerekli
eylemleri, i¢ yasamini hazirlamasinda ve rollinin gercekligini bulup
cikarmasinda) kizginligini, éfkesini ifade edisi sirasinda uyguladigi hiz ve
tartim sayesinde, yasadigi coskuyu anlatabilmektedir. Oyuncunun sesi
kendisine ait olmadigi halde seslendirme sayesinde de bu cogkunun
anlatilabildigi gézlenmektedir. Bunun igin, o anda hissettiklerini anlatmada
imgeleminde canlandirdigi her seyin mantikli olmasi ve inanarak bu slreci
yasiyor olmasi da gerekmektedir. Stanislavki'nin (1981: 261) belirttigi gibi;

.. alt-metinle birlikte hiz ve tartim, bir rolin butlin hareketlerini, s6zlerini,
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susmalarini, cogkusal yasami ile fiziksel yorumunu birbirine baglayan bir
bagdir.”

Sevil ve Murat'in sahnenin bu béliminde iletisimleri, diyaloglarin yani
sira, beden diliyle de karsilikli olarak strmektedir. Sevil ve Murat arasinda
yasanan duygu-disince paylagsiminin senaryonun iceriginin yani sira,
oyuncularin  kendi  yaraticihklariyla da elde etmis olabilecekleri
disunutlmektedir. Bunda 6zellikle, oyuncularin oyunculuklariyla sagladiklari

gerceklik izleniminin etken oldugu disundlmektedir.

Bu sahnenin sinemasal devamliliktan kaynaklanan ve bu nedenle
oyunculugun gercekligini olumsuz ydnde etkileyen Sevilin sag devamliligi
sorunu dikkat gcekmektedir. Sevil yazihanenin kapisina ilk geldiginde (50:24),
saclari kulaklarini kapatacak sekilde bigimlendiriimisken (50:28), izleyen
gbrintide 6nce Murat't goéruntileyen kamera Sevil'i de c¢ergceveye dahil
ederek ikili plana gegtiginde, Sevil'in sacglarinin kapidan iceriye girerken tek
basina goruntllenen g¢ekiminde oldugundan farkh (saclari kulaklarinin
arkasina alinmis) oldugu goértlmektedir. Daha sonra, Murat'in arkasindan
kosarak ciktigr an (51:11 ), yine saclari eski haline dénmustar! Bu sirada ani
(kosar gibi) hareket ettigi icin saclarinin kulaklarinin arkasindan ¢ikmis (!)
olabilecegi dustunlUlimekle beraber, bir 6nceki planda kapi agiktir ve kapinin
tam 6ndnde olduklarindan normal sartlarda, disari ¢ikisinda hicbir degisikligin
olmamasi gerekmektedir. Ancak, derinlemesine gézlem ydntemiyle ayrintili
bakildiginda, baglanan planda Sevilin birkag adim iceriden digariya
cikartildigr gézlenmistir. Bu da, hareketin devaminin — Sevil'in disariya ¢ikisi
- farkli bir zamanda ¢ekilmis olmasi, oyuncunun harekete baglama noktasinin
olmasi gerekenden daha iceri olmasi ve bu durumun hem cekim sirasinda
tutulmasi gereken devamlilik notlari hem de kurgu sirasinda belirgin bicimde
g6zden kacirildigini gdstermektedir. Oysa Sevil (Ttrkan Soray) karakteri, tek
basina gorunttlendigi planda sagindaki bu degisikligi kendisi yapsaydi ya da
ikili planin basinda eliyle saglarini kulaklarinin arkasina koysaydi, sinemasal

acidan devamhhg@r anlaml bir bicimde saglamis olacakti. Benzer bigcimde bu
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konuda, oyuncunun kendisine ait bir konum devamliidini saglamanin
oyuncuya ait bir is oldugunu belirten Brown (2006: 97) da, planlar arasinda
herhangi bir nedenden kaynaklanan uyumsuzlugun montaj sirasinda da ciddi
bir sorun yaratacagini vurgulamaktadir. Ayrica, bu tlr sorunlarin giderilmesi
icin planlardan herhangi birisini tekrarlamanin ya da bir telafi plani gekilerek
sorunun halledilebilecegini dnermektedir. Bu calismada daha o6nce de
Uzerinde durulan benzer devamlilik sorunlarinin, sadece oyuncudan degil,
ayni zamanda yapim — yonetim slrecinde gerceklestiriimesi gereken

devamlilik notlariyla dogrudan bir bagi oldugu disintlmektedir.

Bu sahnede de, daha &nceki planlarda belirtildigi gibi Sevil’in,
Uzerindeki etek, bluz ve kemerden olusan giysisi, kolundaki bilezik turd
aksesuari gunlik ve ortama uygun olmakla beraber, saglarinin yapay bir
kabarikida sahip oldugu gorilmektedir. Makyaji ise gUnlik olarak

nitelendirilemeyecek kadar fazladir.

Goksel Arsoy’un (Murat Cakmakei) oyunculugu

Murat, Sevil’e destek oldugunu ve bundan sonrasinda da hep olacagi
yénlndeki tutumunu bu sahnede agikca gbstermektedir. Sevdigi, asik oldugu
kadina guiven vermek istedigini, onun her zaman yaninda oldugunu butin
davraniglariyla ve beden diliyle anlatmaktadir. Sevil'i yazihanenin kapisinda
g6rir gbérmez, hemen ayaga kalkmasi, onun endigeli, sikintili halini
rahatlatmak i¢in yanina gidip omuzunu tutmasi, dokunmasi ve sézleriyle de
glven vermeye c¢alismasi sirasinda eylemlerini inanarak, icten ve kontrolll
gerceklestirdigi gortlmektedir. Kendisinden emin ve rahat davranislariyla da
Sevil'’e gliven vermektedir. Sevil'in karsisinda sadece onun muivekkili olarak
degil, giclu, kararh, ne yapacagini bilen, sézinde duran bir erkek modeli

olarak da varlik géstermektedir. Artik hep onun yanindadir.

Buna go6re, Murat karakterinin (Goksel Arsoy), bu davranislarini,

duygularini ifade ederken gdvdesel anlatim yéninden duruslariyla da bunu
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sagladigl gorilmektedir. Ozellikle gercek hayatta oldugu gibi gereken
konsantrasyon ile uyguladigi eylemlerinde yeterli dikkati ve ilgisi sayesinde,
Sevilin konusmalarina, daha sonra gelen kdéy muhtarindan duydugu
haberlere karsi verdigi tepkilerinin tam ve yerinde oldugu distntlmektedir.
Dolayisiyla, hem kas gerginligi hem de dikkat gerginligi olmadigindan ruhsal
ve fiziksel olarak 6zglr oldugu gbézlenmektedir. Bunu basarmak igin, Murat
karakterinin “sihirli eger”/gtyal/yerine gecme ile roline iliskin her seyi hakli
gb6sterdigi ve rolindn verilmis sartlarini gbéz éndne aldigr anlagiimaktadir.
Dogrudan dogruya canlandirdigi karakterin dislUnebilecegi sekilde, onun
yasantisindaki bir insanin bakisiyla bag kurabildigi i¢in rol kisisinin icsel
yasantisi olugturan tutuma en uygun dlsebilecek ig¢sel goOruntlyd
yansitmaktadir. “Oyunculun DogasI” bakimindan Stanislavski’nin (1981: 141),
bu konudaki so6zleri de Murat karakterinin  dogru yorumlandigini

gOstermektedir:

“...Belirli kosullarda (verilmis sartlar), her gesit zihinsel yaratilarla
beslenen igsel imgelerin akisi, role yasam katar; o rol kisisinin yaptigi
her seye; tutkularina, duygulariyla disincelerine bir temel saglar;
bundan 6te, oyuncunun dikkatini, canlandirdidi kisinin i¢csel yasami
Uzerinde odaklanmasina buyuk 6lglide yardimci olur...”

Bu sahnede Sevil ile bastan sona duygu — dustince alis verisini
kesintisiz yuriten Murat, yazihaneye giren yarali kdy muhtarinin durumunu
gbrince ve haberleri alinca da hi¢ konusmadan, ama etkilendigini beden
diliyle ifade etmekte, imgesel kurdugu iliskiyle fiziksel ve psikolojik olarak
kendisini de onunla ayni sahneyi paylasanlari da harekete gecirmektedir.

Murat'in bu sahnedeki giysisi, koyu renk bir ceket, icinde beyaz bir
gbémlek ve kravat ile bunlari tamamlayan daha acik renkte bir pantolondan
olusmaktadir. Bu giysilerin bulundugu ortamin gergekligine uygun gunlik bir

giysi oldugu disuntlmektedir.

Yukarida deginilen tirden bir sinemasal devamlilik sorunu Murat

karakterinin canlandinimasinda da oyunculugun gergekligini bozmaktadir.
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Murat, kdy muhtarindan kétl haberleri alir almaz olaylara midahale etmek
Uzere hizla yazihaneyi terk ederken sag eli serbesttir. Ancak disariya ¢ikinca
arkasindan kosan Sevil bir olay ¢ikarmamasi igin uyardiginda sag elinin
belindeki zincire bagli oldugunu gosterir (51:17). Yazihaneden g¢ikmadan
birka¢ adim dnce ve ¢ikinca da kollarini serbest sallayarak yurirken bir anda
kolunu zincire gecirilmis olmasi devamhligi bozmaktadir. Yukarida da sz
edildigi gibi, Murat’in bu eylemini gbsteren bir baglanti plani olmadidi icin
konumda devamlilik sorunu ortaya ¢ikmigtir.

5. Murat vurulduktan sonra ... / filmin 81:04 - 82:00 dakikalari arasi

Son mahkemeden bir gece énce Hopladioglu ve ekibi tarafindan Sevil
ve babasinin yasadigi evin camlari kirilmig, Sevil'in yazihanesi yakilmis,
Murat'in traktdri zarar gérmas, Sevil kaginlarak tacize ugramis, Murat ise
kolundan vurulmustur. Murat’in ilk tedavisini babasi evlerine doktor cagirarak
yaptirir. Gece yarisi Sevil korkmus ve perisan halde kurtularak eve déner.
Murat’in yattigi odaya girer ve korkusunu, sevgisini birlerine yogun karsilikli
ilgiyle yasarlar. Sevil, ertesi giin olacak mahkemede subayin sahitligi igin
Karliovada'ya gitmek isteyen Murat'in bu halde birakmak istemez, ancak
Murat’a su getirmek icin odadan cikinca geri déondiginde yatagi bos gortr,

Murat gitmistir, sahne biter.

Bu sahnede Sevil'in eve gelip Murat'in durumunu 63renmek Uzere
heyecanla odasina girmesi ve Murat’a su getirmek Uzere odadan ¢ikmasina
kadar olan tek plandaki oyunculuklar incelenecektir. Sevilin odaya girisi
Murat’in da go6rildugu ikili planla baslar. Bu plan, Sevil'in Murat'in yatagina
oturarak ona sarilmasi, 6pmesi sirasinda ikili yakin planda birlerine olan
asklarini, sevgilerini, baghliklarini s6zli ifadeleriyle ve beden diliyle en yogun
yasadiklari plandir. Ayrica bu planda, icerigin anlami da belirleyen bir gérsel
dizenleme ile sunuldugu dengeli ve dolu dolu bir yakin ¢ekim (gégus ¢ekimi)
kullaniimistir. Bu cercevede ikisinin de o anda esit konumda olduklari izlenimi

verilmektedir.
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Tirkan Soray’in (Avukat Sevil Atan) oyunculugu

Sevil, kasabada hem babasina hem de Murat’a kargl olan bir grup
insana kargl verdigi hukuk savasindan baska, bu kez 6zellikle bir kadin
olarak ¢ok zor bir duruma dusurGimustdr. Bu nedenle, buglne kadar hig
yasamadigi bir korku yasamistir. Verilen zararin boyutu buyuUkttr ve aslinda,
babasi, Murat ve kasabadaki pek c¢ok kisinin de yasadigi bu korku sadece
kendisi icin degildir. Endigelerini yine sevdidi insan ile paylasmak igin
Murat’in yanina heyecanla girer. Daha 6nceleri sergiledigi ¢cekingen, tutuk
davranislarinin tersine, bunca yasananlardan sag salim kurtulmus olmanin
verdigi mutlulukla adeta kaybettigini sandigi bir seyi bulmus olmanin

sevinciyle Murat’a sarilir ve onun defalarca 6per.

Sevil (Turkan Soray) karakterinin heyecan, korku ve bir yandan da hep
birlikte kurtulmus olmanin rahathdini davraniglarina yansitmada hem icten
disa hem de distan ice rolinin gerektirdigi bir duygusal durumu gévdesel
anlatim ydéninden tam olarak saglayabildigi gbézlenmektedir. Sevil'in bu
planda dikkatini odakladigi tek kisi, Murat’tir ve Sevil, bitlin eylemleriyle
Murat’i icten etkileyebilmekte, kendisinin de bu etkilenmeyi hissederek ve
daha cok etkilenerek oyununu sirdirdigi goérilmektedir.  Stanislavski'nin
(1981:140) oyuncularina dedigi gibi; “...sen etkilendiginde bagkalari senden
daha cok etkilenecektir. O zaman sdyledigin s6zlerin harekete gecirme gtici
iyiden iyiye artacaktir.” Sevilin, Murat'a ¢ok 0zuldiguni, onu ne kadar
sevdigini belirtmek icin daha 6nce hi¢ sdylemedidi agzindan ¢ikan “...canim

benim ...” ifadesi, eylemleriyle uyumlu ve tamamlayicidir. Stanislavski'nin
(1981:140): “Konusmak eyleme gecmektir (oynamaktir). Bu eylem bizi belli
bir amaca yoneltir: icimizde goérdiklerimizi bagkalarinin zihnine aktarmak...”
olarak ifade ettigi, oyuncunun i¢gsel cogkusunu, igsel gériintisini baskalarina
aktarma eylemini Sevil karakterinin basardigi distnilmektedir. Clnkd, zihin
ve beden uyumu sayesinde i¢sel coskusu ve imgelemi rolinln ic yasamini
hazirlamasini  ve rolunin gercekligini bulup c¢ikarmasini, dolayisiyla

canlandirdigi karakteri yasatmasini saglamistir. Bdylece Sevil'in duygularini,
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zihninde olanlari eylemlerine aktarmada, imgelemi, goérsel hafizasi ve
dikkatinin devreye girmesiyle igsel hareket ettirici guUcleri, alt-metnin
gbsterdigi ydnde eylemlerini belirlemesini ve ictenlikle oyununu sergilemesini

saglamigtir.

Buna gb6re, Murat ile yogun duygu-distince paylasimi, karsilikh
tepkileri hem fiziksel hem de psikolojik hi¢c kesintiye hi¢c ugramamistir.
Ozellikle Sevilin kurdugu psikolojik iliskinin aralarinda gliclii bir paylasim

hissini sagladigi gézlenmistir.

Sevil'in bu sahnede Uzerindeki giysisi (etek-bluz) ve saglari, bu sahne
6ncesinde kagiriimasi sonucu yasadigi darp ve tacize bagh olarak
bozulmustur. Murat’'in odasina girdigi ikili planda bluzu yirtiimis, bir dGgmesi
acik, kollari, boynu cizilmis ve saclar daginik bir haldedir. Onceki sahneye
bagll olarak icerik ve konum devamliligi bakimindan bdyle gérintilenmesi
oyunculugun gercekligi icin uygundur. Ancak, makyajinda hicbir degisiklik
g6rilmemektedir. Gece yapilan saldiridan sonra aradan gecen zaman
dusindlerek az olsa saginda ve giysilerinde olan degisikliklerle uyumlu bir
sekilde yUzunin de biraz soluk gériinmesi beklenirken, aksine énceki sahne
ile karsilastirildiginda, var olan yogun g6z makyaji ve rujunun daha belirgin
oldugu gérulmektedir. Bu konuyla ilgili olarak, filmde diger sahnelerde
deginilen saptamalar gecerlidir. Sevil (Turkan Soray) karakteri, orantili yiiz
bicimi ve etkileyici ylz hatlar ile abartili makyajina karsin, mimiklerinin
gercekligini, icten ve dogal oldugunu hissettirebilmektedir.

Goksel Arsoy’un (Murat Cakmakci) oyunculugu

Murat, Sevil yanina geldiginde yatakta oturur durumdadir. Sevil
duygularini heyecanla, st dizeyde bedensel bir coskuyla sergiler. Murat da
icinde bulundugu duruma (yarali, kolu sargili) uygun cevap verir. Sevil'den
gelen bu icten eylemler, Murat’'in igcindeki duyguyu da uyandirir. Béylece,

karsilikli birbirlerinin eylemlerine tepki ve etkilesimle katilarak-cevap vererek



304

ortak ikili bir cerceve olustururlar. Dolayisiyla Sevilden gelen duygularin
dogurdugu coskuya Murat da kendince katilmig olur. Murat'in bunu
saglayabilmesi, dikkatini ve ilgisini toplamis olmasina baglidir. Buna bagl
olarak coskusunu gdstermede rahat, 6zgur, dogal bir bicimde eylemlerini

yerine getirdigi gdzlenmektedir.

Murat batiin bu eylemlerini yerine getirirken karsisinda, yaninda oturan
canh bir kisiden, daha dogrusu onunla duygu dastnce alis verigine girmeye
istekli birinden yararlanmaktadir. Oyunculugun gergekligi bakimindan
Stanislavski'nin de 6zellikle Gzerinde en ¢ok durdugu bu paylasim sureci,
karsilikh yasanmasi bakimindan énemli bir avantajdir.

Murat yarah oldugundan bedensel olarak bir sey yapamayacak gibi
gbrunse de, belli bir amag¢ dogrultusunda sergiledigi eylemlerini imgeleminde
canlandirarak uyguladigr mimikleriyle, amacinin anlasilir olmasini saglamigtir.
Amacini gerceklestirmek icin elinden ne geliyorsa yapma gayreti icinde
oldugu go6zlenmektedir. Karliova’daki subayin ertesi gin yapilacak
mahkemeye getirilmesi konusunda Sevil’e israr eder. Sevil kendisini bu halde
Karliova'ya géndermeyecegini sdyleyince, ylziundeki ifade bir anda degisir.
Bu sirada Murat'in yizi kameraya donuktlr ve onun bu ifadesini sadece
seyircini goérebilmektedir. Clnki, Sevil basini Murat’in gégsine yaslamistir.
Yuziundeki celiskili, stpheli ifade, hem kendisine rolinl yasatma gucl ve
perspektif katmakta hem de bir merak ve heyecan unsuru yaratarak olaylarin
dramatik gelisiminin ileriye dogru akisina katki sagladigi gézlenmektedir.
Murat karakteri (Gdksel Arsoy), i¢ yaratici davraniginin gacinid belirledigi
amaca gbre, kisa yoldan ¢dzecek bir i¢c davranis gelistirmistir. Bu isi kendi
yéntemleriyle ¢6zme ydninde bir cabaya girer ve Sevil’'den su isteyerek onu
oyalamaya calisir. Sevil odadan ¢ikar ve déndiginde Murat pencereden
kacmistir. Dolayisiyla, Murat'in amacinin niteligi, sonucu belirleyen bir etmen
olmustur. Aslinda burada, Murat'in Sevil'in yarali oldugu igin yapmasini
istemedigi bir eylem gerceklestirerek karsi —eylem gelistirmis gibi gérlinse de

filmin en basindan baslayarak Sevil ve kendisinin bastan sona eylem
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gizgisine ve her ikisinin de asil amagclarina uygun bir etkinligi son sinirina
kadar g6tirmeyi zorladigi gézlenmektedir. Bdylece canlandirdigi karakterin
eylemini insanogluna iligkin gergeklik sinirina kadar iletmeyi basararak ruhsal
ve govdesel olarak gorevini icinde bulundugu 6zel duruma aldiris etmeden

yerine getirmeye calistigini géstermektedir.

Murat, yarall yataktadir. Uzerinde sadece atleti vardir, ve yarali olan
kolu sariimis haldedir. Bulundugu ortama uygun bir halde gériinmektedir.

6. Filmin son sahnesi - sevgi ilani / filmin 98:48 — 98:58 dakikasi

Filmin son sahnesinde mahkemelerin kdylulerin yararina sonuglanmis
olmasinin kutlanmasi anlatiimaktadir. Sevil, avukat olarak ilk ve zorlu bir
davayi yasal yollarla olumlu sonuglandirmigtir. Murat, iyilesmis ve davalarin
sonucu onun da lehine olmustur. Bu sevingle, butin koyluleri de yanlarina
alarak davul-zurna egliginde isleyecekleri tarlalara dogru yurarler. Ancak
Onlerine Murat'in dayisi Resul aga, dava vekili Ristem Evliya ve Zeynullah
Hopladioglu ekibi cikar. Kalabalgi tarlalardan kovmak isterler, hakaretlerde
bulunurlar. Murat elindeki zinciri ¢ikarma ydniinde Sevil'den destek alinca
aralarinda kavga baglar. Olaya jandarma yetisir. Bitlin bu olaylar genel ve
orta ¢cekimlerde gorintilenmektedir. Bu sirada Sevil, Murat'in bir zamanlar
eline hakim olmasi, 6niine gelene yumruk atmamasi igin taktigi zinciri gikarip
irma@in sularina atar. Ikili cekimde goriintilenen ve aralarinda diyalog
olmayan bu olayin sonunda Murat elini Sevil'in omzuna atar ve kdylulerle

birlikte tekrar tarlalara ylirimeye baslarlar.

Bu planda, Murat ve Sevil'in uzun siren ve her asamasinda
birbirlerinden destek alarak yurattikleri micadelelerinin sonunda, bundan

sonrasinda da el ele, omuz omuza birlikte yartyecekleri mesaji verilmektedir.
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Bu sahnede, Sevil'in gilerek zinciri sulara atma eylemini Murat'in
sevgiyle kargilamasiyla, birbirlerine sevgilerini bir kez daha ifade ettikleri bu

plandaki (yaklasik on saniye siren) oyunculuklara bakilacaktir.

Murat ve Sevil, ayni amag icin micadeleye birlikte baglarlar. Pek ¢ok
engelle kargilasir ve yorulurlar, ama hakli olduklarini bildikleri bir davadan
vazgecmezler. Bu da onlara basindan sonuna kadar yaptiklari eylemlerin
dogru oldugu yéninde inang vermistir. Bdylece, daha en bastan rol kigilerinin
dogusu ve kavranmasi yéninde saglanan inangla, roliint yasadidi karakterin
gercekligini yasamay! kabul etmenin oyuncuya yaraticiligi i¢in kolayhklar
sagladigr dasunulmektedir. Bu son sahneye ve zinciri suya atma planina
kadar Sevil ve Murat'in yaptiklari batin eylemlere iliskin her seyi hakli
gOstermeleri, verilmis sartlarin da g6z 6nine aldigini gdstermektedir. Bu
nedenle, zinciri 1rmaga atarken yizlerine yansiyan ifade; her seyin
ustesinden birlikte aldiklari kararlarla gelmis olmalarinin inancini yansittigi
gbzlenmektedir. Bu son ikili planda da, gercek hayatta oldugu gibi hissederek
gerceklestirdikleri kiglk, kisa, ama anlamh eylemleri onlarin hayal gicuna
kullanarak, iyi odaklanarak, iyi konsantre olmalarina, dasincelerini ifade
ederken bitln dikkatlerini de iyi korumus olmalarina baglidir. Fiziksel olarak
6zgur davranislarinda dogal, rahat, samimi ve icten olduklari g6zlenmektedir.
Hicbir konugsma olmadan, ancak birbirlerine ne demek istediklerini, aralarinda
sagladiklari duygu-disiince paylasimi sayesinde gerceklestirebildikleri
g6rilmektedir. Eylemlerinin anlam ve mantiginin anlasilir olmasi,
yaptiklarinin dogruluguna inanarak sagladiklar cosku ile Stanislavski'nin
(2002: 239) ifadesiyle, canlandirmak istedikleri kisinin ruhu, kendi
varliklarinin canli 6gelerinden olusan bir bilesim olarak seyirciye aktariimis

olmasindan kaynaklanmaktadir.

Bu planda, Sevil zinciri su atmak Uzereyken fondaki mizik de degisir;
romantik, sakin bir mizik duyulur. Murat ve Sevil'in giysileri, bulunduklari
ortama uygun, sade giysilerdir. Ayrica Sevilin daha &nceki planlarda

g6zlemlenen asiri makyaji ve saginin kabarikhdr bu planda daha normal,
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dogal bir goérinimdedir. Bu durumun, bulunduklari ortama uygun ve

oyunculugun gercekligini olumlu yénde tamamladigr distntlmektedir.

Kizgin Delikanl filminde konu edilen hikayenin melodram kodlari
tasimakla beraber, farkli bir yapisi oldugu dikkat cekmektedir. Ozellikle
hikayenin kurulusu, dramatik bakimdan olaylarin ylzeyde kalmadan anlagilir
bir yapida aktariimasi, senaryosunun edebiyat alaninda pek cok eserler
vermis bir yazar olan Vedat Tirkali tarafindan yazilmis olmasina
baglanmaktadir.

Hikayenin saglam bir dramatik yapiya sahip olmasinin yani sira,
oyuncularin da amaglari belirlemis olarak kesintisiz - bastan sona eylem
gizgisine uygun oyunculuklar sergiledikleri géralmastir. Bu anlamda, hem
bas karakterleri canlandiran Turkan Soray (Sevil) ve Goksel Arsoy’un (Murat)
hem de yan karakterlerin asil amaglarina uygun bir etkinligi son sinirina
kadar gO6tiren oyunculuklar olaylarin gelisimine ilgiyi arttirmaktadir. Tipki
gercek hayatta oldugu gibi hissederek gerceklestirilen kiglik, ama anlamli
eylemler bile, genel olarak zihin ve beden uyumunun tam oldugunu
gOstermektedir. Gercekci mekan kullanimi, goérsel dizenlemeler, tiplere
uygun oyunculuklar, filmde gegen olaylarin gergekligine iligkin inang
saglamaktadir.

Filmde senaryo ve oyunculuklarin basarisi disinda, Turkan Soray’in
sa¢ ve makyajindaki abarti ile az sayida sinemasal devamlilik hatalari dikkat
cekmektedir.
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2. 4. Yildizlarin Altinda

Yénetmen : Ulkii Erakalin

Oyuncular : Goksel Arsoy, Hiilya Kogyigit, Suzan Avci, Aliye Rona
Senaryo : Bulent Oran

Goriint(l Yénetmeni : Kriton ilyadis

Miizik ve Beste : Yesari Asim Arsoy

Yapim Yili ve stresi : 1965 — 78 dakika (01:18: 00)

Goksel Film - Siyah-Beyaz

2. 4. 1. Filmin Ozeti

Leyla (Suzan Avcl), bir pavyonda sarki sdyleyen ancak, hayatini
yaninda c¢alisan birkag adamla birlikte santaj, soygun, hirsizlik gibi kirli isler
yapmakla geciren bir kadindir. Bu islerine Turgut'u (Goksel Arsoy) da dahil
etmistir. Turgut, Leyla ile Universitede tip egitimini strdlird0du sirada
tanismigtir. Leyla’nin kendisine olan aski ve ona sagladigi yasam kosullari
yluzinden egitimi yarim birakmig, Leyla ile birlikte yasamaya baglamigtir.
Leyla’'nin her defasinda sonuncu oldugunu séyledidi karanlik iglere iyice
bulagsmistir ve bu ylzden biyik pismanhk duymaktadir. Temiz, namuslu bir
hayat s6zi vermesine karsin Leyla’nin hileli yollarla para kazanma ve zengin

bir hayat sirme isteg@i, Turgut’'un bltlin ideallerine engel olmustur.

Leyla ve adamlar yeni bir soygun pesindedirler. Turguta da
yapacaklari buylk soygunda &énemli bir gérev verilmektedir. Bu gbérev
dncekilerden cok daha agir ve zor bir gérevdir. Turgut, cok mutsuzdur, artik
hicbir karanlk ise bulasmak istemez, ancak planlanan blylk soyguna
Turgut'un bitin ézellikleri (beyefendi, yakisikli ve tip egitimi almis olmasi)
uymaktadir. Bu ylzden Leyla, bu soyguna girmesi icin Turgut’'u hem kadinca
yontemlerle hem de zor kullanarak kabul ettirmeye calisir. Leyla, Turgut’tan
bir kbske, hasta bir genc kizi tedavi etmek Uzere doktor olarak girmesini ve

saraydan kalma mucevherlerin yerini 6grenmesini istemektedir. Bu isin ¢ok



309

asagihk bir is oldugunu anlayan Turgut, ¢ok sinirlenir ve evi terk eder.
Turgut'a asik olan Leyla, gitmesine ¢ok Uzilir ve mutlaka dénecegini bilerek
bekler. Turgut, bir gece Leyla’nin calistigi pavyona ddéner. Leyla, Turgut'u
surekli bu soyguna dahil olmasi igin kendi yOntemleriyle ikna etmeye

calismaktadir. Turgut istemeyerek de olsa, plana dahil edilmistir.

Leyla ekibin icinde ve kdskle baglantisi olan birisi aracihgiyla, énce
Turgut’'un késkte hasta olan genc kizin doktoru olarak ¢alismaya baslamasini
saglar. Planda, doktorun geng kizi kendisine asik etmesi, hatta evlenmesi ve
ondan sonra soygunun gerc¢eklestiriimesi distunilmektedir.

Halya (Hilya Kogyigit), dnemli bir mirasin sahibi, késkte annesiyle ruh
hastasi bir geng kizdir. Hilya’nin annesi, kendisini ruh doktoru olarak tanitan
Turgut'a késke geldidi ilk gun kizi hakkinda bilgiler verir. Hilya'nin basindan
talinsiz bir nigsanliik dénemi gecmistir ve bu ylzden, erkeklerden nefret
etmektedir. Annesi Turgut'tan kizina bir ruh doktorundan c¢ok, erkeklerin kot
olmadiklarini anlatacak bir arkadas kimligi ile yaklasmasi konusunda ricada
bulunur. Ayrica, kizinin asil sansizliginin herkesin talih sandigi servet,
saraydan kalma mucevherler icin etrafinda dénen bir ¢ok erkegin kalplerini
kizinin kalbinden ¢ok onun sahip oldugu seylere verdiklerinden sz eder.
Kizinin  erkeklere nefretinden dolayr ilk karsilasmadan memnun

kalmayacag@ini da bastan hatirlatir.

Turgut, tanigmak igin Dr.Turgut Uysal kimligiyle HUlya’nin kargisina
ciktiginda daha 6énce annesinin sdyledigi gibi hi¢ iyi kargilanmaz. Ancak
Haulya’nin Turgut'un kararli ve kendisinden emin davraniglarindan etkilendigi
goralar. Turgut kogkteki ilk aksam yemedine katilmayan Hualya'yr ¢agirmak
Uzere odasina ¢ikar, ancak ¢ok asagilayici sdzlerle (haydut, sahtekar, serseri
vb.) karsilanir. Zaten yaptigi isten rahatsizlik duyan Turgut icin Hilya’nin bu
sOzleri ¢ok etkili olur ve 0 anda bu isi birakmak istedigini ifade eder. Ancak,
Hulya sdyledigi agir s6zlerin farkina varir ve pismanlikla 6z0r diler. Turgut’tan

gitmemesini, her dedigini yapacagini, kendisini doktorsuz birakmamasini
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ister. Turgut, Hulya'nin sdézlerinin etkisiyle gercekte doktor olmadigini
hissettirecek sozler sdylese de, Hilya Turgut'un kendisi Uzerindeki etkisinin
blatin doktorlardan daha fazla oldugunu duygusal bir sekilde ve agikga itiraf
eder. Bu konusmalardan ikisi de ¢ok etkilenmislerdir. O geceden baslayarak
Hulya’da olumlu yénde buyuk gelismeler olur. YUzU gllmeye, hayata sevgiyle
bakmaya baslar. Hilya'nin annesi de Turgutun varligiyla kizinin ve

dolayisiyla kendisinin de hayatindaki olumlu gelismelerin farkindadir.

Bu arada Leyla, Turgut'u 6zledigini sdyleyerek koske telefon edip
cagirir. Turgut, Hilya ve annesine arayanin bir hastasi oldugunu sdyleyerek
kdskten bir geceligine aynlir. Bu gbérismede, isten vazge¢gmek istedigini bir
kez daha sdyleyen Turgut ile Leyla arasinda tartisma olur. Leyla, Turgut’'un
kogkteki gen¢ kiza (Hllya'ya) asik olup olmadigi konusunda
endiselenmektedir. Cunkd, Turgut'un vicdan ydninden bu isi yapmak
istemeyisi onda sUphe uyandirmaktadir. Leyla adamlariyla birlikte bu isi

yapmasil i¢in Turgut’a siddet uygular.

Turgut’'un serefine annesi késkte bir parti dizenler. Yillardan sonra ilk
kez koskte verdikleri bu partide Turgut ile dans eden Hiulya icin bu gece 6zel
bir 6nem tasimaktadir. Turgut kendisini hak etmedigi bir mutluluk icinde
bulmaktan, gérindigl gibi bir insan olmadigindan dolayi sirekli vicdan azabi
duymaktadir. Hllya, dans sirasinda Turgut’a ile tenha bir yerde 6zel olarak
konusmak istedigini sdyler. Partinin sonunda, bas basa yaptiklari konusma
sirasinda Turgut, vicdan muhasebesi yaparak gecmisinde yasadig
yanlislardan, hatta iginde bulundugu durumdan séz etmeye baslar. Ancak,
Hlilya anlatmak zorunda olmadigini, gecmigine ait bilgileri duymak
istemedigini sdyleyerek anlatmasina izin vermez. Hilya kendisi icin en
6nemli seyin, Turgut'un yaninda olmasi ve hayati sevdirmis olmasidir.
Gulmeyi, sevmeyi ondan 6grendigini ve arzuladigi tek seyin kendisini
sevmesi oldugunu sdyler. Bu durumda, Turgut da Hllya’ya besledigi, ancak

dile getiremedigi sevgisini itiraf eder.
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Leyla, yine koski arayarak Turguta bir an &nce planlarini
uygulamasini ve evlenmelerini istedigini sdyler. Turgut Leyla’'ya tamam der,
ancak Hulya’nin annesinin yaninda kendisine yaptigi evlenme teklifini kabul
etmede cok tereddut yasar. Vicdani ylizinden énce hayir dese de, annesinin
Hulya'yr gercekten sevip sevmedigini sormasi Uzerine verdigi, samimi cevap
ile késkte yapilan bir térenle evlenirler. Leyla, koskteki térene davetsiz bir
misafir olarak gelir. Kendisini Hllya'ya ve annesine Turgut'un ablasi olarak
tanitir. Béylece, varligini Turgut’a bir kez daha hatirlatan Leyla, Turgut'a bir
hafta icinde balayini bitirip dénmesini séyler. Turgut ve Huilya, bir hafta
suUreyle glzel bir balayi yasarlar.

Balay1 déndst bir giin 6gle yemegdi yemek Gzere kdskten ayrilan Hllya
ve Turgut'un bulundugu yeri 6grenen Leyla, Turgut'u disariya cagirtarak
mucevherlerin yerini bir an énce 6grenmesi ve soygunun gergeklestiriimesini
saglamasi icin silahla tehdit eder. Ayrica, bu isin pesini birakmamasi icin bir
adaminin kogkte usak olarak galigsmasini saglar. Bu yolla Turgut'u bir an
6nce soygunu gerceklestirmesi yolunda taciz ederler. Leyla, soygunun
gerceklesmesi icin gin ve saat belirlemistir. Turgut'u adamlariyla ve

telefonlarla 6limle tehdit etmeye devam eder.

Hilya disarida yedikleri &6gdle yemeginde Turgutun disariya
cagrilmasindan sonra, degistigini ve bir seyler oldugu fark eder, ancak ne
oldugunu bir tarli anlayamaz. Kendisini gercekten sevip sevmedigini her
firsatta ona sorular sorup anlamaya calisir. Turgut ise her firsatta gergekleri
anlatmak istese de Huilya onu konusturmaz. Sadece her defasinda kendisini
sevdigi duymak ister. Turgut, sevdigini séylemekte, ancak asil agiklamak
istediklerini  bir tarl0 anlatamamaktadir. Turgut ¢ok aci c¢ekmektedir.
Soygunun yapilacagdl gece planlanan saat geldiginde, pes etmis durumda
denilenleri uygulamaya baslar. O sirada Turgut’'un yoklugunu fark eden Hulya,
uyanir ve Turgut'u mucevherleri alirken gorir. Buyuk bir hayal kirikligina
ugrar, gorduklerine inanamaz. Turgut ise ne yapacagini bilmez bir haldedir.

Muicevherleri Leyla ve adamlarina verir ve artik onlarla higbir baginin
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kalmadigini, mutlu olmak istedigini sdyleyerek ayrilmak Gzereyken arkadan
gelen bir arabanin g¢arpmasi sonucu hafizasini kaybeder. Uzun tedavi
sUresinde kimseyi tanimaz ve higbir seyi hatirlayamaz. Hulya, tekrar bir
¢okuntl yasamasina neden olan bu olaydan, annesinin desteg@i ve 6gutleriyle
Turgut'a sahip c¢ikarak kurtulur. Turgut'u hastaneden kdske getirerek ona
sabirla yaklagarak iyi olmasi icin elinden geleni yapar. Bir giin ansizin kdske
gelen Leyla, Turgut'u Isvicre’ye tedaviye gotirmek istedigini sdyler, ancak
Hilya esi olarak buna izin vermez. Leyla koske geldiginde ona bakarak
gecmis gunlere ait bir cok seyi hatirlamaya baslayan Turgut, Leyla gidince
birden konugmaya baslar. Her seyi hatirladidini séyleyen Turgut, Leyla ile
hesaplagmak istedigini soyleyerek arkasindan gider. Leyla’yr yurt disina
ugmak Uzereyken havaalaninda yakalar. Bu sirada, durumu polise haber
veren Hilya da polislerle havaalanina gelir. Leyla ve adamlar yurt disina
kacmadan yakalanmis olurlar. Turgut ile Hilya da tekrar Dbirbirlerine

kavusurlar.

2. 4. 2. “Oyunculugun Dogasi” Modeline Gore Yildizlarin Altinda

Filminde Oyunculuk Céziimlemesi

1. ilk Tanisma Sahnesi / Filmin 17:04 — 18:36 Dakikalan Arasi

Turgut, Hllya hakkinda annesinden biraz bilgi aldiktan sonra onunla
yalniz tanigmak igin gittiginde Hulya resim yapmaktadir. Kamera konusarak
merdivenlerden inen Turgut'u izler ve Hilya'yl da ¢erceveye alan ikili planda
kalir. Oturdugu yerden sinirle kalkan Hilya, Turgutu ukala olmakla
suglayarak konusmaya bagslar. Turgut'un doktoru oldugunu &égrenince ona
daha alayci yaklasir. Erkek olmasindan dolayi gorevinin uzun sirmeyecegini,
kendisinden isitecedi hakaretlere dayanamayip kisa slrede pisman olup
dbénecegdini sbyler. Bu sirada kamera, konusmalari sirasinda Hilya ve
Turgut'u ikili ve tek olarak yakin planda izler. Daha sonra Hilya'nin annesi de

onlara katilir. Kamera Ugliyl bel gekimde gérantiler. Turgut, yanlarindan
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ayrildiktan sonra annesine Turgut ile ilgili tepkisini hissettiren Hllya’ya annesi
alding bile etmez.

Hulya Kogyigit'in (Hilya) oyunculugu: Hulya, varlikh bir ailenin,
ayni zamanda énemli bir mirasin sahibi olan 20-25 yaslarinda geng¢ ve guzel
bir kizdir. Basindan gegen bir nisanhliktan sonra ruhsal durumu bozulmus,
erkeklere karsi kin ve nefret duymaya baslamistir. Bu ylzden de gevresine
ve Ozellikle erkeklere karsi sinirli, gergin, aksi bir tutum igindedir.

Turgut, Hulya’nin yanina tanismak Uzere geldiginde, Hullya bir
tablonun éninde resim yapmaktadir. Konusarak kendisine yaklasan ve kim
oldugunu bilmedigi erkekten dnce dogal olarak tedirgin olur. Elindeki firgayi
birakarak ayaga kalkar. Turgut'un ukala buldugu davraniglarina alayci,
asagilayici cevaplar vermeye baslar. Ancak Turgut'un kendinden emin,
kararll ve kbéske sadece doktor olarak geldigini ifade eden sdzlerinden de
etkilenmis oldugu gérilir. Bu konusmalari sirasinda Turgut’a arkasi dénuk
ya da sesin geldigi yéne basini hafif gevirerek, ancak bakmadan konusan
Hulya’nin yakin plan goérintilerinde mimik ve jestleri sadece seyirci

tarafindan goéralmektedir.

Hllya (HUlya Kogyigit) karakteri, bu sahnede erkeklere karsi 6n yargili,
ruhsal bakimdan vyipranmis bir geng kizin verilmis durumlarina gore
davranmaya c¢alismaktadir. Elindeki firgayi birakip birden ayaga kalkmasi ve
kendisiyle rahat tavirlar igcinde konusmaya baglayan kiginin kim oldugunu
merak etmekle beraber ona én yargili davranarak yUzine bile bakmadan
konusmasi, Turgutu umursamadigi, ciddiye bile almadigi anlamina
gelmektedir. Buna gore, Hllya’nin bu sahnenin basinda, i¢cinde bulundugu
psikolojik durumu anlatmada Turgut'a gdsterdidi ilk tepkileriyle fiziksel olarak
6zglr ve kontrolli bir bicimde bedensel dikkatini korudugu gézlenmektedir.
Ancak, ayaga kalktiktan sonra kisa bir sdre ikili Amerikan planinda
gorunttlendikleri ¢cekimden baslayarak, 6zellikle yakin ¢ekimlerde daha iyi

gbzlenebilen bas hareketleri dikkat cekmektedir. Kesik ve kalip bas
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hareketleriyle sUrekli arkasi Turgut'a doéndk, baska vyerlere bakarak
diyalogunu gergin sirdirmektedir. Hilya’nin ruh sagliginin bozuk olmasina
bagl olarak bu duruslarinin amagh oldugu dustnllse bile, bu durum
oyunculugun gercekligi bakimindan beden dilinin anlagilmasinda guclik
dogurmaktadir. S6zli ya da sbzsiz yasanan bir iletisim siirecinde duygusal
ifadelerin yansitiimasindaki gerceklik, onu ifade eden Kkisinin kendi
gercekligiyle dogrudan baglantihdir. insanlarin  hislerini ifade etmesinde
kisisel 6zelliklerinden kaynaklanan farkliliklar olmasina karsin bir duygunun
ifadesi (mutlu, Uzgln, aci ¢eken) hemen hemen her yerde ve her insanda
benzerdir. Bu anlamda oyunculugun gergekligi agisinda bakildiginda,
Halya’nin  kizginligina, alaycihdina iliskin anlam, daha etkin olarak
seslendirmeden anlasiimaktadir. Baska bir ses tarafindan seslendirmis
olmasina kargin, tonlamalarla ne demek istedigine ait bir imaj ve algi
olusturulabilmektedir. Hulya’nin eylemlerinde dikkat ceken keskin bas
hareketlerinin ise onun Kigilik 6zelliklerini ya da icinde bulundugu ruhsal
durumu anlatmaktan c¢ok duygularinin anlatimina zararh etkisi oldugu
disunilmektedir. Bunun, oyunculugun inandiriciigini saglamada bir engel
oldugu goérilmektedir. Clnkd, canlandinlan rolin ruhca ve gbvdece
yasayisini saglamak, ancak inandiriciligin saglanmasi ile olanaklidir. Bunun
icin oyuncuya yol gosterecek olan amacidir. Role iliskin bir duygunun yerine
getiriimesinde, roliin gercgekligine inangla saglanabilecek etkin hafiza/cosku
belleginin kullanilmasi, oyuncuyu role hazirlamada gerekli duygunun
bulunmasinda yardim etmektedir. Buna gbére, Hllya’nin bu sahnede
eylemlerini yerine getirirken zihin ve beden uyumunun gerceklesmesinin tam

olmadidi gbzlenmektedir.

Turgut’'un “Glzelliginize glvenip simarmaniza, terslikler gikarmaniza
l[Gzum yok...” s6zleri lzerine Hllya'nin ylzinde olusan belli belirsiz bir anlam
ve etkilendigini gbsteren dinlerken gd6zlerinde, bakislarindaki olusan dikkat,
imgelemini kullandigini géstermektedir. Hilya, bakiglarindaki bu dikkati ile
sbzslz olarak duygu ve duslncelerini sadece ylz ifadesindeki anlamla

Turgut’tan etkilendigini anlasilir bigimde gostermektedir.



315

Hulya sahne boyunca, Turgut'un soézlerine tepkilerini ona hi¢
bakmadan konusarak bosluga ya da nereye baktigi belli olmayacak sekilde
etrafa bakarak iletisimini sUrdirmektedir. Bdylece, bakmadan konusarak,
daha cok jest ve mimikleriyle duygu-distnce alisverisinde bulunmaya
cahstigi gdézlenmektedir.

Bu sahnenin gectigi mekanin koégkin tam olarak neresi oldugu
anlasilmamaktadir. Bir saray izlenimi veren gdsterisli ve gorkemli esyalar,
Halya’nin ailesinin varlikli bir aile oldugunu anlatmaktadir. Ayni zamanda,
mekanin asir sisll, devasa 6lc¢llerde buytk olmasi, tarihi icerikli bir dénem
filmi izlenimi de vermektedir. Her ne kadar varlikli bir ailenin kizi, blydk bir
mirasin sahibi olsa da, Hilya’nin bu mekan icinde bir prenses gibi
gOsterilmesi, filmin gekildigi 1960’h yillar g6z 6nine alindidinda, bu mekanin
ve Hullya’nin giysilerinin abartili oldugunu disindirmektedir.

Giysi ve makyajin sayisiz ayrintilarinin birleserek karakterin Urettigi
izlenimlerin bilingalti tepkilerini yaratmasi yani sira, giysinin, hayali karakterin
cevresindeki ruh durumuna ve atmosferine katkida bulundugunu vurgulayan
Esslin (1996: 57), bunu da, makyaj ve sagc stili ile giyimdeki renk ve tasarimin
simgesel guclyle yaptigini belirtir. Esslin, bunlara ek olarak makyaj ve
giysinin, jestin ve hareketin gésterge sistemlerinin etkisini pekistirdigini belirtir.
Bir déonem filmi olmadigindan, Hulya’nin Gzerindeki yerlere kadar uzayan
giysinin evde giyilebilecek tirden bir kiyafet olmadigr dustndlmektedir.
Ustelik bu kiyafet, resim yaparken giymeye hi¢ uygun olmayacak kadar, sik,
susli bir kiyafettir. Bu nedenle, oyunculugun gercekligini, inandiriciligini
bozdugu gbdzlenmektedir. Ayrica, sahnenin gegctigi zamanin ginin hangi
saati oldugu belli olmadigi icin hem gece giyilebilecek kadar sik hem de
sabahlik — gecelik gibi bir gérinim veren bu giysinin ne tir bir kiyafet oldugu
tam olarak anlasilamamaktadir. Hllya’nin makyaji, yasina ve bulundugu
ortama uygun, hafif ve dogal bir makyajdir. Saclari ise, bulundugu ortam ve

kiyafetiyle uyum icinde olmakla beraber, tuval baginda resim yapan ruhsal
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bakimdan rahatsiz olan bir geng kiz izlenimini saglamadigi distinilmektedir.
Tersine bakimli, ¢ok sik bir geng¢ kiz gérinimu vermektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu: Turgut, pavyonda
calisan Leyla ile iligkisi yuzinden tip egitimini yarim birakmis ve onunla

istemedigi bir hayat stren 25-30 yaslarinda yakisikli bir gengtir.

Turgut bu sahnede, Leyla ve adamlarinin yapmasini istedikleri ‘nazik,
beyefendi doktor rolind’, zaten kendisinde bulunan &zelliklerle uyumlu bir
hale getirerek kogske bu roll bir sdreligine oynamaya gelir. Halya ile ilk
tanismalarinda, merdivenlerden inisi, durusu, konusmalarl sirasinda
bedensel konsantrasyonu tamdir. Duruslari amagl, fiziksel olarak kendinden
emin ve rahat oldugu go6zlenmektedir. Bdylece, canlandiracag: nazik,
yakisikh doktor rolinun psikolojik yasantisina girebilmek icin kas denetimini
sagladigi ve kendisini uygun duruma getirdigi gérilmektedir. Konusmalari
sirasinda, Hualya’nin onu arkasi dondk dinlemesine karsin, Turgut hep
Hulya'ya bakarak ve tim dikkatini ona odaklayarak konusmaktadir. Batln
dikkatiyle davraniglari ve konusmalan Hulya'yr etkilemeye odaklanmigtir.
Turgut, sahip oldugu 6zelliklerin gercekligine inanarak ve amacladigi hedefe
ulasmak icin gereken konsantrasyonu sagladigindan eylemlerini de yerinde
ve dogru uyguladigi goérilmektedir. Gercege uygun, mantikli kurulmus
amaglari, ona eylemlerinde hakli oldugu yoninde inang verdigi i¢in kendisini
ifade etmede, yapacagdi her eylemde hi¢ tereddiit yasamadigi goértlmektedir.
Turgut, icinde bulundugu durumun geredi olan hareket ve davranislar
icindedir. Buna gobre, giysileri, sagi ve aksesuarlari da rolinin gergekligini

tamamlayicidir.

Turgut'un kdskte ayn bir karakter olarak canlandirdigi doktor kimligi ile
oyun icinde oyunculuk sergileyerek Leyla’nin kendisinden yapmasini
istediklerine ek olarak nelerle karsilagsacagini bilmedigi distntldiginde,

kogkteki roll icin gerekli eylemlerini, i¢ yasamini hazirlamasina ve rolinin
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gercekligini bulup cikarmasina imgeleminin yardim ettigi, bdylece dogal ve
dogaclama oyunculuk da sergiledigi gérilmektedir.

Turgut, cizdigi kararli, kendisinden emin, nazik beyefendi doktoru
oynarken, Hulya’nin tutumuna karsi sabirli  davranarak kararlih@ini
gOstermektedir. Ayni zamanda, nazik ve anlayish cevaplariyla Hualya ile
duygu-diisiince paylasimini kesintisiz stirdiirdiigii gériillmektedir. Ozellikle bu
paylasim, sahne boyunca karsilikli olarak psikolojik bakimdan hi¢ kesintiye

ugramadan devam etmektedir.

2. Sevgi ve ask ilani (ilk 6pusme) / filmin 34:28 — 38:10 dakikalari arasi

Bu sahnede, Hilya’nin Turgut'u sevdigini acikca ifade etmesi
anlatiimaktadir. Hulya’nin annesi kizinin iyilesmesini saglayan doktoru
Turgut'un serefine kdskte bir parti verir. Bu partide Hullya, Turgut ile dans
ederken kendisiyle bas basa tenha bir yerde konusmak istedigini sdyler. Parti
sonrasl, sabahin ilk saatlerinde deniz kenarinda yUrir ve konusurlar. Turgut,
iyi bir insan olmadigindan ve gecmis yasantisindan s6z eder. Tam Hulya’nin
yaninda olmasinin asil sebebini sdylemek Uzereyken, Hllya Turgut'un her
seyi anlatmasini istemez. Turgut'u ne sebeple ve kim olursa olsun kendisine
hayati sevdiren, gulmeyi 6dreten birisi olarak tanididini ve arzuladigi tek
seyin onun kendisini sevmesi oldugunu sdyler. Bu sézler Uzerine Turgut, ne
diyecegini bilemez, kendisini zor durumda hisseder. Ancak sonunda o da
Hulya’ya sevdigini itiraf eder.

Bu sahne, Hulya ve Turgut’un ikili boy ¢ekiminde ylarimeleriyle baslar.
Kameraya dogru yurimeleriyle ikili bel cekimine kadar gelir ve konusmalarina
bu planda devam ederler. Turgut’'un kendisinden séz etmeye baglamasiyla
kamera, yakin planda Turgut'u izler. Turgut'un durdugu yerde c¢ergevenin
saginda, blyUk bir alan da ve 6n planda Turgut, anlattiklarini dinleyen solda,
netsiz - geri planda (daha ku¢ulk bir alanda) Hulya ile ikili gérintilenmektedir.

Bu plan, Turgut'un icinde bulundugu ruhsal duruma, anlatmak istedigi
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sikintilara dikkat cekmek bakimindan gorsel dizenlemesi basarili bir plandir.
Hulya, Turgut'un anlattiklarina tepki vermek istediginde yUz ifadesi degisir ve
hareketlenir. Tam bu sirada, kamera Turgut’'u ¢ercevenin disinda birakir ve
Hulya'ya ileri kaydirma ile yaklasarak yakin planda gdérUntiler. Kamera
kaydirma hareketiyle Hilya'ya yaklasirken fonda filmin adi, sevgi ve ask
sahnelerinin mazigi (“Yildizlarin Altinda”) duyulmaya baslar ve sahnenin
sonuna kadar surer. Daha sonra Hulya ve Turgut, Ust Gste kucaklagmalari ve
OplUsmeleri sirasinda ikili yakin planda goruntulenirler.

Bu sahnede, Hllya ve Turgut duygulan (sevgi / ask ilani - 36:00
dakikadan itibaren) yakin ¢ekimler temel alinarak ¢ézimlenecektir.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Hulya, kendisini yeniden hayata baglayan, sevmeyi 6greten ve blyuk
bir ask ile sevdigi erkege onu sevdigini agik¢a itiraf etmektedir. Bunu
yaparken hem Turgut’a minnet duygularini ifade etmeye calismakta hem
askini itiraf etmektedir. Cok yakin c¢ekim (bas c¢ekimi) Olceginde bu
duygularini s6zli olarak ifade eden Hulya’'nin, yuz ifadesinin sdylediklerinin
anlasiimasinda yetersiz kaldigi gézlenmektedir. Onceki sahnede Turguta
yalniz, bas basa kalmak ve bir sey anlatmak istedigi rahat bir bicimde ifade
etmigtir. Turgut’a da birka¢ adimla, ¢cekim Olcedi olarak da seyirciye ¢ok
yaklastigi bu planda, duygularini yodun ve anlagilir ifade etmesi
beklenmektedir. Ancak, “...bana hayat veren, gilmeyi, hatta sevmeyi 6greten
Turgut'umsun” derken bos bakislarla konugmasi ve “... arzuladigim tek sey
beni sevmen” derken bagka yere bakarak konusmasi, yakin bas ¢ekiminde
gbrantilendidi icin ylzandn genel olarak diz — donuk - ifadesiz olusu, dikkat
ceken asirt ve blylk dudak hareketlerinin ise ¢ok kalip ve abartili olmasi

dogal olmayan, yapay bir izlenime neden olmaktadir.

Bu plandan hemen sonra kucaklastiklar ikili planda Hulya’nin Turgut’a

sarilma, 6pme gibi eylemlerinde kas ve dikkat gerginliginin olmadidi, gercek
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hayatta oldugu gibi kucaklasma, sarilma eylemini dogal, samimi yaptig
g6zlenmektedir. Bu eyleminde Hilya, fiziksel olarak 6zgur, gbvdesel anlatim
yonunden durusu amaghdir. Hilya, Turgut ile sariima eylemini birakip
konusmaya baslar. Once ikili pozisyonda, ancak basiyla kameraya dénerek,
sonra ayrilip bir-iki adim 6ne cikarak birka¢c saniye tek ve bas cekimindeki
gbrintistinde yine kameraya doénuk, Turgut’a bakmadan bosluga bakarak
kendisi hakkinda konusmaktadir. Bu konusmalari sirasinda yine, tutuk,
gergin oldugu gozlemlenmektedir. Hulya'nin ge¢gmisteki zor ganlerini, Turgut
hayatina girdikten sonra hayatindaki degisiklikleri, gizellikleri ifade ettigi bu
konusmalarinda, sézcuklerinin anlami olan duygularinin yizine yansimadigi
gbzlenmektedir. Dolayisiyla, kas gerginligi ve tutuk olmasinin duygularinin
anlatimina zararl etkisi nedeniyle, i¢gsel coskusunu ifade edemedigi
gbrilmektedir. Bu da Hulya'nin gerceklestirecegi fiziksel eylemlerde ve
yapacag! her seyde hayal gucini kullanarak iyi odaklanamadigini, eylemini
yerine getirmede duygusal bellek - cogku belleginin gerekli duyguyu harekete
geciremedigini géstermektedir. Bu nedenle, bu planda sergilenmesi gereken
duygunun ruhca ve gbvdece yasayisinin saglanamadigr disdndlmektedir.
Hilya (HuUlya Kogyigit) karakterinin, duygu yogunlugu yakin plan
gérintllerindeki oyunculugundan c¢ok, seslendirme sirasinda tonlamayla
verilmeye calisilan duygunun ses ile ifadesinin oyunculugu daha iyi
anlamlandirdigi anlasiimaktadir. Bu anlamda, Hulya'nin eylemlerinin anlam
ve mantiginin anlagilabilmesi daha ¢ok seslendirme ve bu sahnede bulunan
Turgut ile  duygu-disiince  paylasimi  sayesinde  olabilmektedir.
Oyunculugunun gergekligini bozan nedenlerden olusan bazi engellere karsin
Hilya bu sahnede, s6zIl ve s6zsliz duygu — distnce paylasimini kesintisiz
strdirmektedir.

Oyuncunun duygularini ifadesinde bir terslik, yanlislik ya da abartih bir
durumun varligini, oyuncunun cosku belleginden alinmig, yinelenmis
duygularin, verili durumlarla amaglarin birlesiminden yoksun olmasiyla
aciklayan Stanislavski, (2002: 238), oyuncunun canlandirdigi duygularin,
yazarin yarattigr kisiye ait degil, oyuncunun kendine ait duygular oldugunu
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vurgulayarak oyuncunun abartili, yapay oyunculuk yanlisina dismesini su
s6zlerle aciklamaktadir:

“Sahnede higbir zaman kendiniz olmaktan ¢ikmayin. Her zaman bir
sanat¢l olarak, kendi Kkisiliginizle oynayin. Kendinizden kurtulamazsiniz.
Sahnede kendiniz olmaktan ¢iktiginiz anda, rolinuzi de geregince
yasamaktan ¢ikmig, abartili, yanlis oyuna sapmissiniz demektir. Bu ylzden,
ne kadar ¢cok oynarsaniz oynayin, kag¢ rol alirsaniz alin, kendi duygularinizi
kullanma kuralinda bir kere bile ayriimayin. Bu kurall bozmak,
canlandiracaginiz Kisiyi, bir rol icin asil yasam kaynagi olan hareketli, canh
bir insan ruhundan yoksun birakarak éldirmek demektir.”

Bir dnceki parti/balo sahnesinin devami niteligindeki bu sahnede Hulya
ve Turgut, o gecenin sabahinda ayni giysiler icinde deniz kenarinda
yurimektedirler. Kiyafetleri balo ya da partiye uygundur. Htlya’nin Gzerinde
sik, uzun, omuzlari agik bir tuvalet bulunmaktadir. Omuzlarini értecek bir
etoll, dirseklerine kadar uzun eldivenleri ve elindeki minik ¢antasi kiyafetini
tamamlamaktadir. Sa¢ modeli yan agik-daginik ve kiyafeti ile uyumlu bir
topuzdur. Bu kiyafet ile sabahin ilk saatlerinde deniz kenarinda yurlyls
yapmalari, bulunduklan ortama uygun dismemektedir. Ancak balo sonrasi
sakin, tenha bir yerde konusmak istediklerinden bir énceki sahne ile bagi
kurularak distndldiginde oyunculugun gercekligi bakimindan sorun
olmamaktadir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, Hulya’nin sakin bir yerde konusma istegine uyarak deniz
kenarinda yirimeye basladiklarinda oldukga distincelidir. ilk s6ze Turgut
baglar ve ko6tl bir insan oldugundan, serseri bir hayat yasadigini,
gecmisindeki hatalarindan s6z ederken, fiziksel olarak kontrollii ve kendisini
rahat biraktigi gérilmektedir. Bu nedenle, oynadigi doktor roliinin vicdan
azabindan rahatsizligini ifade edecek psikolojik duruma girmis, kas

denetimini saglamis ve kendisini uygun duruma getirmis gérinmektedir.
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Hullya ile o ani yagamaktadir ve aslinda onun da Hulya'ya ilgisi vardir.
Ancak sUrekli bunu hak etmedigini disinmekte, bu isten kurtulmak
istemektedir. igindeki diriistlik, bitin bunlari Hillya'ya paylasmasinin dogru
olacagini anlatmaktadir. Turgut'un yasadigi bu i¢csel micadele onun
imgelemine anlagilir bigimde yansimaktadir. Zaman zaman hi¢ konugmadan
susmasi, ayni zamanda imgelem gicuni kullandidini anlatan jest ve

mimikleri i¢ yasantisina iyi odaklandigini anlatmaktadir.

YUzUndeki ifade, tumulyle beden dili, durusu, hem vyUriyerek
konusmasi hem de bu sirada mahgup basi éne egik, dikkatini anlattiklarina
vererek sozleriyle anlattiklarinin  adeta resmini ¢izmektedir. Bdylece
yogunlasmis dikkati sayesinde Turgut'un, fiziksel eylemlerini tam ve dogru

uyguladigi gézlenmektedir.

Turgut’'un bu sahnedeki duygu — distince paylasimi tamdir. Hilya'nin
kendisine bakmadan konustugu zamanlarda bile, Turgut'un susma / s6zlU
diyalogu sirasinda hep Hullya'ya bakarak onunla paylasarak sGradaga
iletisimi sayesinde, oyunculugunun gercekligine, inandiricihgina olumlu katki
sagladigr distunulmektedir. Turgut'un, Hilya ile dogrudan bir iligki kurmanin
yani sira, kendi kendisiyle kurdugu imgesel iligskisiyle de psikolojik ve ige
yonelik olan iligki yoluyla hi¢ s6z olmadan, sadece jest ve mimiklerle
duygularini etkili bir bicimde anlatabildigi gbzlenmektedir. Turgut karakterinin
canlandinimasina iligkin yukaridaki bilgilere, izleme sirasinda ses tamamen
kisilarak yapilan derin gézlem sonucunda ulagilabilmistir. Gdksel Arsoy’un bu
sahnedeki oyunculugunda bazi ayrintilarin baska bir ses tarafindan
seslendirildiginde kayboldugu gézlenmisgtir.

Yukarida da belirtildigi gibi, bu sahnedeki kiyafetler 6nceki sahne ile
baglantihdir. Buna gére, Turgut’'un Uzerindeki beyaz ceket, beyaz gémlek ve
siyah papyon ile siyah pantolon, siyah ayakkabisi hem cift olarak Hulya ile

uyumludur hem de dnceki gece bulunduklari balo/partiye uygun bir giyimdir.
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3. Sevgi ilani / filmin 40:23 — 41:20 dakikalari arasi

Hulya ve Turgut ilk kez birbirlerine sevgilerini/asklarini deniz kenarinda
ifade ettikten sonra o sabah Hulya'nin yartydse ciktigini 6grenen Turgut da,
onun yanina gelir. Bir kez daha sarilip birbirlerine sevgilerini ilan ederler. Bu

sirada fonda romantik bir mtzik duyulur.

Bu sahne, bir balkon ya da teras olabilecegi diustnutlen ancak
mekanin neresi oldugu tam olarak belli olmayan (arkada deniz
g6rinmektedir), kesintisiz tek ¢ekimle baslayip biten bir sahnedir. Sahne,
Turgut'un bu mekana girisini ¢evrinme hareketiyle izleyen kameranin
g6rintUsu ile baslar. Cerceveye Hulya’nin da dahil edildigi ikili plan (bel ve
g6gus cekim) sahne sonuna kadar surer. Hilya’nin son sézinde kamera onu
hareketine bagh olarak izler ve Halya'nin yakin ¢ekimi ile sahne biter.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Bu sahnede Hilya ¢ok mutludur. Sevdigini ve sevildigini biliyor
olmanin  mutlulugu icindedir. Parti sonrasi birbirlerini  sevdiklerini
sOylemiglerdir. Hulya bu mutlulugunu, heyecanini annesiyle de paylasmak
istemektedir. Bu ylzden Turgut yanina geldiginde askindan emin olmak igin
bir kez daha ona kalbindeki yerini sorar. Turgut'tan aldigi “kalbim yalniz
senin, ... seni seviyorum...” cevabi Uzerine Hilya, annesine onunla ilgili bir
teklifte bulunacagini sdyler.

Hllya, Turgut yanina geldiginde daha 6nceki sahnelerde oldugu gibi
dénlp bakmaz ve yine konusmalarini kameraya dondk sdrdirdr. Oysa,
Turgut Halya'nin yanina konusarak yaklasir. Ancak Hulya Turgut’'un sézlerine
bakmadan cevaplar vermektedir. Daha 6énce de gbzlemlenen bu bakmadan
konusmanin, bu filme/oyuncuya/yonetmene ait ve sanki bilingli olarak daha
¢ok kameranin konumuna go6re konusmayi sudrdirmenin bir tarz oldugu

kaygisi olusmaktadir. “Oyunculugun Dogasi’na gore yapilan ¢ézlimlenmeye
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gore, bu tarz bakmadan konusmanin soru- cevap gibi diyaloglarin (sadece
ses ile) sUrduriimesine pek engel olmadidi dasindlse de oyunculugun
dogalhginin, gercgekliginin saglanmasi ve ylz yUze surdUrdlmesi gereken
duygu — dusince alig-verisini engelledigi dusunalmektedir. Halya, Turgut’'un
sOzlerine arada bir vicudu ve basiyla keskin, ani donUgler yaparak bakmakta,
tepkilerini, sézlerini arkasi doénik ifade etmektedir. Konusmalari sirasinda
yine abartili dudak hareketleri, yapmacik, simarik tavirlari dikkat gekmektedir.
Bu durumu, onun zengin, istedigi her seyi elde edebilen bir gen¢ kiz olmasini
disundurse bile, kisiligine iligkin simarik oldugu gibi bir ipucu verilmediginden
gercekligi bozdugu ve yapay bir anlam kattigr distntimektedir.

Hilya (Hulya Kogyigit) karakterine iliskin bu saptamalara karsin,
bakmadan konugsa da sézleriyle ne demek istedigini, abarti mimiklerine
karsin duygularini (heyecanini, mutlulugunu) ve yapmacik, simarik oldugunu
gbzlemledigimiz tavirlarini algilayabilmekte, anlayabilmekteyiz. Ortalama bir
takim davraniglardan anlam g¢ikarmak mumkin olsa bile, gergeklige iligkin
verilerin az oldugu durumlarda mantiksal olarak kabul etme ya da inanmanin
dizeyinin degisebilecegini belirtmekte yarar vardir. Bu konuyla ilgili olarak
Stephenson ve Debrix (1971: 211), genelde birlikte olugsmasina ve etkilesim
icinde olmalarina ragmen, bir olay ya da bir sey hakkindaki algi izlenimimizle,
o sey hakkindaki zihinsel inancimizin farkl iki sey olduguna dikkat
cekmektedirler. Mantiksal yaklagsimimizin daha iyi tanimlamasini, inan¢ degil,
inangsizlik sarkmasi olarak niteleyen Stephenson ve Debrix, bu durumu bir
filmde mantiksal gercegin, gecerliligin ve gercekligin hatirlanmasi olarak ifade
etmektedirler. Dolayisiyla “Oyunculugun Dogasi’na gére Hulya karakteri, bu
sahnenin basindan baslayarak fiziksel olarak sahneyi paylastigi Turgut’a
uygun, amagl bir durus sergilememektedir. Eylemlerinde, Ozellikle yUz
anlatimi - beden diliyle i¢ yasantisini gercekligini gésterecek bir imgelem ve
cosku ile gerekli duyguyu harekete geciremedigi goriilmektedir. Sadece dis
gbrindguyle, yuzeysel bir ifadeyle duygularini ifade etmeye calistigi

gbzlenmektedir.
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Bu sahnede, Hilya ve Turgut'un diyaloglari dis mekanda gecmektedir.
Sahnenin basinda sadece kisa sire 6ten kuslarin sesleri duyulmaktadir.
Daha sonra diyalog basladiginda kus sesleri kesilir. O sirada riizgar oldugu
her ikisinin de saclarindan bellidir. Bulunduklari yerin bakig agisinin da
yuksek bir yer oldugu arkada-asagida denizin gdérinmesinden
anlasiimaktadir. Buna kargin mekana iligkin higbir dogal sesin duyulmamasi
sahnenin gercekligini olumsuz ydnde etkilemektedir. Bir baska deyisle,
mekana iliskin seslendirme bilgilerinden kaynaklanan yapayligin oyuncularin

bu sahnede, orada varolma izlenimlerini olumsuz etkiledigi distndlmektedir.

Oyunculugun  gercekligi  bakimindan  Halya’nin  kiyafetlerine
bakildiginda; Gzerinde koyu renk bir bogazli kazak ve onun da Uzerinde agik
renk V yakal bir stiveter oldugu gérllmektedir. Saclari agiktir, ancak bir
esarp/fularla Gstten baglanmigtir. Makyajinin belli belirsiz, dogal oldugu
gbzlenmektedir. Buna gére Hulya, kiyafet, sa¢c ve makyaj olarak dogal bir
g6rinumdedir. Ancak, bu sahnenin basinda annesinin Turgut'a Hulya’nin
yurdydse ciktigina iliskin bilgisi géz énine alindiginda, daha ¢ok gtndelik,
siradan ev kiyafeti gibi algilanan bu kiyafetin ylrayUs igin uygun olmayacagi
disunulebilir. Bunun yani sira, neresi oldugu belli olmayan mekanin (evin bir
parcasi — balkon gibi) da ydraylGsle bagr (!) kurulamamaktadir. Ayrica,
Hualya’nin filmin dnceki planlarinda ev kiyafetlerinin ¢ok sik ve abartili oldugu
disindldigunde, bu kiyafetin ¢cok sade/basit oldugu bilgisi, Hllya’nin bu
sahnedeki kiyafeti oyunculugun gercgekligini tamamlamasi bakimindan
celigkilere yol actigi disunutlmektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, kendisi de Hulya'yr sevdigi halde, hi¢ bilmedigi bir plan
yluzinden onun kalbini calmaktan duydugu rahatsizlik davraniglarina ve
sOzlerine surekli yansimaktadir. Bu sahnenin basinda, Turgut Hualya’nin
yanina geldiginde, Hllya’nin hi¢c yatmadigini, uyumadigini é6grenince; “...bir

serseriyi dugtinince de uykun kagti...” ve Hulya mutluluktan kendisini bir
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riyada gibi hissettigini sdylediginde; “Ya uyanir da her seyin yalan oldugunu
gbrirsen” ; Hulya bir sey 6drenmek istedigini sdylerken daha sézind
bitirmeden, “i¢ yizimi mi” diye sorar ve “Kalbim yalniz senin, Hillya. Bekli
sana soOyledigim tek dogru sey bu” sbézleri hep onun i¢ huzursuzlugunu
yansimaktadir. Turgut’'un sahne boyunca sdyledigi, i¢ini yansitan bu sdzlerini
sOylerken eylemleri de onun i¢ yasantisini hem distan ice hem de icten disa
sahip oldugu duygusal durumu gdévdesel anlatim yéninden saglamis
gbérinmektedir. Ayni zamanda, bedensel dikkati ve dustncelerini ifadede
ilgisini, dikkatini iyi korudugu icin eylemlerini yerinde ve dogru yaptigi
g6zlenmektedir. Kbéske doktor kimligiyle gelen Turgut, rolini yasadigi
karakterin gercekligini yagsamayi kabul etmis gérinmekte, ancak bir yandan
da oynadigi rolin ortamina uygun ve o ortamin bir pargasi olmada igsel
micadelesini anlagilir bigimde ifade etmektedir. Turgut, imgelem dinyasi
sayesinde, hem kendi i¢ dinyasini hem de canlandirdigi hayali doktorun

hayatinin gérintistni olusturabilmektedir.

Turgut’'un Hualya ile karsihkli tepkilerinin hem fiziksel hem de psikolojik
olarak kesintiye ugramadan surdigu gézlenmektedir. Turgut, s6z sdyleyerek
kurdugu iletisimi disinda susmalar, bedensel hareketler ve gézleriyle de

duygu-dusince paylasimini strdirmektedir.

Bu sahnede Turgut'un kiyafetinin, mevsim belli olmamakla beraber
rlzgarin esintisi ve sabahin ilk saatlerinin serinligi g6z 06ninde
bulunduruldugunda, spor bir mont, iginde ekoseli bir gémlek ve pantolonu ile

bulundugu ortam i¢in uygun oldugu distnulmektedir.

4. Diugun - evlendikleri gece / filmin 44:52 — 45:47 dakikalari arasi

Soygun planinda yer almasina ve Hilya'yi ¢ok sevmesine karsin
Hulya, Turgut ile evlenmek istedigini sdylediginde, Turgut'un vicdani bu
evliligini onaylamaz. ilerisini géremedigi bir hayata dogru siirekli risklerle dolu

yanhsg adimlar atmak onu endiselendirmektedir. Ancak, hem soygun
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planindaki evlenme isi hem de Hilya’nin gercekten Turgutla evlenmek

istemesi, annesinin de Turguta sordugu *“...kizimi seviyor musunuz?”
sorusuna verdigi samimi cevap ile evlenmeleri artik kaginilmaz olur ve
evlenme téreni gerceklesir. O gece, Hilya ve Turgut bas basa kaldiklarinda
Turgut, yine rahatsizhgini dile getirmek istese de Hilya, sonra
konusacaklarini sdyleyerek yine Turgut'u konusturmaz. Hulya, Turgut’a bu
gecenin hayatlarindaki en mutlu dakikalar olmasini istedigini ve ¢cok mutlu

oldugunu ifade eder, sahne biter.

Koskin oldukga susli esyalarla dolu, bir odasinda ikili boy planinda
baglayan bu sahnenin gérintuleri ikili yakin ¢ekimle tamamlanir. Kamera,
Hulya ve Turgut'un hareketlerini izleyerek kesintisiz tek ¢cekimde bu sahneyi

goruntdler. Fonda “Yildizlarin Altinda” sarkisinin mizigi duyulmaktadir.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Hilya’nin mutluluktan higbir seyi gézii gérmemektedir. Oyle ki, kendi
mutlulugundan dolay! gercekleri gérememekte ya da sezememektedir. Bu
tutumu ylOzinden saf, tecribesiz hatta bencil davranan bir yani oldugu da

disUntlmektedir.

Hulya karakterinin bu sahnede fiziksel olarak kas denetimini
saglayamadigl gézlenmektedir. Sahnenin basinda odada yalniz kaldiklarinda
oldukga kalip, amagsiz bir durusla, sanki yapma bir bebek gibi Turgut’a dogru
birkag adim yUrUr ve sonra bir heykel gibi durup bekler. Turgut kendisine
yaklastiktan sonra ellerini Turgut'un omuzlarina koymasi, basini cevirerek
konusmasi, birka¢ adim ilerleyerek kanepeye bir robot ya da cansiz, kalip bir
manken gibi uzanmasi, eylemlerini uygulamada kendisini uygun duruma
getirmedigini géstermektedir. Ayrica, Hulya'nin yine arkasini Turgut’a dénap
kameraya dogru yuriyerek konusmasini sirmesi, icsel coskusunun dogru
anlatiimasi ile cgelisen bir durumdur. Mutlulugunu, heyecanini, evlenme

gecelerinin 6zel olusuna iliskin duygularini ifade ettigi bilgileri, sadece
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konusmalariyla verebilmektedir. Ayni ortami paylastidi, sevdigi, evlendigi
insan yaninda oldugu halde, baska yerlere bakarak en yogun duygularin
sadece sozcuklerle ifade edilmesi sinemasal anlatima uymamakla beraber
oyunculugun dogasini da olumsuz ydnde etkilemektedir. Clinkl, gercek
yasamda insanlar arasi iliskide oldugu gibi, oyunculukta da oyunda rol alan
ve Ozellikle ayni sahneyi paylagsan oyun Kkisilerinin karsilikli iligki halinde
olmalari s6z konusudur. Oyuncunun karsilikli duygu-disince alig verigini ya
da paylasimi sturdirmede farkli iligkileri séz konusu olabilir. Ancak, Hilya'nin
Turgut ile dogrudan iligkisi veya kendi kendisiyle iligkisinde, duygularina
karsilik gelecek ifadeyi anlatmada ytzeysel kaldigi gézlenmektedir.

Bu durum, Stanislavski’nin (2002: 46-47) oyunculuk egitiminde
kacinilmasi gereken bir yaklasim olarak degerlendirdigi ‘gdsterisci’,
‘makinemsi’, ‘abartil’ oyunculugu hatirlatmaktadir. Sadece bir kopya ya da
sergileme izlenimi yaratan bu tarz bir anlatim, daha &nceki sahnelerde
oldugu gibi, gercek duygularin hatirlanmasina yénelik bir duygusal bellek -
cosku bellegi/etkin hafiza ve imgelem deneyiminin kullaniimasi sonucunda
ortaya cikan “Sistem” ya da “Metot” oyunculugundaki organik duygulanim

izlenimini saglayamadigi goértimektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, artik Hulya ile evlenmistir, ancak icindeki sikinti davraniglarina
durgunluk bigiminde yansimaktadir. Hilya'yr sevmesine karsin yasadiklari
onu sevindirmekten ¢ok endiselendirmektedir. Bu ylzden durgunlugunun
sebebini Hilya'ya; “...acaba bir hata mi yaptik!” ifadesiyle anlatmaya calisir.
Turgut, son derece sakin, durgundur. Sevdigi birisiyle evlenmis olmanin

heyecani ve mutlulugu yerine tutuk ya da pisman bir davranis sergilemektedir.

Bu sahnede Turgut, ilk olarak ikili boy planda goérilmesine karsin
sbzclklerle ifade ettigi durgunlugunu, tedirginligini durusuyla, bitin beden
diliyle de anlatmaktadir. Hilya’ya yaklastiginda Hulya ellerini Turgut'un
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omuzlarina koyar ve durgunlugunun sebebini sorar. Hlulya’nin mutluluguna
ayni sekilde cevap veremeyecegini hissettirircesine Hiulya’nin ellerini yavasca
tutup indirir gibi yapar. Konugsmaz, dylece durur ve Hllya’nin mutlulugunu
ifade edigini izler. Turgut'un bu sahneye kadar iginde bulundugu celiskili
durum, evlenme olayi ile artik en Ust noktaya ¢ikmistir. Ancak, hem Hulya’nin
mutlulugu, hem planin bir pargcasi olan bu asama karsindaki tutumunu
anlatmada gdésterdigi durgun hal, onun i¢sel dinyasini 6zellikle ¢aresizligini
ifade edebildigini géstermektedir. Jestleri, ses tonu ve beden diliyle 0 andaki
duygusunu oyunculugun dogasina uygun bicimde yansitmakyadir. Fiziksel
eylemlerini, gerilim olmadan tipki gercek hayatta oldugu gibi gereken
konsantrasyon ile uygulayan Turgut (Gdksel Arsoy) karakterinin, yaptigi tim
eylemlerin  gergekligine inanarak rolind yasadigi  g6zlenmektedir.
Canlandirdigi karakterin gercekligini yasamayi kabul etmis olmasina bagli
olarak rolinin ortamina uygun ve o ortamin bir pargas oldugu
anlasiimaktadir. Bu acidian oyunculugu buGtinctldar. Turgut, o gecenin
anlamina uygun ve oyunculugun gercgekligini tamamlayacak bigimde Gzerinde

damat kiyafetiyle gérilmektedir.

Turgut, sahnenin basinda énce sadece bir ciimlesiyle, sonra susarak,
Halya'yr dinlerken ve Hilya kanepeye uzandidinda yanina yaklasip
konugsmadan g6zlerini Halya'nin yOzinde gezdirdigi sirada durgunlugunu,
huzursuzlugunu sdrekli canli  imgelemiyle anlatabilmektedir. Dolayisiyla
Turgut, aktardigi ve derin gbzlemle izlenerek hissedilen duygusunun
gercekte de olabilecek dogru bir duygu oldudunu seyirciye verebildigi
dusindlmektedir. Buna gére, karakteri dogru olusturmanin énemli bir yéni
olan imgelem/alt-metin sayesinde Turgut karakteri, hem kendi kimligine hem
doktor kimligine bir perspektif ve hareket duygusu verebilmis ve bdylece,

canlandiracagi karakterin yasantisina rahat girebilmigtir.
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5. Balayi glinleri — kosu sonrasi / filmin 45:55 — 46:29 dakikalari arasi

Bu sahnede, balayl gunlerini yasayan Hulya ve Turgut, blyldk bir
bahce ya da parkta nese icinde kogmaktadirlar. Yorulup durduklari sirada,
bol bol éplserek sevgilerini, agklarini pekistirirler. ikili genel planda el ele
kameraya dogru kosarak yaklasir, arabalarinin yakininda dururlar. Bu
hareketleri sinemasal devamlilik bakimindan basariyla ikili yakin ¢ekime
(omuz gekimi) baglanmaktadir. ikili yakin cekimde konugmaya ve dpilismeye
baglarlar. Bu sahnenin ikili yakin ¢ekimde baglayan ve sahnenin sonuna
kadar sUren goérunttlerdeki oyunculuklar ¢ézimlenmeye c¢alisilacaktir.

Fonda ne tdr bir mizik oldugu iyi anlagilamayan (baslangicta
esrarengiz bir olayl ¢agristiran, sonra romantik ve yer yer yikselip algalan,

masal ya da riya mazigi tiriinden!) bir mizik duyulmaktadir.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Halya’nin, yakin plan goérintllerinde fiziksel oldukca rahat, 6zglr ve
kontrolli davrandidi gbzlenmektedir. Turgut ile bedensel yakinhgdi, onun
kendisini her épustinde mimikleriyle bu eyleme katilimi, ylzinin ifadesiyle
icsel cogkusunu anlattigi gézlenmektedir. Bu anlamda durusu amaghdir ve
mutlulugunu, sevincini ifade ettigi duygusal yapisini gdvdesel anlatim

yéninden de saglayabildigi gérilmektedir.

Bu planda Hualya’nin kendisini rahat birakip, gerginlikten kurtulmus ve
tim dikkatini Turgut’a vererek onu hem dinleyip hem gdézlem yaparak ve
yaptigi tim eylemlerin gercgekligine inanarak rolini yasadigi anlasiimaktadir.
Buna goére, Hllya (HUlya Kogyigit) karakterinin gercekligini yasamay kabul
etmis oldugu gériinmektedir. Bulunduklari mekana uygun, spor giysiler i¢cinde
olan Hilya’nin Gizerinde spor bir kazak ve pantolon bulunmaktadir. Saglari,
acik ve bir esarp/fular ile Ustten baglidir. Makyaji, sade ve dogal bir gérinim

vermektedir.
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Turgut’'un kendisini her dplglinde tam konsantrasyon icinde ve bu
durumdan duyulabilecek hosnutlugu imgeleminde canlandirarak, zaman
zaman go6zlerini yumarak basini Turgut'a uzatarak, ylUz ifadesiyle,
konusmadan, sdzsiz batin duygu ve duslnceleriyle basarih bir imgelem/alt-
metin deneyimi yasadigl goérulmektedir. Hulya’nin dudaklarini gigirerek
konugsmasi ve genel olarak yiz mimiklerinin abartili oldugu disintlmekle
beraber, davraniglarinin anlam ve mantiginin anlasilir olmasinin, Turgut’la
duygu-disince paylasimini strdirmesine bagli oldugu dusundlmektedir.
Ayrica, bu planda 6zgl duygu-disince paylasiminin sadece senaryonun
iceriginden degil, kendi vyaraticiliklariyla da elde edilmis olabilecedi
sOylenebilir.

Bu sahnede Hulya’nin, bundan 6nceki tanigsma ve sevgi - ask ilani
sahnelerinde gorilmeyen, “Oyuculugun Dogasi’na daha uygun bir oyunculuk

sergiledigi gdézlemlenmisgtir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, Halya’nin nesesine, mutluluguna samimi ve dogal bicimde
eslik etmektedir. Hulya’nin simarik ve nazli tutumuna anlayigl sakalarla
karsihk vermekte, onu daha da mutlu etmek igin strekli épmektedir. Bu
davranislar sirasinda, kas gerginligi olmadan, amacli bir durugla ve jest —
mimikleriyle kendisini uygun duruma getirdigi, rolinln psikolojik yasantisina
girdigi gértlmektedir. Ylz anlatimi, sesinin tonu, bitindyle beden dili, gercek
hayatta oldugu gibi gereken konsantrasyon icinde eylemlerini
uygulanmaktadir. Bu anlamda, cosku anlarinda gergin olmadigi, hayal
gucind kullanarak oyununa iyi odaklandidi anlasiimaktadir. Eylemlerini
uygulamada dikkatini batan varhdi ile oynadigi sahneye yéneltmesine bagli
olarak inandig! bir eylemi yerine getirdigini géstermektedir. Bdylece rolinin
ruhga ve gbvdece yasayisini saglamis oldugu gbézlenmektedir. Bu planda
Goksel Arsoy’un, Turgut karakterini canlandirmada verilmis sartlarin yani sira,

kendi deneyimlerinden yararlanabilmis oldugu, bdylece duygusal bellek -
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cosku bellegi devreye girerek roll icin gerekli duyguyu, gerekli eylemleri
harekete gecirdigi  disundlmektedir. Rahat uyguladigi eylemlerinde
imgeleminin, rolinin ic yasami hazirlamasina ve rolinian gergekligini bulup
cikarmasina bunun sonucunda da, dogal ve dogaclama oyunculuk

sergilemesine yardim ettigi anlasiimaktadir.

Turgut’'un Halya ile kargilikh tepkileri hem fiziksel hem de psikolojik
olarak kesintiye ugramadan devam etmektedir. Hi¢ s6z olmadigi yerlerde de
sadece jest ve mimiklerle duygularini etkili bir bicimde kullandiklari
gbérulmektedir. Bu anlamda, aralarinda olup bitenleri, yasanan duygu ve
coskularin anlasiimasi, duygu-disince paylasimi sayesinde olabilmektedir.

Turgut’'un, Gzerine giydigi acik renk gémlek, bisiklet yaka bir kazak ve
spor bir pantolon bulunmaktadir. Bu kiyafetin, sahnenin gectigi mekana

uygun bir spor kiyafet oldugu disunulmektedir.

6. Balayi glinleri — sevgi ilani / filmin 46:30 - 47:15 dakikalari arasi

Hulya ve Turgutun mutlu balayr glnleri strmektedir. Hullya
mutlulugunu her firsatta dile getirmektedir. Turgut'a simarik, doyumsuz bir
cocuk gibi davranmakta ve kendisini sevdigini sdylemesini, ondan guzel
sOzler duymak istedigini belirtmektedir. Sahne, neresi oldugu bilinmeyen ve

belirtiimeyen, sik, konforlu bir odada (otel odasi olabilir) gegmektedir.

Sahnenin ilk gérintisl, cerceveye Hilya ‘nin neseyle, mutluluktan
icini cekerek bir kanepeye ters yonden oturmasi ile baslar. Arkada, geri
planda ayakta duran Turgut, Hilya’'ya yaklasir ve yanina ¢cémelir. Sahne ikili
yakin planda tamamlanir. Fonda yine, “Yildizlarin Altinda” sarkisinin mazigi
duyulmaktadir.
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Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Asktan, mutluluktan kendisini sarhos gibi hisseden Hulya, i¢sel
coskusunu, heyecanini simarik ve sevimli davraniglariyla ifade etmektedir.
Turgut yanina yaklastiginda ona dénmesi, Turgut'a bakarak konusmasi,
zaman zaman oturma pozisyonu geregi kameraya dogru konussa da Turgut,
konustugu zaman gO6zlerinin icine mutlu bir ifadeyle bakarak onu
dinlemesi, 'Turgut'a bakarak “...gene tekrarla, gene sdyle, seni seviyorum,
de...” demesi, Opllmek igin basini uzatmasi sirasinda sesinin tonu
(seslendirme) ve davranislariyla da asktan nasil ¢ocuklastigini, sevilmekten
bikmadigi anlatmaktadir. Hilya (Hulya Kogyidit) karakterinin kisisel olarak
gOsterdigi hissi performans, 6nemli él¢clide ses (seslendirme) ile desteklense
de, sinemasal anlamda resmedilen go6runtiler aracihigiyla duygularinin

gercek hayatla olan baginin iyi kurulmus oldugu gézlenmektedir.

Bunun en temel nedeni, Hilya’nin fiziksel olarak 6zgUr ve kontrolll
olmasi, kendini rahat birakmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Buna bagli
olarak, Hulya'nin dikkati ve sahneye ilgisi sayesinde, fiziksel eylemlerinin
anlasilir ve dogru uyguladigi gértilmektedir. Clinkl, oyuncu, gerceklestirecegi
fiziksel eylem ve yapacagl her seyi ancak, hayal gucind kullanarak iyi
odaklanabilmektedir. Dikkat gerginlidi, dolayisiyla psikolojik gerginlik ruhsal
6zgurligu saglamada engelleyici oldugundan, yaraticiiglr da olumsuz yénde
etkilemektedir. Buna gére Huilya, her bir fiziksel eylemini, gerilim olmadan
tipki gercek hayatta oldugu gibi gereken konsantrasyon ile uygulanmaktadir.
Bunu basarmada, rolinin verilmis sartlarini géz éniine almig olabilecegi gibi,
verilmis sartlarin yerine, kendi deneyimlerinden de yararlanmig olabilecegi
dusindlmektedir. Dolayisiyla, gercege uygun bir amacin belirlenmesi, buna
hem Turgut'un hem de Hullya'nin inanmasiyla gercek hayatla olan bag:
oyunculukla iyi kurulmus olmaktadir. Bu da, sahne boyunca Huilya ve
Turgut'un duygu-disince paylasimini, sdrekli bir akisla ve kendi

yaraticiliklarini da katarak elde edebildiklerini gdstermektedir.
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Hulya’'nin Gzerinde sik, pariltili islemeli kolsuz bir bluz bulunmaktadir.
Sa¢ modeli, yar acgik, topuz havasindadir. Kipesi ve yuziga kiyafetini
tamamlamaktadir. Ancak, mekanin neresi oldugunun bilinmemesi ve buna
iliskin hicbir diyalogun yer almamasi, ne sebeple bu kadar sik giysiler icinde
oldugunun anlasiimasini guglestirmektedir. Bu nedenle, Hilya'nin sadece
sevgisini bir kez daha ilan ettigi bu sahnenin gergekligi, inandiriciligi,

dolayisiyla oyunculugun dogasina iliskin bilgiler tamamlanmamis olmaktadir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, Hulya’'ya simarik bir ¢gocuk gibi, ayni zamanda saf ve temiz
oldugunu da ifade etmekte, Hualya'nin sevmeye, sevilmeye doymayan
hallerini o da s6zli ve bedensel eylemleriyle onaylamaktadir. Bu sahnede
Turgut, Hllya’ya anlayigla yaklasan, koruyup kollayan olgun ve seven bir

erkek oldugunu géstermektedir.

Buna gore, Turgut davraniglarinda kontrolli ve rahattir. Durugu amacli,
digtan ige ve icten disa rolinin gerektirdigi duygusalligi, gévdesel anlatim
yonunden de saglamis goérinmektedir. Bltin dikkatini ve ilgisini Hilya'ya
vermis, cevresiyle ilgisini kesmis durumdadir. Jest ve mimikleriyle, ses
tonuyla (seslendirme), cosku anlarinda higbir psikolojik gerginlik olmadan
gereken konsantrasyonla kendisini uygun duruma getirdigi gdzlenmektedir.
Bundan da, Turgut'un, yaptidi tim eylemlerin gercekligine inanarak rolln(
yasadig karakterin gercekligini yasamayi kabul ettigi distntlmektedir. Bu
nedenle, yaptigi seye inanmakta ve gergcek hayatta oldugu gibi rolinin
geregini sergilemektedir.

Bu sahnede Turgut (Gdksel Arsoy), kendisi konusurken de Hulya'yi
dinlerken de, imgelem yaparak canlandirdii karakteri yasatmaktadir. Bu
sekilde ayni sahneyi paylastigi diger oyun Kigisinin de imgelemini canli
tuttugu gdézlenmektedir. Béylece saglanan karsilikh iligkiyle hem s6zli hem

sbzslz iletisimle duygu-distiince paylasimini  strdirmekte oldugu
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g6zlenmektedir. Bu anlamda, Turgut'un Hulya ile karsilikh tepkileri hem

fiziksel hem de psikolojiktir ve kesintiye hi¢ ugramamigtir.

Turgut'un Gzerinde, sik bir takim elbise ve onu tamamlayan gémlekle
sik bir kravat vardir. Saglari ¢cok diizgtin bir bicimde taranmigtir. Daha 6nce
de belirtildigi gibi, bu mekanin neresi oldugu ve bu kadar sik olmalarinin
sebebi anlasiimamaktadir. icerigi sadece sevgi ilani olan bu sahnenin,
mekan ile bagi kurulmamaktadir.

7. Deniz kiyisinda ylrayus - sevgi ilani / filmin 47:40 — 48:10 dakikalari

arasi

Turgut ve Hilya balayr sonrasinda, istanbul’da da evliliklerinin ilk
gUnlerinin heyecanini, mutlulugunu strmektedirler. Deniz kiyisinda bas basa
yurUrken birbirlerine aciktiklarini sdylerler ve yemek yemeye bir restorana

giderler.

Sahne ikili bel plani ile baslar. Yan yana kameraya dogru ydrUrlerken,
Halya’nin aciktigint  sdylemesiyle duraklarlar. Turgut, Halya'ya sakalar
yaparak onu ne kadar sevdigi ve kendisinin de cok aciktigini ifade eder.
Kesintisiz tek ¢ekim ve yaklasgik otuz saniye siren bu sahne, yine ikili planda
tekrar geldikleri ydne déntp yemek yemeye gidisleriyle sona erer.

Hulya Kogyigit’in (Hulya) oyunculugu

Hllya, bu sahnede Turgut'un sevgisini, agkini hissetmekten duydugu
hosnutlugu daha cok beden diliyle ifade etmekte, az konugsmaktadir. Ancak,
daha &dnceki sahnelerde oldugu gibi jest ve mimikleriyle, 6zellikle viicudu ve
basiyla donusleri, abartili dudak hareketleri, yine dikkat gekmektedir. Filmin
ilerleyen dramatik yapisi icinde Huilya karakterinin, davraniglarindaki hem
masum, saf hem de nazli ve simarik halin, onun kisilik 6zellikleri arasinda yer

aldigi inanci derin gézleme bagh olarak daha iyi belirginlesmistir.
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Bu acidan bakildiginda, Hulya’nin fiziksel olarak kendisini uygun
duruma getirdigi anlagiimaktadir. Bu yUzden, genel olarak duruslarinin
amagcl oldugu gbézlenmektedir. Turgut’'un elleri omzundadir ve Hilya da ona
sokulmus ydrirken rahat ve 6zgur gérinmektedir. Kas denetimini sagladigi
gbzlenen Hulya’nin, dikkatini toplamada basaril oldugu gdzlemlenmektedir.
Bu nedenle, Turgut'un ask ve aglik arasinda bag kurdugu sakalarina, gerilim
olmadan, daha 6nce oldugu gibi, simarik, nazh tutumuyla, hayal gicunu
kullanarak gereken konsantrasyon ile katilmaktadir. Turgut'un sdzlerine
cevap vermedigi, ancak susarak imgelemiyle canlandirdigi, cosku bellegi
sayesinde jestleri ve mimikleriyle, batin beden diliyle Turgut ile duygu —
distnce alig verigini gucli bir paylasim hissi saglayarak sUrdirdigu
disindlmektedir.

Halya'nin Gzerinde mevsimlik, bir ceket ya da manto gibi (tamami
g6rinmemektedir) gunlik, herhangi bir 6zelligi olmayan bir kiyafet vardir.
Sacl, kolye ve Kkipeleri, kiyafetiyle ve bulunduklari ortamla uyumludur.

Makyaji hafif, dogal gérinmektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, gercek anlamda bu evliligi iyice benimsemistir. Bagslarda
oldugu gibi, artik beraberliklerinde sikintisini, vicdanini  glindeme
getirmemektedir. Sevgisini, agkini sakalariyla da susleyerek Hdlya ile olan
beraberligini pekistirmektedir. Hulya’nin nazli, simarik, alingan hallerini,
sevimli tavirlari ve sakalaryla gizel bir hale getirmektedir.

Turgut, bedensel ve ruhsal uyumuyla sagladigi konsantrasyon
sayesinde, tim eylemlerini inanarak uygulamaktadir. SoézIU ifade ettigi
sakalarini, muzip haliyle de tamamlamaktadir. Bedensel olarak durugu
amacl olan Turgut’'un kendisini rahat birakmasina bagl olarak, yetenegini de

kontrol edebildigi gbézlenmektedir. Bunun igin, her bir eyleminin gdvdesel
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davraniglariyla bir buitinlik sergiledigi  gérilmektedir. i¢sel coskunu
engelleyici durum olmadigindan, eylemlerinde bir gerginlik gérilmemektedir.

Turgut, sahte de olsa, Hulya ile yasadigi hayatin gercekligini yasamayi
kabul etmis gérinmekte ve oynadidi rolin ortamina uygun ve o ortamin bir
parcas! olarak bu beraberligin tadini ¢cikarmaktadir. Bunu saglamasinda esas
olan zihin ve beden uyumudur. Turgut'un bu sahnede, Huilya ile karsilikli
iligkisinin mantigini anlasilir kilmasi, duygu — diastnce paylagimini saglamasi

ve kesintisiz strdirmesine baghdir.

Turgut’'un Uzerinde sade bir takim elbise vardir. Oyuculugun gercekligi
bakimindan, bu kiyafetin hava kosullari, bulunduklari dis mekan ve Hilya’'nin
yaninda olmasi g6z 6ndne alindiginda uyumlu, uygun bir kiyafet oldugu
g6rilmektedir.

8. Koskte sevgi ilani sahnesi / filmin 54:45 - 55:35 dakikalari arasi

Turgut, Leyla’nin 6lom tehditli son telefonundan rahatsiz
merdivenlerden inerken salonda Hulya'yr gérlir, tam o sirada filme adini
veren sarkinin maozigi duyulmaya baglar. Turgut her seyi aciklamak
istemektedir. Ancak Hulya, yine onu konusturmaz. GuUnkul, olumsuz ya da
kétl hicbir sey duymak istememekte, sadece Turgut'un kendisini sevdigini
duymak istemektedir. Turgut, Hilya’'yl cok sevmekte ama kendisini ¢aresizlik
icinde hissetmektedir.

Kamera genel planda Turgut’'un merdivenlerden inigini izler. Salonda
Hulya'yr gorir ve cerceveye Hulya'nin da dahil olmasiyla 6nce ikili boy
cekiminde goruntllenirler. Halya’'nin Turgut'a arkasini dénup kameranin
bulundugu yere dogru ydrimesiyle, kamera da ileri kaydirma ile onlara
yaklasir ve ikili yakin plan (gégus cekimi), sahne sonuna kadar strer.
Sahnenin sonuna kadar fonda c¢ok hafif mandolin ile ¢alinan “Yildizlarin

Altinda” sarkisinin mazigi duyulmaktadir.
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Bu sahnede Hilya, “...seni cok seviyorum, Turgut. Seni kaybetmekten

korkuyorum dedikten sonra ikili yakin planda goruntltlendikleri ve

sahnenin sonuna kadar suren plandaki oyunculuklara bakilacaktir.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Hullya, gerceklerden uzak, sanki bir riya alemindeymis gibi hayatinda
kétU hicbir sey duymamaya, yasamamaya calismaktadir. Marazi bir tutku ile
surekli Turgut'un kendisini sevdigini duymak istemektedir. Bu sahnede de
sevgisini hem kendisi tekrarlamakta, hem de Turgut'a tekrarlatarak kendi
mutlulugunu sdrekli kilmaya c¢alismaktadir. Gergeklerden uzak, kendine
déndk yasadigini, Turgut'a arkasini dénerek yine bosluga ya da nereye
baktigl anlasiimayan yerlere bakarak hayali bir konugsmayla anlatir. Turgut
onun hayatinin varlik nedenidir. Bu nedenle, onunla ilgili hi¢bir olumsuzluga

tahammull yoktur. Hilya, Turgut'a; “...seni disundyordum. Aklima eski
dostlarimi aramak geldi, yildizlarimi. Dertlesmek istedim onlarla yildizlarin
altinda...seni disindim, seni anlattim onlara” derken, yine bas ve beden
hareketlerinde, sbézcUklerinin igeriginde, sesinin tonunda dogal olmayan,
yapay, Yyuzeysel bir anlam gbézlenmektedir. Turgut yanina geldiginde,
birbirlerine bakarak konusmalar sirasinda ise, Turgut'un gdézinin igine
bakarak “...seni seviyorum, Turgut. Seni kaybetmekten korkuyorum...”
dediginde dusuUncelerini ifade ederken ig¢sel coskusunu daha dogal
anlatabildigi géralmektedir. Sariimalari ve birbirlerini sevdiklerini sdylerken
Turgut’'un samimi, dogal tepkilerine karsin Hilya’nin daha kalip davraniglar
icinde oldugu gbézlenmektedir. Bu ylzden, kas denetimini saglayamadigi,
gerginlikten kurtulamadigi, dolayisiyla bu gerginligin duygularinin ifadesinde

eylemlerine iyi yansitamadidi distintlmektedir.

Seslendirme ve yluzeysel de olsa eylemlerle desteklenen duygu, genel
olarak anlagiimakla beraber Hilya (HUlya Kogyidit) karakterinin yer yer
dikkatini yodunlastirmasi, ama duygu dusince paylasimini ruhsal, i¢csel bir

cosku ile ya da imgelemini harekete gecirerek degil, sadece ezberlenmis
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sbzcuklere tepki niteliginde strdiardigt gézlenmektedir. Bu nedenle, Turgut
(Goksel Arsoy) karakterinin  sahne konsantrasyonu sayesinde, hig
konusmadigi, dylece durdugu planlarda bile yogun imgelemini canli tutmasi,
oyuna katilmasi ve rol arkadagina da eylemeleriyle hareket katmasi ile bazi
planlardaki duygu daha anlasilir olabilmektedir. “Acting and Answerability”
bashkli calismasinda Marla Carlson (2000: 93), hem Stanislavski
“Sistemi’nde hem de Strasberg’in “Metot”unda oyuncularin kendi duygularini
sahiplendiklerini ve canlandirdiklari karakterler igin hayal edilen duygularin
benzeri olarak onlar kullandiklarindan séz etmektedir. Ancak bunu yaparken
oyuncularin kendi hayatlarinin sartlarini da dahil ettiklerini ekleyen
Carlson’un bu saptamasina gére, oyunun hayali sartlari ve sahnede oyuncu
ve rol arkadaslari arasindaki kendiliginden (spontane) degisim, oyuncularin
kendi eylemlerine, reaksiyonlarina ve etkilesimlerine cevap vermek zorunda

olduklari ikili bir gergeveyi olugturmaktadir.

Halya ve Turgut'un, konusmalarini yaptiklari ve sarnldiklari ikili yakin
planin goérsel dizenlenmesinde icerikle kurulan bag dikkat ¢cekmektedir.
Hulya’nin kameraya dogru yurOyerek yaklastigi yakin planda, Turgut da
arkasindan gelir ve cercevenin solunda kalir. Bu planda, konusmalarinin
icerigi bakimindan 6én planda ve sagda olan Hulya'dir. Daha sonra sarilip
dénerek yer degistirirler ve bu kez, Turgut sagdadir. Konusmasinin icerigi ve
eylem olarak da Turgut 6n plana gecmigtir. Tiyatro sanatinin dramatik
uslubuna iligkin bicimsel dizenlemelerde de benzer bilgilere yer verildigini
beliten Esslin (1996: 52) bu konuda, Goethe’nin “Rules for Actor”
calismasindan karakterlerin énemine, konumuna gére, gbévde durusu ve
bulunacagi yer ile ilgili oyunculara koydugu kurallari érneklerle aktarirken,
tipki sinema, televizyon ve fotograf sanatinda oldugu gibi sahnenin de

saginda konumlanan oyuncularin ayricalikli konumlarina deginmektedir.

Tam godrsel sanatlarda oldugu gibi, gérintinUn icerigi destekleyen bu
tirden bir dizenlenmesi, sinema dilini kullanmak bakimindan 6nemlidir.

Ancak s6z konusu filmin bu sahnesinde, bu eylemin oyunculara
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yaptiriimasinda oyunculugun dogasina iliskin bir yapaylk dikkat cekmektedir.
Cunkd, Turgut'un Hilya'yr ¢ok icten, candan kucaklamasina karsin Hulya,
donuk ve hareketsizdir. Ayrica, donds eyleminin Turgut tarafindan
denetlenerek gerceklestirildigi  belirgin  bicimde anlasiimaktadir. Bu da,
eyleme kendiliginden dogal bir sekilde gergeklestigi degil, yapay oldugu
duygusunu vermektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, Hilya’nin kendisine tutku derecesindeki bagliligi, iyiligi ve
safligi karginda ezilmektedir. Soygun konusunda Uzerindeki baski ve kdskte
yasadigi sevgi, ask ve iyilik Gzerine kurulu hayat arasinda bocalamaktadir.

Hllya’ya sarilmasindaki ictenlik, tutup sarsmasindaki dogal davranis
ornekleri, kas gerginliginin olmadigini, duygularinin anlatiminda, icsel
coskusunu yerinde ifade edebildigini gbstermektedir. Duygularini ifadede
samimi ve igten olusu kadar, batin huzursuzlugunun, endiselerinin ytzanin
ifadesine yansidigi  gérilmektedir. Hualya’nin  konusmalarini  dikkatle
dinlemekte, icinden gecen sevgi, ask, sadakat, glven, durustlik, sahtekarlik
gibi duygularin hepsini bir arada yasamasi, kararsizlik icindeki durumunu, hi¢
konusmadan yogun imgelemiyle ylOzinde gbérsellestirmektedir. Turgut'un
celisik duygularnn vyarattigi degisik hiz ve tartimlar iginde oldugunun
g0stergesi olan bu durumu, Stanislavski’ye (2002: 229) goére; “... oyuncunun,

roliin yasama gucinu artirir, igsel devinimini gelistirir, duygularini costurur.

Bu anlamda, rolinin psikolojik yasantisina girdigi gbzlemlenen
Turgut 'un bulundugu ortama yogun bir dikkat odaklanmasiyla katilimi tam,
eylemleri dogrudur. Eylemlerinin  gercekligine inanarak rolini yasadigi
karakterin gercgekligini yagsamayi kabul etmis, rolinin ortamina uygun ve o

ortamin bir parcas! olmustur.
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Turgut, Hilya kendisini konusturmasa da s6z sdyleyerek, susarak ve
bedensel hareketleriyle de iletisim kurmaya c¢alismis, duygu-disince
paylasimini sirdirmistir. Ozellikle Halya’nin neden bu kadar iyi oldugunu
ifade ederken tepkisi hem sarilip, hem sarsarak hem fiziksel hem de

psikolojik olarak kesintiye hic ugramadan surdigu gértulmektedir.

Turgut'un Gzerinde bogdazli kazak ve pantolondan olusan spor, ginlik
bir kiyafet bulunmaktadir. Kendi i¢cinde uyumlu olan bu kiyafet Hulya ile yan
yana olmalari distunuldiginde, Halya'nin kiyafetinin oldukca sik bir kiyafet
olmasi, uyumsuzluga neden olmaktadir. Bu da, oyunculugun gercekligi
bakimindan, gercek yasamdaki olabilirligi bakimindan olumsuz — celiskili bir

durumdur.

9. Acik havada konugsma sahnesi / filmin 56:34 - 58:14 dakikalari arasi

Bu sahnede Hulya, artik Turgut'taki durgunlugun, sikintili halin ne
oldugunu c¢bézmeye yonelik bir gayret igindedir. Bag basa acik havada
gezerlerken Hulya, hissettigi garipligi acik¢a ifade eder. Turgut ise, icindeki
firtinalari anlatamamaktadir. Ancak, davraniglarina yansiyan durgunluk
kendisini pismanlik, Hllya’yr ise ¢6zemedigi, anlayamadigi sorular igine

sUrUklemektedir.

Sahne o6nce Huilya’nin tek basina kameraya dogru konusarak
yur0daga boy cekimi ile baslar. Kameraya yaklastikga, kameranin bakis
acisinin altta kaldigi bu ¢ekimde, Halya'nin bagini sola ¢evirmesiyle kamera
da sola gevrinir ve gergceveye Turgut da dahil edilmis olur. Turgut, bulundugu
hafif ylksekce bir yerden distnceli Hilya'ya dogru ylrtr. Sahnenin bundan
sonrasl, kameranin bakis agisi degismeden ikili yakin planda ve hi¢ kesinti

olmadan, sonuna kadar devam eder.
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Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Hulya, basindaki esarbin ucuyla oynamakta bir yandan da konusarak
yurimektedir. Durgun, disltnceli hali ve Turgut'ta hissettigi garipligi ifade
ettigi eylemleriyle, yizinde olusan imgelem, nasil bir ¢cikmazda oldugunu
anlatabilmektedir. Hllya, bu sahnenin basinda canl imgelem yaparak, i¢
coskusunu harekete gecirmis goérinmektedir. Bu agidan bakildiginda,
duygularinin anlatimina zararh etkisi olabilecek kas gerginliginden 6nemli
6lgiide kurtulmus olmasi nedeniyle, igsel cosku yasantisini engelleyici
sonuglar olmadigr gbézlenmektedir. Kas denetimini saglayabildigi i¢cin kendisini
uygun duruma getirmis oldugu anlasiimaktadir. Béylece eylemlerini, gerilim
olmadan uygulayan Hulya, dikkat gerginliginden de kurtulmus, sahneye tam

konsantrasyonla uyum saglamistir.

Hulya’nin énce kendi kendisine konusuyormus hissi veren durgun,
digunceli hali “... bir anlayabilsem seni...” sOzleriyle basini (daha o6nceki
tarzda!) Turgut'un oldugu ydne dogru gevirmesiyle, ayni zamanda roline
iliskin her seyi hakli gdstermek istercesine caresiz Turgut'u hedef
gOstermektedir. Buna gobre, zihin ve beden uyumu gergeklesen Hulya’nin,
inandigi bir eylemi yerine getirdigi gb6zlenmektedir. Bunu, canlandirdigi
karakterin verilmis sartlarini gbéz 6nlne alarak ya da kendisini karaktere

yukseltme yoluyla yaptigl her seye inang sagladigi dustntlmektedir.

ilk kez bu sahnede bastan sona “Oyunculugun Dogasi’na uygun
oyunculuk sergileyen Hilya (HUlya Kogyigit) karakteri, duygu-disince
paylagimini senaryonun igeriginden elde etmis olmasini yani sira, kendi
yaraticihiglyla da elde edebilmis olabilecegini disindirmektedir. Ayrica, bu
sahnede psikolojik ve ige yonelik olan iligkinin yogunlugu, Hilya ve Turgut’'un
zaman zaman hi¢ s6z olmadan, sadece jest ve mimiklerle duygularini etkili
bir bicimde kullandiklarn gbézlenmektedir. Dolayisiyla, onlarin yasadigi duygu

ve coskularin anlagilir olmasi, seyirciye de gbézlem yoluyla dolayh olarak



342

onlara katihm ve benzer duygulanimi yasama deneyimi verebilecegdini

gOstermektedir.

Hulya’nin bu sahnedeki kiyafeti, diz kumas etek ve diz ince bogazh
yaka kazaktan olusmaktadir. Saglari acik, Ustten bir esarpla baghdir. Makyaji,
sade ve dogaldir. Hillya’'nin bu kiyafetinin, gérintilerden Sonbahar oldugu
tahmin edilen mevsime ve Turgutun kiyafetine uygun oldugu
disUntlmektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut'un bedensel durusu degismistir, artik dingin degildir. Eskiye
oranla ¢okmdis, dik durmayan duslnceli bir durus sergilemektedir. Soygun
tarihi yaklastikga ruhunu kaplayan huzursuzluk bedenine de yansimistir.
Kamera Hulya’nin bakigiyla Turgut’a cevrindiginde, Turgut, basi dne egik,
ezik bir hal igerisinde elindeki bir ¢ali pargasini bilingsizce koparip yerlere
atmaktadir.

Buna gb6re, Turgut (Goksel Arsoy) karakterinin, rollinin psikolojik
yasantisina girebilmig, kas denetimini saglamis ve kendisini uygun duruma
getirmis oldugu gorilmektedir. Hllya’'ya yaklastiginda, ona ne kadar haksizlik
yapmiscasina bakar ve “Beni kaybedersen Gzllir misin?” diye sorar.
Hulya’nin ne distindigi bilmesine, kendisi de Hllya’y1 cok sevmesine karsin,
bu sorusuyla yapilacak soygunun kararini almada hala kendisiyle nasil
micadele ettigini anlatmaktadir. Hilya’dan aldigi tepki bekledigi yéndedir.
Halya’nin kendisini candan kucaklamasi ve sdzleri, pismanlik duygularini
iyice artinr. Ozellikle soygun sonrasi basina gelebilecekleri hayal ederek
zihninde canlandirmasi, Hulya’nin yizine bile bakamadan konugmasi
gerceklestirdigi fiziksel eylemleri ve yaptigi her seyi hayal gictnd kullanarak
oyununa iyi odaklanabildigini géstermektedir. Bu nedenle, dislncelerini ifade
ederken bedensel kontrolini de uyumlu bigimde surdurebildigi

gbzlenmektedir.
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Turgut karakterine bu sahnede yol gdsteren amaglarinin, verilmis
sartlarla iligkisi mantikh  bicimde kurulmus dogru amaglar oldugu
anlasiimaktadir. Bu sahnede gerceklestirdigi eylemlerinde hakli olduguna
ybnelik inanci sayesinde, cosku ve imgeleminin kendisini harekete gecirdigi
diguntlmektedir. Turgutun bu sahnede vyasadigi yodun imgelemi
Stanislavski’'nin (1981: 226) oyunculukta slrekli Gzerinde durdugu hiz ve
tartim sayesindedir. Hiz ve tartim, sadece imgeler yaratmada degil, sahneyi
yuritme guclne de sahiptir. Hilya’'nin “yoksa beni sevmiyor musun, artik”
s6zlerinden kagarcasina Hilya’dan hizla birkag adim uzaklasir. Hilya'nin en
hassas noktasinda ne yapacagini bilmez bir durumda Oylece sessiz kalir.
Sonra birden gelip, Hilya’ya aciyarak bakip onu sikica kucaklar. Béylece ona
sevgisini, sadakatini, ayni zamanda ondan af dileyen halini g&sterir gibidir.
Aralarinda yodun bir paylasim yasanir. Ozellikle iliskilerine temel olan
psikolojik iligkinin niteligi, aralarindaki gtg¢li bir paylasim hissinin saglandigini

gbstermektedir.

Yukarida da belirtildigi gibi Turgut’'un Gzerindeki pantolon ve mevsimlik
yakali sUveterden olugsan spor kiyafet, Hilya'nin giysileri ve mevsim ile
uyumludur. Dolayisiyla, bu sahnedeki oyunculugun gercekligi acisindan

tamamlayici oldugu disundlmektedir.

10. Turgut hasta késkte sevgi ilani / filmin 67:47 - 69:02 dakikalari arasi

Turgut, soygunun gerceklestigi gece gecirdigi kaza sonucunda hem
6nemli bir sok gecirmis hem de hafizasini kaybetmistir. Her seyi 6grenen
Hilya, annesinin sag duyulu yaklasimi ve Turguta olan agki ile
sabretmektedir. Hilya, bu acili glnlerinde eskiden oldugu gibi tekrar resim
yapmaya baslar. Turgut ise yanindadir, ancak hep susmakta, konugsmadan

bos gbzlerle cevresine bakmaktadir.

Bu sahne, Hllya’'nin tek basina bel ¢cekiminde, resim yapan gérunttsi

ile baglar. Kamera sola gevrinir, yakin planda (omuz ¢ekimi) hizunla bir
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ifadeyle Hllya’'ya bakan Turgut goérinur. Yakin planda (bas cekimi) Hulya,
Turgut’a donerek “Turgut, bu aci bitsin artik, seni ¢ok seviyorum” der ve
tekrar basini tuvaline gevirir. Turgut, HGlya’nin bu sozlerini dinler gibi anlamli
bakmaktadir. Sahne Turgut'un sandalyenin arkasina basini ¢evirip aci
cekerek agladigr yakin plan goérinttsu ile biter. Fonda, hGzinld bir mizik

duyulmaktadir.

Hilya Kogyigit’in (Hilya) oyunculugu

Hllya,Turgut'u tanimadan 6&nceki durumuna, basladidi noktaya
dénmusgtir. Tekrar resim yapmaktadir. Aslinda Turgut, her yerde fizik olarak
yanindadir, ama yok gibidir. Adeta yasamiyor, konusmuyor, hissetmiyor,
Oylece duruyor gérinmektedir. Hulya ona: “Turgut, bu aci bitsin artik, seni
¢ok seviyorum” derken ¢ok yakin planda gérinen yUz ifadesi dimdiz ve
anlamsizdir. Buna kargin sesi (seslendirme), duygusunu daha iyi vermektedir.
Aslinda aci icindedir, sabri kalmamistir, sevgisini, agkini yeniden
canlandirmak istemektedir. Ancak, ona bu anlami verecek duygular,
eylemlerine yansimamaktadir. Sadece Turgut’a yakin planda baktigi yén ve
agzindan c¢ikan soézcuklerin icerigi diginda, ylUzindeki ifadesizligi yapay

dudak hareketleri tamamlamaktadir.

Bedensel durusg olarak kalip gibi, hareketsiz goériinen Halya’'nin, fiziksel
6zgUrligand, kas denetimini saglamadigi anlasiimaktadir. Dolayisiyla,
canlandirdigi  rolin psikolojik yasantisina giremedidi, kas denetimini
saglayamadigl ve kendisini uygun duruma getiremedigi gérilmektedir. Bu
nedenle, Hilya karakterinin yaraticiligini olumsuz ydnde etkileyen dikkat
gerginligi ya da psikolojik gerginligin ayni zamanda, ruhsal 6zgurlGgduna
saglamasina engel oldugu distntlmektedir. Bu bakimdan, zihin ve beden
uyumu gerceklesememis, duygusal bellek - cosku belledi devreye girerek
roll icin gerekli duyguyu harekete gecirememistir. Clink( ancak, “sihirli eger”
ya da yerine gecme ile roline iliskin her seyi hakh géstermesi, rolindn

verilmis sartlarini g6z 6ndne almis olmasi durumunda rollin gercekligine
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kendisi de inanacak ve hissederek yasayabilecektir. Bu slre¢ organik olarak
yasanmayinca, kendisini harekete gegirecek inang da saglanamamistir.

Bu sahnede, daha 6nceki sahnelerde oldugu gibi yapilan eylemlerin
anlam ve mantiginin anlasiimasinda, Hualya’nin kendi duygusunu anlasihr
ifade etmesi degil, sahnede bulunan Turgut'un onunla duygu-disince
paylasimini strdirmesi sayesinde gerceklestigi gérilmektedir. Aksi takdirde,
Hulya ve Turgut arasinda olup bitenleri, yasanan duygu ve coskulari

anlamanin mumkin olamayacagi gézlenmektedir.

Halya'nin Uzerinde, daha dnceki sahnelerde resim yaparken giydigi bir
kiyafet bulunmaktadir. Kiyafet resim yapmaktan ¢ok gecelik — 1izdz - sabahlik
(yere kadar uzanan ince, siyah cicekli dantel bir kiyafet) tlrinden bir giysi
gibi gérinmekle beraber, kdgkte resim yaparken benzer sahnelerde de ayni
kiyafetle goérindigu icin bu sahnedeki oyunculugun gercekligini olumsuz

etkileyebilecegi distinilmemektedir.

Bu sahne, Turgut'un anlamli bakiglarina ve i¢sel coskusunu ifade
edebilmesine karsin, ayni sahneyi paylagsan Hulya (HUlya Kogyigit)
karakterinin oyunculugun dogasina uygun bir oyunculuk sergilemedigini

gOstermektedir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Hllya resim yaparken onu sessiz seyreden Turgut'un gézlerinden yas
stzllmektedir. Turgut, basini umutsuz, c¢aresiz sandalyeye yaslar. Sanki
gbrdigu bu tablo ona kdgke geldigi ilk gund, Hulya'yr yine bdyle tuval
basinda buldugu sorunlu ginleri hatirlatmaktadir. G6zlerinden yaslar stzuldr.
Hastaliginin ilk glnlerde gevresine, her seye bos gozlerle bakan Turgut, bu
sahnede Hilya’'ya anlamli bakmakta, ondan g6z yaslarini saklamaktadir.
Duydugu aciyi dile getirememekte, ancak yazinun ifadesi ve g6z yaslar her

seyi anlatmaktadir. Saclarinin arasi ve alni terlemistir. YOzini acidan
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burusturur, ic cekerek sessiz aglar, vicudunun sarsintisi, bogazinda bir
seyler dugimlendigi, yutkunma hareketi ve boynundaki fularin da bu sirada
oynamasi belirgin gérinmektedir. Turgut’'un yogun imgelemi, dolayisiyla i¢sel
hiz ve tartim, o anda yasadigi duygularin yUzinde imge c¢agrisimlari
uyandirdigi gézlenmektedir. Canki Hualya'nin sézleri; “Turgut, bu aci bitsin
artik, seni ¢cok seviyorum”, icerik olarak Turgut’ta duygu, distince cagirmistir.
Bu anlamda, Turgutun gecmisteki beraberliklerine iligkin gdrsel imgeler
yarattigi disintlmektedir.

Bu acgidan bakildiginda, Turgut fiziksel olarak ézgur ve kontrollGdUr.
Kendisini rahat biraktigi ve yetenegini kontrol edebildigi gdzlenmektedir.
Buna bagli olarak kendisini, i¢cinde bulundugu durumu ifade edecek psikolojik
yasantiya uygun duruma getirmis oldugu gértlmektedir. Buna gére, duruslari
amagli, jestleri, mimikleri, yiz anlatimi, batindyle beden dili hem distan ice
hem de icten disa rolin gerektirdigi duyguyu anlatmaya uygundur. Turgut'un
(Goksel Arsoy), butiin dikkatini ve ilgisini oynayacadl sahneye vermesi ve
dikkatini dagitacak nesnelerle ilgisini kesmesi sayesinde, yogunlasmis
dikkatinin, fiziksel eylemlerini tam ve dogru uygulanmasini sagladigi
anlagiimaktadir. Bu durum onun canlandirdidi rolin gercekligine inandigini,
cosku belleginin devreye girerek roll igin gerekli duyguyu harekete gecirdigini
gOstermektedir. Bdylece, roliin ruhgca ve gbvdece yasayisini saglamistir.
Turgut karakteri, duygularinin sbézslz ifadesinde basarili imgelemiyle,
eylemlerinin i¢ yasamini hazirlayabilmis ve rolinin gergekligini bulup
cikarabilmigtir. Bu da, ona dogal ve dogaglama oyunculuk sergilemesinde
yardim etmigtir.

Dis devinim acisindan oldukca duragan ve yalin, ama Turgut
karakterinin i¢ devinimi ile bu sahnedeki duraganlik Akydrek’in (2004: 221)
vurguladigi gibi Turgut’'un icinde bulundugu duygusal devinimle 6ykinin
duygu yaninin devinimi ve etkisi de gelismektedir. Sahne boyunca hig
konugsmadidi halde Turgut, Hulya’nin sdézlerini dinlerken sdylenenleri

imgeleminde goérUr gibi bakarak kendi kendisiyle iligkisi kurmaktadir. Ayni
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zamanda, Hulya ile iligkisini de Halya’nin o anda hi¢ fark edemeyecedi bir
paylasimla surdirerek farkli bir iliski kurmakta oldugu gériimektedir. Bdylece
kurdugu iligkiye temel olan psikolojik iligkinin gugli bir paylasim hissini
sagladigl da anlagiimaktadir. Bu anlamda, sahne boyunca Turgut, duygu —

dusince paylagimini kesintisiz sGrdarmustar.

Turgut Gzerinde, sabahlari pijama Uzerine giyilen kalin bir giysi vardir.
Boynunda onu tamamlayan bir fular baglidir. Saglarn daginik, dizensiz
gérinmektedir.  Turgutun bu kiyafetinin  oyunculugun  gercekligini
tamamladidi distntlmektedir.

11. Turgut’'un her seyi tekrar hatirlamasi - sevgi ilani / filmin 74:47 -
75:11 dakikalar arasi

Turgut, bu sahnede kendisini tedavi icin isvicre’'ye gétirmek (izere
geldigini sOyleyen Leyla’yr gérdiginde higbir tepki vermez. Ancak Leyla'ya
bakarak gecmiste yasadigi 6nemli bazi olaylari, 6zellikle Leyla’nin yasattigi
sikintili, zor gdnlerini hatirlamaya baglar. Leyla kdgskten ayrildiktan sonra,
Turgut ayaga kalkar, Hllya’ya sarilir ve her seyi hatirladigini séyler. Namus
borcu olarak ifade ettigi soygunla ilgili yapmasi gereken son bir igi oldugunu

sOyler ve sahne biter.

Bu sahnede, filmin énceki sahnelerden bazilarini da igine alan sekans
gibi bir anlatim s6z konusudur. Bu nedenle, sahnenin sonunda Turgut’'un her
seyi hatirladigini séyleyerek Hulya’ya sarildigi ve sevgilerini bir kez daha
birbirlerine ilan ettikleri tek - ikili yakin planlardaki oyunculuklara bakilacaktir.

Hulya Kogyigit’in (Hulya) oyunculugu

Hulya, Leyla’'ya “...bizi yalniz birakmanizi rica edecegim” dedikten
sonra, her zaman yaptigi kalip bas hareketi ile 6nce Leyla'nin qittigi yone,

sonra Turgut'a doéner. Yakin cekimde (g6gus cekimi) goérintllendigi ve
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konusmadan, beden diliyle gerceklestirdigi bu eylemlerinde, mimiklerinde ne
tdr bir duygu (acima, bikkinlik, tutkulu vb.) oldugu anlagilamayan bir abarti
gdzlenmektedir. Ozellikle gézlerinin baygin bakisi, biylik-abartili dudak
hareketleri yine dikkat gekmektedir. Hilya, tek goruntllendigi ve bu planin
sonunda tek kelime ile “Turgut” derken (ses tonu da marazi, hastalikl, ince
bir fisilti gibidir), daha 6énce de saptanan abartili, kalip eylemleri nedeniyle
dogal, sade, anlagilir ve gergekci bir oyunculuk sergilemedigini
gOstermektedir. Ancak bununla birlikte, Halya’nin (Hilya Kogyigit) Turgut ile
kucaklastidi ikili planda, fiziksel olarak 6zgur ve rahat davrandidi, dikkat ve
ilgisini biraz daha sahneye ve oyuna odakladigi gérilmektedir.

ikili plan o6ncesi hareketin basinda, Hilya tek ve profilden
g6rintllenen gercevede dnce ¢cok durgun ve duygusuz gériinmektedir. Oysa,
Turgut uzunca bir zamandan sonra her seyi hatirlamaya ve konusmaya
bagslamistir. Dolayisiyla Turgut’a sarilmadan énce sasirmis ya da sevinmis
olduguna iligkin bir ylz ifadesi beklenirken, higbir ifade gdrilmemektedir.
Ancak birka¢ adimla Turgut'a yaklastiginda kamera ¢cevrinmeyle bu hareketi
izler ve Turgut'un da cerceveye dahil oldugu ikili planda, Hulya’nin canl,
dogal, anlasilir eylemlerde (sariimasi, bakiglari, “sevgilim” derken heyecanli
ve canli ses tonu (seslendirme!), Turgut'u dinlerken ylUz ifadesiyle oyuna

devam etmesi, vb.) bulundugu gdzlemlenir.

Buna gore, ikili yakin planda Hilya’'nin kucaklasma eyleminde fiziksel
olarak 6zgur, kontrolli oldugu gbézlenmektedir. Dolayisiyla, kas denetimini
saglamis oldugundan i¢sel coskusunu ifade edebilmektedir. Duruslari
amagclhdir; rolinin gerektirdigi duyguyu gdbvdesel anlatim yéninden
saglayabilmis oldugu goérialmektedir. Jest ve mimikleri — ylz anlatimi, sesinin
tonu (seslendirme), bitindyle beden dilinin cogku aninda gergin olmadigi
anlagiimaktadir. Turgut’a sarilmasindaki icten bedensel eylemi, sesindeki
sevincin heyecani (basarili seslendirme sayesinde) dikkatini hayal glcinu

kullanarak iyi odaklayabildigini de gdstermektedir. Bdylece, eylemlerinin
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gercekligine inanarak roline karakterin gergekligini yansitmig, rolinin

ortamina uygun bir rol kisisi olmustur. Dahasi o ortamin bir pargasi olmustur.

Hulya, Turgut ile kucaklagmasi sirasinda, tipki gercek yasamda
insanlar arasi iligkide oldugu gibi, uzun bir aradan sonra eski gunlere
dénmenin heyecanini imgelem calismasiyla ifade etmektedir. Ayrica, bu
sirada duygu-disince paylasiminin karsilikli sturdigu ve tepkilerde hem
fiziksel hem de psikolojik olarak kesintiye hi¢ ugramadan surekli bir akisin

saglandigr gbrilmektedir.

Halya’'nin bu sahnede Uzerindeki kiyafet, glnlik sade bir kiyafettir.
Saglari, yar acgik, topuz havasinda bir modeldir. Makyajinin sade ve dogal
oldugu goérilmektedir. Buna gore, makyaj, sa¢c ve giysi bakimindan Hilya
karakterini bu sahnede, inaniir ve bulundugu ortamin gergekligini

tamamlayici nitelikte oldugu géralmektedir.
Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Turgut, yakin plan gérintisinde gecmise ait yasadigi tatsiz anilar
g6zinde yeniden canlandiktan sonra, hatirladigini ifade eden jest ve
mimikleriyle bir rilyadan uyanmis gibidir. Once viicudunun hafif ice déniik,
¢Okmus hareketsiz duran hali diklesir, derin bir nefes alir, bilingli dogrularak
daha anlamli ve canli bakmaya baglar. Hllya'nin sanki bir fisilti gibi “Turgut”
demesiyle oturdugu yerden ayaga kalkip yeniden canlanmig gibi Hulya'ya
dogru ybnelmesi, Hllya’ya sarilmasi ve sarilma eylemini birakip bir anda
yapmas! gereken énemli bir isi oldugunu hirs ve kin icinde ifade etmesiyle,
batin bu eylemleri uygulamada ne kadar kontrolli ve denetimli oldugunu
gOstermektedir. Eylemlerini uygulamada fiziksel olarak &6zglr ve rahat
olmanin yani sira, eylemlerini tam konsantrasyon i¢inde yaptigi gortlmektedir.
Ozellikle gecmiste yasadigi glinlere ait cesitli ayrintilarin hafizasinda yeniden
canlanmasi sirasinda ve sonrasinda adeta kabuk degistiren bir canli, kendine

gelmeye, ayllmaya calisan bir insan gibi yasadigi degisik hiz ve tartimlar
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icsel  devinimini  geligtirdigini, rolinG  yasama glcund artirdigini
gbstermektedir. Dolayisiyla, Stanislavski'nin  (1981: 228) oyunculuk
anlayisiyla ilgili olarak ‘gercekgi sanatimiz’ ve ‘roli yasam sanati’ olarak ifade
ettigi gibi, oyunculukta hiz ve tartimla diger bir deyisle, hiz ve &lgllerin her

cesidinden yeni yeni bilesimler olusturulmaktadir.

Bu sahnede, Turgut'un her seyi hatirlamasi sirasinda butin beden
diliyle eylemlerini aktarirken igsel devinimini gelistirdigini ve bdylece
duygularini costurarak harekete gecirdigi gbzlenmektedir. Bu, ayni zamanda
Turgut karakterini canlandirirken oyuncunun yaptidi her seyin dogruluguna
inandigini ve bu inang duygusunun kendisine gerekli coskuyu sagladigini da
gOstermektedir.

Turgut'un (Goksel Arsoy), bu sahnede yasadigi yodun imgelemiyle,
canlandirdidi karakterin hayatinin gérinttsini olusturdugu disundlmektedir.
Zengin hayal gucl sayesinde oyuncu, kendisine bir perspektif ve hareket
duygusu vererek canlandiracagl karakterin yasantisina daha rahat girmeyi

saglamigtir.

Turgut, bu sahnedeki tim eylemlerinde dis hareketiyle oldugu kadar i¢
hareketlerini, disiince ve duygu akimini da igeren eylemlerle farkli bir iligkiyi
ya da paylasimi strdirmekte oldugunu gdstermektedir; Leyla ile onun sebep
oldugu yasam tarzi ve soygun olay! ile kurdugu dogrudan iligkiler, kendi
kendisiyle iligkisi, imgesel bir dinya ile iliskisi onun c¢esitlilik gdsteren
paylasimlarini sergilemektedir. Bu anlamda, Turgut'un baskalariyla kurulan
iliskiye temel olan 6zellikle psikolojik iligkisinin niteligi, guc¢li bir paylasim
hissini saglamada 6nem tasimaktadir. Psikolojik ve ice yonelik olan bu
iliskide Turgut, hic konusmadan sadece jest ve mimiklerle duygularini etkili
bir bicimde ifade edebildigini géstermektedir. Ayrica Hulya ile karsilikli s6z
sOyleyerek kurduklari iletisim diginda susmalar ve bedensel hareketlerle de

paylagimini strdirdigl g6zlenmektedir.
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Bu sahnede Turgut, Gzerinde koyu renk kighk bir ceket, icinde acik
renk gdémlek ve kravat ile gérinmektedir. Turgut'un bu sahne 6ncesi hasta
oldugu sahnelerden sonra, dizeldigi bir sahne olmasi bakimindan bilingli bir
tercih ile bu kiyafet icinde goéruntllendigi distntlmektedir. Bu acidan

bakildiginda, Turgut’'un kiyafeti sahnenin gercekligi ile uyumludur.

Bu sahnede, 6zellikle kucaklasmanin oldugu ikili planda duyulan
Turgut'un so6zlU ifadelerinin igerigi ile ilgili gercekligi bozdugu digunulen bir
durum sb6z konusudur. Turgut'un hafiza kaybi ya da gecirdigi sokla ilgili
senaryoda net bir aciklamaya yer veriimemesi ve Turgut’'un birden ayaga
kalkip “...her seyi hatirliyorum...” diyerek hi¢ hasta olmamis gibi davranmaya
baglamasi, hastaligin seyrinin bdyle olup olmayacagd: ile ilgili stpheli bir
durum, yaratmaktadir. Bu durumu Miller (1993: 35), dykandn g¢ekici olmasini
saglayan ydnlerden birisinin, gelisim modelleri ve bitinin algilanmasina olan
edilimimizden kaynaklanmasi ile agiklamaktadir. Bdylece dogal seyri icinde
verilmemis bir hastalidin dogru anlagilamamasi abartili ifadelere (¢cabuk, hizli
s6zI0 bilgilerle ve yapmacik tavirlarla) isaret etmektedir. Oykiiniin gelisimine
yOnelik bltlnllk iceren mantikh bir deneyim saglamamaktadir. Oyunculugun
senaryonun iceriginden bagimsiz ¢cézimlenmesi mumkin olmamakla
beraber, Turgut’'un eylemlerinin mantiginin anlasilirigi konusunda bir sorun
olmadigr gérilmektedir. Bununla birlikte, hikayenin dramatik anlamda gergegi
yasamaya yOnelik bir inandiricilik saglamasi sorunu dikkat c¢ektiginden bu

bilgiye yer verme geredi dogmustur.

Benzer bigimde, daha dnceki sahnelerde de dikkat ¢ceken seslendirme
sorunu bu sahnede Turgut karakterinin inandiricihdini bozmakta, yapay bir
izlenime neden olmaktadir.

12. Havaalani - filmin son sahnesi / filmin 77:48 — 78:18 dakikalari arasi

Bu sahne, bir o6nceki sahnenin devamidir. Turgut, her seyi

hatirladiktan sonra Hilya'ya s6z ettigi ‘namus borcu’nu édemek icin Leyla ve
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adamlarn yurt digsina kagmadan onlarla hesaplasmak (zere peslerinden
havaalanina gelir. Havalananinda tam ugaga binmek Uzerelerken Turgut
yetigir ve aralarinda catisma baslar. Bu arada polise Turgut’'un havaalanina
gittigini haber veren Hulya da, bir emniyet gorevlisi ile birlikte havaalanina
gelir. Hllya, ugagin altinda ¢atismadan bitkin, yorgun disen Turgut’a dogru
kosar. Turgut da Hulya'yr gérir kucaklasirlar ve fonda duyulan “Yildizlarin

Altinda” sarkisinin sézleri ve mizigi esliginde sarilarak ¢ikis kapisina ydrurler.

Bu sahnede gecen olaylarin zaman dilimi gecedir. Yaklasik otuz
saniye stren Turgut ve Hulya’nin kavusma - kucaklagsma planlari, énce ikili
bel planda verilir, sonra orta plan / Amerikan planla hareket sinemasal olarak

tamamlanir. Yine bu planda konusur ve arkalarini dénlp yarurler, sahne biter.

Hulya Kogyigit’in (Hulya) oyunculugu

Hulya, erkeklere iligkin olumsuz goérUslerini degistirerek kendisini
hayata ve kendisine askla baglayan Turgut'un sevgisine, duartstligine
inanmis ve sabirla iyilesmesini beklemigtir. Bunun sonucunda Turgut’a tekrar
kavusur. Hulya, Turgut'a kosarken tek goérantilendigi planda yUzinde
endiseli, korkmus bir ifade vardir. Sadece iki saniye siren ikili planda
kucaklasma sirasinda, sarilma pozisyonu geredi Hualya'nin  yizi
gérinmemektedir. Orta planda ise hem ¢ekim oélgeginin yakin olmayisi hem
de gece olmasi ve aydinlatmanin etkisiyle ylz ifadesi ¢ok ayrintih
gérilmemektedir. Bu bakimdan daha c¢ok eylemin fiziksel olarak
gerceklestiriimesi ve seslendirme araciligiyla sahnenin anlami ¢ikariimaktadir.

Buna gore, Hulya’'nin eylemlerini gerceklestirmede duruglarinin amach
oldugu gérilmektedir. Kas denetimini saglamis oldugu géralen Hulya (Hllya
Kogyigit) karakterinin canlandiracagi rolin psikolojik yasantisina girebilmede
dikkatine bagli olarak fiziksel eylemini de tam ve dogru uyguladigi
g6zlenmektedir. Hllya'nin yogunlasmig dikkati fiziksel eylemini tam ve dogru

uygulanmasini saglamanin yani sira, gerceklestirdigi fiziksel eylem ve
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yapacagl her seye hayal gldcinlu kullanarak iyi odaklanabildigini
g6stermektedir. Dolayisiyla konsantrasyonuna bagl olarak dugtncelerini
ifade etmede bedeni de dikkatini koruyabilmektedir. Ayni zamanda, Hulya'nin
kendisine bu sahnede bulunmakla hakli olduguna ydnelik inang veren dogru

amaclar belirledigi icin kendisini harekete gecirebildigi dlisuntlmektedir.

Bitin bu organik yapinin icinde énemli bir yer tutan mantikli imgelem
yaparak ve inanarak bu silreci tamamlamak gerekmektedir. Clnki, esas
olarak mantikh amaglarla belirlenen imgelem/alt-metin ¢alismasi, gerekili
eylemlerin hayata geciriimesinde, i¢ yasamin hazirlamasinda dolayisiyla,
rolin  gercekligini  bulup ¢ikarmada dogal, inandirici  oyunculuk
sergilemesinde oyuncuya yardim etmektedir. Bu anlamda Hualya’nin, filmin
son planinda inanarak ve imgelem yaparak oyunculugun dogasina uygun,
inandirici oyunculuk sergiledigi duastndlmektedir. Hulya’'nin bu sahnede
sadece bir cumle s6zli ifadesi bulunmakta, ancak beden diliyle duygu

dusince alig verisini kesintisiz strdUrebildigi gérulmektedir.

Hulya, bu sahnede Uzerinde yakasi kirkli bir manto ile géralmektedir.
Elinde siyah bir canta ile eldivenlerini tutmaktadir. Sa¢ modeli, devamlilik
bakimindan bir 6nceki sahne ile aynidir. Makyaj, ¢cekim 6lgegi nedeniyle ¢ok
iyi anlasilamamakla beraber uzaktan sade oldugu goériimektedir. Ancak,
Hilya’nin arabadan indikten sonra kosarken go6rinen arkasi agik
ayakkabilarin mevsim ve Uzerindeki manto ile uyumlu olmadigi, bu nedenle

oyunculugun gercekligini bozdugu distnilmektedir.

Benzer bicimde, bir énceki sahnede glnun hangi saati oldugu belli
olmayan ancak gundiz oldugu belirgin olarak anlasilan bir vakitte Leyla

13

koske gelir ve “...bu aksam icin dokuz ucaginda yer ayirttim, isvicre'ye
gidiyoruz...” der, birkac dakika sonra gérUsme biter, aynlir. Leyla gider
gitmez, Turgut konugsmaya baglar. Leyla ve adamlarina yetismek igin taksiye
biner. Batin bunlar aksam Ustl gerceklesse bile, havaalani sahnesinde

hissedilen 6znel zaman dilimi zamanda devamliidin nesnel olarak ilerledigi
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bilgisini sinemasal bir gegis yontemiyle vermedidi igin inandiriciligi
saglayamamaktadir.

Olayin gece yasaniyor olmasi ve kalmak Uzere olan bir ucagin
kanatlari altinda olmalarina kargin havaalaninin dogal mekan sesleri
duyulmamaktadir. Fonda sadece filmin bitiin sevgi ve ask ilani sahnelerinde
duyulan mu(zigi duyulmaktadir. Diyaloglar ise, bir seslendirme stiidyosunda
dinleniyor gibi net ve anlasilir algilanmaktadir. Mekana ve oyunculara iligskin
ses bilgisinin gercekgi olmamasindan kaynaklanan bu durum, inandiriciligi
bozmaktadir.

Goksel Arsoy’un (Turgut Uysal) oyunculugu

Bu kavusma planda Turgut, artik kendisi i¢in en énemli hesaplagsmayi
tamamlamig olmanin vicdani rahathgini yasamaktadir, Gzerinden énemli bir
yuk kalkmistir. Turgut Hullya ile kucaklastiktan sonra yorgun, bitkin nefes
nefese; “Beni affettin mi, eskileri unutabilecek misin?” diye sorar. Hilya'dan
aldigi cevapla sarilip kapiya yoénelirler. Turgut'un catismada yalniz basina
mulcadele etmesinin yorgunlugu, hem bedensel durusuna hem de sesine

(seslendirme) yansimaktadir.

Buna gb6re Turgut (Goksel Arsoy) karakterinin roliinin psikolojik
yasantisina girebilmek igcin kas denetimini sagladigi ve kendisini uygun
duruma getirdigi gbzlenmektedir. Genel olarak kaslari gergin olmadidi,
duruslari amagcli oldugu icin jestleri, mimikleri, sesinin tonu (seslendirme),
icten disa ve distan ice rolin gerektirdigi duyguyu bedensel anlatim olarak
saglamis gorulmektedir. Bu nedenle, i¢gsel cosku yasantisini engelleyici

sonu¢ olmadigindan bittn dikkatini ve ilgisini oynayacagi sahneye vermigtir.

Turgut'un canlandirdigi karaktere iliskin her seyi hakl gbstermesi ve
rolinin verilmis sartlarini géz 6ndne almasiyla, yaptigi tim eylemlere
inandigi ve gercek hayatta oldugu gibi hissederek yaptidi gézlenmektedir.
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Hullya ile kucaklagmasinda ictenlikle tipki gergek hayattaki gibi hissederek
eylemini gergeklestirmektedir. Boylelikle, hem bir olaya taniklk hissi hem de
Turgut’'u anlamada onun yerine seyircinin kendisini koyma ve 6zdesleme,
dolayisiyla inandiriciligi saglamada gerekli duyguyu yansitabilecek imgelem
calismasi yaptig1 anlagiimaktadir.

Turgut bu sahnede, sadece Hiilya'ya yukaridaki soruyu sorarak kendi
i¢ huzurunu bir de Hualya’nin agzindan onaylatmak ister. Uzun zamadir
istedigi, dartst, dizgtn bir hayat icin cok micadele vermig, ancak sonunda
basarmistir. Batiin bu eylemlerin gergeklestiriimesinde, Hilya ile birbirleriyle
karsihkli s6z soyleyerek kurduklar iletisim disinda susma, bedensel
hareketler ya da gb6zlerle de duygu-disince paylasimini surdtrdikleri
g6rilmektedir.

Turgut'un Gzerindeki kiyafet, énceki sahnede ile ayni kiyafettir. Bu
sahnede, bir 6nceki sahne ile badr ve kiyafetle konumda devamlilik
sinemasal olarak saglandigindan, oyunculugun gercekligi ile uyumlu bir
durum s6z konusudur.

Yildizlarin Altinda filminde Hllya Kogyigit'in eylemlerinin anlam ve
mantiginin anlasilabilmesi daha ¢ok seslendirme ve Goéksel Arsoy ile duygu-
dislnce paylasimi sayesinde olmasinin yani sira genel olarak filmin
tamaminda da yapaylk ve abarti dikkat ¢ekmektedir. Yapay-ylzeysel
anlayisla derinlikli anlatilmayan olaylar; konunun gegtigi yil, mevsim, ay gibi
zamana iligkin bilgiler belirtimeden (dis mekan c¢ekimlerindeki giysilerden
mevsimin sonbahar-kis basi oldugu anlasiimaktadir), abartili, yapay
mekanlarda (dekor olarak ¢cok buyidk ve soguk film mekani kbéskte Hulya
Kogyigit Uzerindeki ince kiyafetlerle konusurken agzindan buharlar
cikmaktadir!), zaman zaman mekanin neresi oldugu anlasiimadan, abartil,
susli giysiler icinde, mekana iliskin seslendirme bilgilerindeki celiskili
durumlar yUzinden dramatik ortami saglamda énemli bir 6ge olan seste
inandiricihdin kaybolmasi ve tim bu bilgilerin dramatik bakimdan ikna edici
olmamasina bagh olarak, ifade edilen anlamlar da tam bir zemine
oturtulamamaktadir.
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SONUC

“Tark Sinemasi’nda Oyunculuk” baslikli bu calismada, énce oyunculuk
alaninda ilk sistematik-kuramsal oyunculuk yéntemi olan “Stanislavski
Sistem”ni olusturan 0Ogeler ve sinemaya uyarlanmasina iligkin bilgiler
kuramsal olarak ortaya konulmustur. Daha sonra bu baglamda, Turk
Sinemasi’nda oyunculuk bakimindan belirleyici bir dénem olan 1960 - 1970
yilllar arasinda c¢ekilen filmlerdeki oyunculuk, Stanislavski’nin “Sistem” ve
Strasberg’in “Method” oyunculugu yéntemlerinden Uretilen érnek bir model ile
¢6zimlenerek oyunculugun dogasini belirleyen &égelerin yer alip almadigi
arastiriimistir.

Bu calismayla, Stanislavski’'nin “Sistem” oyunculugu olarak bilinen
oyunculuk kuramina gbére, derin gbzlemle Tirk Sinemasr’da ilk kez bir
oyunculuk c¢cézimlemesi gerceklestiriimistir. Bdylece, s6éz konusu kuram ve
sinemaya uyarlanan duzenlemesi de g6z Onune alinarak olusturulan
“Oyunculugun Dogasi” adi verilen modelin sinema oyunculugunda isledigi
gbrilmis, amacta belirlenen sorularin cevaplarina ulagiimis ve calismanin
varsayimlari dogrulanmistir.

Oncelikle, yeni bir seyi dnermek ya da yeni bir seyi olusturmanin en
dogru yolunun, eskiyi iyi tanimaktan, onun ne olup olmadigini bilmekten
gececegi duslincesi bu calisma icin bir ¢ikis olmustur. Marshall Berman
(1994), “Kati Olan Her Sey Buharlasiyor” adll kitabinda, buglin yasadigimiz
cagl anlamak icin gecmis caglara iliskin 6grenilecek cok sey olduguna dikkat
cekmektedir. Ozellikle bakis agilarini kendimize mal ederek onlarin
perspektiflerinden  yararlanarak buginin ortamina yepyeni goézlerle
bakmanin, sanilandan daha fazla derinlik saglayacagini belirten Berman'in;
“...geriye gitmek, ileriye gitmek igin bir yol olabilir’ ifadesinden de cesaret
alarak calismanin birinci boéluminde, tarihsel slUregte oyunculuk sanatinin
izledigi gelisimde; oyunculugun bir sanat olarak kabul edilisine ve
oyunculugun kuramsal temellerinin atilmasini saglayan disUncelere yer
verilmistir. Tarihsel sire¢ icerisinde her dénem, oyunculukta bi¢cim — icerik ve
akil — duygu iligkisi kurulmaya calisildigr; 6zellikle bir oyuncunun sahip olmasi
gereken teknikle oyunculugunu sergilerken bu teknik bilginin altinda yatan
duyarlilk arasindaki iligkinin sorgulandigi; bu anlamda, oyunculukta
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yansitilan duygunun gercekle ne kadar 6rtistigl ya da ne kadarinin gercek,
ne kadarinin yapmacik oldugu konusu Uzerine odaklanildigi goérilmuagtar.
Antik Cag’dan baglayarak oyunculuk sanatinda en ¢ok (zerinde durulan
temel niteliklerin; gercege benzerlik, dogayr gbzlemek, dogal olma,
inandiricilik, oldugu anlagiimistir.

Calismada o6nce, Stanislavski'ye kadar olan dénemde oyunculuk
sanatinin temel nitelikleri Gzerine yéntem-kuram olusturmaya ydnelik somut
calismalar incelenmigstir. Stanislavski’nin oyunculuk alanindaki ilk kuramsal
calismalarini incelemeye gecmeden Once geriye gidildiginde; oyunculuk
sanatinin bilim ve deney yoluyla pekistirilebilecegini ifade eden Sokrates;
oyunculuk sanatinin temelde esinlenmeye dayanmasinin yani sira, bir
karakterin bilingaltini ortaya ¢ikarabilmenin inandirici oyunculuk teknigine
iliskin bir durum oldugunu vurgulayan Platon; oyunculuk sanati Uzerine
yazilmig en eski ve en énemli eseri Poetica ile oyunculuk anlayisina temel
olan gercek ve sanat arasinda kurdugu bag ve belirledigi 6zelliklerle bu
alanda calisan bitin kuramcilan etkileyen Aristoteles’in ideal gercege
uygunlugu savunarak Stanislavski’den yizyillar dnce bir oyunculuk kuramina
temel olacak bazi dogrular kavrayarak calismalariyla bu disidncelerini ifade
ettigi gbrOlmuUstir. Aristoteles’in  gergegin  yadsinmasi degil, onun
tamamlanmasi, yetkinlegtiriimesi anlaminda algiladigi gergek, taklit edilirken
6nce gercege uygun olmasina, sonra tipikligine, evrenselligine, akla, sag
duyuya uygun olmasina ve inandirici olmasina dikkat edilmelidir anlayisina
karsin, Paradox sur le comedien adli Unli eserinde, oyunculuk sanatinin
alanini tanimlamaya calisarak hem oyuncuyu bagimsiz didsinme yolunu
acmasi hem de oyunculugun dogasina iliskin temel ilkeleri ortaya koymasiyla
Stanislavski'nin asil énclstndn Diderot oldugu anlasiimistir. Diderot, gergek
dinyaya iligkin yogun gb6zlemle ve derinlemesine, sagduyulu bir analiz
ybntemiyle ancak bilingli ve somut sonuglara ulagilabilecegini ddneminin Gnld
oyuncularini gbézlemleyerek ortaya koydugu ilkelerle basli basina bir yéntem
6nermesi yaparak gostermistir. Diderot'un bir duygunun bir kereden fazla
nasil sunulabilecegini sorgulamasi; oyuncunun canlandirdigi bir karakter
olarak gérinmesi sirasinda seyirciye bu durumu inandirici kilabilmek icin ne
yapmasl ve nasil yapmasi gerektigini irdelemesi; ve en énemlisi, oyuncunun
gercek hayat ile sahne gercekligi arasindaki ayrimi kavramasi ile sahip
olmasi gereken oyunculuk yéntem ya da tekniginin - Stanislavski'nin de
Uzerinde durdugu - ancak oyuncunun “ikinci dogasi” haline gelmesiyle
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varligindan séz edilebilecek oyunculuk estetiginin Diderot’'un oyunculuga
iliskin tavrini isaret eden temel bilgiler oldugu goérGimastar. Bdylece,
Stanislavski'ye kaynaklik eden bu bilgileri 6grenmenin; Diderot ile benzer bir
bakis agisiyla sorgulamalar yapan ve bir yéntem olusturmak tzere yola ¢ikan
Stanislavski'den 6nce, 6ncisi Diderot'u anlamak, kavramak 6zellikle
Stanislavski ile yakinligini kurabilmek bakimindan ne kadar énemli oldugu
anlagiimistir.

Bu acidan bakildiginda c¢alismada, gegmis ddnemlerdeki somut
calismalari incelemek, ortak noktalarini ve farklilklari gérebilmek, her birinin
icinde yer aldigi tarihsel dénemle bagini kurabilmek Stanislavski’yi ve onun
“sistem” ya da “yéntem” adiyla anilan oyunculuk kuramini anlamak igin bir
gereklilik olarak géralmusgtar.

Galismada, bir oyunculuk kuramina dayanarak oyunculuk
¢b6zimlemesi yapilip yapilamayacagini anlamak icin ilk oyunculuk kurami ve
sinemaya da uyarlanan ilk oyunculuk kurami olan “Stanislavski Sistemi”,
Stanislavski'nin ydntemini anlattigi G¢ temel kaynaga - Bir Aktér Hazirlaniyor,
Bir Karakter Yaratmak, Bir Rol Yaratmak - dayanarak tum ayrintilariyla
incelenmigtir. Ayrica, Stanislavski’'nin diger kitaplari ile onun yéntemine iligkin
oyunculuk alanindaki ¢cok sayida kaynak isiginda yéntemin bir oyunculuk
kurami olmasindaki temel bilgilere ulagilarak Stanislavski 6gretisinde, bir
oyuncunun bir roll sistematik olarak kurmasina kaynaklik eden organik yapi
kavranmaya calisiimistir. Stanislavski de, Diderot gibi temel olarak
oyuncunun bir kez vyakaladigi gUcli bir oynayisi bir daha nasil
tekrarlayabilecegini arastirmistir. Oyuncunun bitin jest ve mimikleri, s6zel ve
s6zel olmayan eylemleri - butindyle beden dilinin de iginde yer aldigi ses ve
hareket uyumunu, hiz ve tartimi da kapsayan slrecin tamami; seyirciye
gercek bir karakter ile karsi karsiya olduguna dair yanilsama saglanmasinin
mantidi; oyunculugun bilesenleri ya da eylemin/hareketin-davranisin
6gelerinin birini izleyen ve tamamlayan bir dizi asamadan olustugu, kisacasi
‘eylemin 6geleri’nin bir roliin betimlenmesini énceleyen her bilgiyi iceren bir
calisma esasina dayandigini; bdylece oyunculugun nasil bir hazirlik sireci
olmasi gerektigini; oyuncunun rol Kigisini canlandiriyormus yanilsamasini
verirken ifade etmesi gereken duyguyu, anlami seyirciye nasil aktaracagi
sorusunun cevabi ise organik yapinin iginde oldugu goérulmustar. Bu yontem
ile oyuncularin bir rolin ruhunu inga edebilecekleri (‘insan ruhunun yasamini
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inga etmenin yollar’’) ve sahnede canlandirilan bir karakterin i¢ dinyasinin
canlandinlabilecegi ortaya konulmaktadir. Oyunculugun asla bilingsiz,
rastlantisal bir sire¢ olmadigi tersine, bilingli eylemlerin “Sistem” iginde éncu
bir roli oldugunu; oyunculukta dogru eylemi bulmanin yolunun “Sistem”in
6zun0 olusturan ‘bilingli yoldan bilingaltina ulasmak’ bilgisi oldugunu; bu
temel bilginin ise psiko-teknik yolla roli canlandirmada dogal yaraticiligi
belirleyen yasalara ulasabilmenin yollarini kapsadigi gértimustir. Bu yol,
oyuncular i¢cin hem bir kesif yolu hem de basli basina bir siregtir. Bu stirecin
yerine getiriimesi ‘eylemin dgdeleri’ne baska bir deyisle, somut bir eylemin
mantikh, tutarli, igtenlikle ve dogal bir sekilde yerine getiriimesi ‘eylemin
O6gelerine baghdir. Kisacasli kurama iligkin incelemelerimiz, Stanislavski
Sistemi’'nin, oyuncunun i¢ten bir duygu deneyimini basarabilmesinin ve
gercek hayatta oldugu gibi bir davranigi dogal — gercekgi ifade edebilmesinin
yollarini anlatan bir oyunculuk kurami olmasinin yani sira, bir oyuncunun
oyun igindeki eylemlerinin ‘eylemin &geleri'ne gére analiz edilebilecegdini
gOstermistir.

Stanislavski’'nin “Sistem” / “Yéntem” adi altinda temel olarak tiyatro
oyunculuguna yoénelik olusturdugu bu organik slirecin daha sonra Strasberg
tarafindan benimsenerek dogalci — gergekgi oyunculuk anlayigiyla sinemaya
da uyarlandigi gériimuUstir. Bu nedenle, ikinci bélimde “Sistem”in, icerik ve
amaci ayni kalarak yaklagim bicimindeki farklilagsma ve yeni adlandirmalarla
Strasberg tarafindan sinema oyunculuguna da uyarlanmasi anlatiimaktadir.
“Sistem” oyunculugunun tek basina kuramsal yapisi ve igeriginin yani sira
“Metot” oyunculugu adiyla sinema oyunculuguna uyarlanan ilk oyunculuk
kurami ve calismada c¢6zimlenecek oyunculuk 6rneklerinin de sinema
oyunculugu olmasi, modelin olusturulmasinda belirleyici ve yol gosterici
olmustur.

Kuramlarin yanlis savlara yer vermeyen agiklamalari ne denli dogru
yaptiklari  ve bunlart  ne Olgide  yayginlastirabildiklerine  gore
degderlendirilebilecedini belirten Dabney Townsend (2002: 14) gé6zlemle
dogrulanmayan bir kuramin yanhs oldugunu, kuramlarin gbézlemle
dogrulamasina bagl olarak dogru/yeterli ya da yanlig/yetersiz olduklarindan
s6z edilebilecegdini ifade etmektedir. Kuskusuz Stanislavski'nin “Sistem” ve
Strasberg’'in  “Metot” oyunculugu kuraminin sadece bu calismayla
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dogrulandigindan s6z edilemez. Ancak, kurama dayanan bir model
aracihgiyla, bu kuramin yanhg savlara yer vermeyen aciklamalari ne denli
dogru yaptigl sinema oyunculuguna uygulanarak gértlmustar.

Calismanin ikinci boéliminde, birinci bélimde yer alan kuramsal
bilgilerden olusturulan “Oyunculugun Dogasl” modeline godre, Tirk
Sinemasi’nda 1960 — 1970 yillari arasinda c¢ekilen filmlerde, doért kadin
(Tarkan Soray, Hulya Kogyigit, Fatma Girik, Filiz Akin) ve bir erkek yildiz
oyuncunun (Goksel Arsoy) oyunculuk c¢dzimlemeleri  yapilmigtir.
Coézimlemesi yapilan, 1960 — 1970 yillarn arasinda yapimi gerceklestirilen
melodram turandeki filmlerde, dort kadin yildiz ve her biri ile ayr ayr dort
filmde de oynayan bir erkek yildiz oyuncunun oynadidi filmlerde duygusal
yogunlugun yuksek oldugu — duygu yogunlugunu devam ettirebilme gaclaga
olan ilk tanigma ve sevgi / ask ilani sahnelerindeki oyunculuklarda
oyunculugun dogasini belirleyen 6gelerin yer alip almadigi arastirilmigtir.
Secilen érnek filmler ve belirlenen sahnelerdeki oyunculuklar, derin gézlemle
ve olusturulan modele gére ¢éziimlenmistir. Model, Stanislavski'nin “Sistem”
ve Strasberg’in “Method” oyunculugu ydntemlerinden olusturuldugu icin
modelin dayandidi kuramsal yapiya uygun saglikh bir ¢6zimleme yapabilme
konusunda Stanislavski'nin “Sistem”i temel alinmig, Strasberg’in “Metot”
yaklagsimina da uygun olmasi bakimindan sinema dilinin anlatim &zellikleri
g6z 6ninde tutulmaya calisilmistir. Bu anlamda, secilen filmlerde, belirlenen
sahnelerdeki oyunculuklar modele goére ¢6zimlenirken, ayni zamanda
sinema diline uygun nitelikte bir anlatim saglanip saglanmadigina bakilarak
calismanin dayandigi kuramin sinema oyunculuguna uygunlugu da bu
¢6zUmleme ile ortaya konmaya calisiimistir.

Bilindigi gibi bir sinema yapimi, c¢ekimler, sahneler, ayrim ya da
sekanslari olusturan anlamli gértntilerin birbiri ardina gelmesiyle ortaya
cikar. Bu nedenle, bir konunun-olayin sinema diliyle anlatiminda basari,
temel olarak sinemasal anlatim O&geleriyle (dekor, mekan, giysi, makyaj,
aydinlatma, kameranin bakis acisi, ¢cekim Olgekleri, ses, oyunculuk gibi)
saglanan devamlilikla elde edilebilir. Sinemanin temel amaci, bir olay igindeki
kisi ve nesneleri, konunun dramatik yapisina uygun bigcimde dizenleyerek
seyirciyi ilgi merkezine yoneltmek oldugundan, filme cekilen bir olayin tutarli
bir bicimde, kesintisiz, dizgin, mantikli bir goérsel akisla / goérunttsel
sureklilikle aktarilmasi gerekmektedir. Buna gére, devamliigin amacini
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olaylarin gercekci goértlmesini saglamaktir. Ancak bu yolla seyirci, filmde
surekli degisen planlari fark etmeden kesintisiz bir aksiyon izledigini
disUnebilir. Buna bagli olarak, bir gérintinin olugturulma bicimi igerigin
ifadesinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Bunun ic¢in Biker’in (1985: 36) de
ifade ettigi gibi, sinemada bicim cok dnemlidir. Clink( gercedi sunus ya da
aktarilma bigimi anlami belirlemektedir. Ornegin, ne kadar iyi bir oyunculuk
sergilese de bir oyuncunun igsel duygusunu ifade ederken yakin c¢ekim
yerine, genel ¢cekim &lgeginde verilmesi ya da yakin ¢ekim d&lcegindeki bir
gbrintistnin  perdeye netsiz yansimasli, oyucunun oyunculugunun
sinemasal anlatimdan kaynaklanan sorunlar ylzinden seyirciye
yansitilamamasina neden olacaktir.

Calismada sinema oyunculugu ¢ézimlemesi yapildigindan sinemasal
anlatimi saglayan 0&gelerin (¢ekim Olcekleri, kameranin bakis agisi,
aydinlatma, dekor-aksesuar-konum ve harekette devamlilik, ses vb.)
oyunculugun gercekligine, inandiriciigina katkisi ve anlatima dikkat ¢ekmesi
nedeniyle s6éz konusu anlatim 0&gelerine-islevlierine, bazi sahnelerdeki
kullanimlarindan kaynaklanan ve anlatima olumsuz etkisinin gdézlendigi
durumlarda yer verilmistir.

Stanislavski’nin “Sistem”inde ortaya koydugu kuramin organik yapisi -
Ogelerin birbirini tamamlayarak i¢ ice gecmesi ve her bir 6ge basladiginda
6nceki 6genin bitmeyip strtyor olmasi - benzer bigimde, sinema oyunculugu
¢6zimlemesinde de model ayri ayri agsamalar halinde degil, bir bitlin olarak
bakmay! gerekli kilmigtir. Buna goére, ¢b6zimleme sirasinda elde edilen
bulgular, hem ¢alismanin kuramsal bélimdeki bilgilerle hem de sinema dili ve
sinema oyunculugu konusundaki bilgilerle baglanti kurularak ¢ézimlemede
yorumlamalara dahil edilmistir. Calismanin ikinci béliminde her filme bir alt
bélim olarak yer verilmistir. Sirasiyla, 6nce her filmin 0Ozeti, belirlenen
sahnelerin icerigi ve sinemasal - gbérsel sunumu hakkinda bilgi, sonra
“Oyunculugun DogasI” modeline gbre sinemasal tanimi ve ardindan kadin ve
erkek yildizin sinema oyunculugu ¢ézimlemesi metin igcinde anlatiimistir.

Calismada “Oyunculugun Dogas!” modeline gbre sinema oyunculugu
¢6zimlenen doért kadin yildiz oyuncu; Turkan Soray, Hilya Kogyigit, Fatma
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Girik, Filiz Akin ve bir erkek yildiz oyuncu Goéksel Arsoy’un oyunculuk
¢6zimlemelerine iliskin dederlendirmeler soéyledir:

“Akasyalar Acarken” filminde Filiz Akin’in Oyunculugu

“Oyunculugun Dogas!” modeline goére, Filiz Akin’in, Akasyalar Acarken
filminde ilk tanisma — ask / sevginin ilan edilisi sahnelerindeki sinema
oyunculugu c¢ézimlemesine bakildiginda; bir sahne hari¢ diger b0tin
sahnelerde fiziksel 6zgurligini saglayan, kas gergiliginden kurtuldugu,
duruglarinin amagli oldugu, jest — mimik kullanimi, ses tonu (seslendirme!) ve
beden diline iliskin tim verilerin rahat anlasilirhdi; icten disa bir nesne ile
iliskisi ve oyuna odaklanmasini gésteren kalabalikta yalnizlik / 6zel an /
dikkat odaklanmasi yapabildigi; oyunculugun gercekligini saglayan giysi, sag,
yas, taki ve aksesuarlarinin yasi-dénem-guinin modasina uyumu ile
kullandigi nesnelerin, durumun geregdi olan hareket ve davraniglarin gercek
yasamda olabilirligi, dolayisiyla rolinin ortamina uygun ve o ortamin bir
pargasi oldugu; “sihirli eger” / gliya / yerine ge¢me ile rollne iligkin her seyi
hakli gdstererek rolinin verilmis sartlarini géz 6ntne aldidi; zihin ve beden
uyumunun gercgeklestigine iliskin kendisine ve seyirciye inang verdigi;
senaryo yazarinin metinde belirtiimedigi ifadeler ya da canlandirdig
karakterin s6zslz ifade edebilecedi butiin duygu ve distnceleri ifade etmede
imgelem calismasi yapabildigi / alt- metni bulabildigi, bdylece canlandirdigi
karakterin hayatinin gérintistinG olusturarak rolind sanatsal bir gerceklige
déndstirebildigi; eylemlerinin anlam ve mantidini seyircinin anlayabilecegi
sekilde ve sahnede bir arada bulundugu diger oyun Kigileriyle kargilikli
iligkisini s6zIU - s6zsliz ya da bir nesne ile kendi kendisiyle dogrudan bir iligki
halinde olmayi sdrdirerek duygu — daslnce paylasimini gerceklestirdigi
gbzlenmistir.

Buna gobre, Filiz Akin’in filmin son sahnesi disinda, modeli olusturan
bilgiler bakimindan oyunculugun dogasina uygun bir sinema oyunculugu
sergiledigi gérulmastir. Filmin son sahnesinde ise, duygusuzluk, belirsiz
ifadeler ya da yapay denilebilecek ifadelerden kaynaklanan oyunculugun
dogasina uymayan bir oyunculuk gézlenmistir. Bunun yani sira son sahnede,
devamlilikla ilgili saptamalar (sa¢, makyaj, hareket - oyuncu ve kamera
hareketi - oyuncunun bakisg yodnd), bu sahnenin ¢ekimlerinin sinemanin
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dogasina uygun olarak farkli bir zamanda gerceklestirilmis olabilecegdini
gbstermektedir. Buna bagh olarak, hem oyunculuk bakimindan bir énceki
sahne ile baglantih duygunun devam ettirilememesi hem de sinemasal
devamliligin gerektigi gibi cdézllemedigi bir durum ortaya ¢ikmistir.

Oyunculuk bakimindan bdyle bir duruma film boyunca rastlaniimadigi
halde, filmin son sahnesinde devamlilikla birlikte saptanan bu durumla ilgili
olarak degerlendirme soyledir: S6z konusu son sahne, kesintisiz tek bir
plandir. Dolayisiyla sinemasal anlatim olarak bu sahnede oyunculuk
kesintiye ugratiimadan tek planda cekilmistir. Bu agidan bakildiginda, bu
¢ekim plani oyuncunun oyununun kesilmeden performansini korumaya
ybnelik bir gekimdir. Sinema oyunculugunun filmin yénetmeninin yaklagimina
dogrudan bagh oldugunu vurgulayan Penney (2006: 20-21) de Strasberg
“Metod”una goére verdigi sinema oyunculugu egitiminde, bu tarz uzun
planlarin, oyuncunun butin vicudunu ¢ergevede tutan ve kameraya uzakligi
tiyatroda sahne kemerine denk bir uzaklikta oldugunu tanimlamakta ve
gercekei bir ydnetmenin, oyununun kesilmeden yapilan uzun cekimleriyle
oyuncu performanslarini korumaya yardim ettigini belitmektedir. Batin bu
saptamalara goére, bu sahnede oyuncularda (Filiz Akin, Gdksel Arsoy)
g6zlemlenen duyguyu yansitamamalarina bagh konsantrasyon eksikliginin
hem oyuncunun kendisine hem de oyuncu yénetiminden sorumlu olan filmin
ybénetmenine; sinemasal devamlilik sorunlarinin ise, ybnetmene ve
devamlilik yazmanina bagh oldugu disUndlmektedir. Her iki sorunun bir
arada olmasi ise, filmin son sahnesinde aktariimasi gereken duygunun
oyunculuk ve sinema dili bakimindan ifade edilememesine, dolayisiyla
yansitilamamasina neden olmustur.

Sinema dilinde bir goérintl c¢ercevesi iginde yer alan nesneleri,
oyunculari ve eylemleri, istenilen anlam, dislince ve duyguyu yansitacak
sekilde seyirciye aktarmak ydnetmenin baglica amaci olmahdir. Buna gobre,
sinemasal bir anlatimda bir ¢ekimin G¢ amaci vardir: 1) Konuyu agik segik
g6stermek, 2) Olumlu bir gériintl dizenlemesi elde etmek, 3) Dramatik etki
yaratmak. Gorsel dizenlemenin yapilmasi ise iki temel amaca hizmet
etmelidir: 1) Seyircinin duygularini etkilemek, 2) Seyircinin dikkatini ilgi
merkezine ybéneltmek (Eyikan 1973: 148 ; Ongc’jren, 1976: 24 ; Sarioglu,
1976: 156-157). Bu bilgiler 1s1ginda, filmin son sahnesinde genel ¢ekim ile
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baglayan ve uzun sire devam eden kesintisiz planda oyuncular kameraya
yaklasana kadar ne olup bittigi tam olarak anlagilamamig, énceki sahne ile
baglantil  olarak duygu seyirciye iletilememistir. Duyguyu yakindan
gbérememek dramatik etkiyi saglayamamigtir; kameraya yaklastiklarinda ise
ifadelerindeki belirsizlik, sag, makyaj farklihgi, bakis ydnindeki yanlislik,
oyuncunun yariayls temposundaki degisim ve kameranin geriye kaydirma
hareketindeki tutukluk ytzinden olumlu bir gérinti duzenlemesi elde
edilememistir. Boylece aktarilmasi gereken duygu saglanamamis, saptanan
hatalar seyircinin dikkatini ilgi merkezine yéneltmesine engel olmustur.

Filmin diger sahnelerinde ise, oyunculuktan degil, sadece sinemasal
anlatimdan kaynaklanan ve seyircinin dikkatini dagitan devamlilik sorunlari
s6z konusudur: Bunlar, ayni sahnenin birbiri ardina gelen ¢ekimlerinde sag
modelinde, dekor-mekan kullaniminda belirgin degisiklikler, seslendirme
(oyuncunun dudaklari kimildamakta, bir seyler sdylemekte, ancak ne dedigi
duyulmamakta) sorunlari, giysi, sa¢ ve makyajin bir arada gergekg¢i - dogal
devamlilik saglamadigi durumlar (denizden giktiklari bir gekimin devam eden
yakin planlarinda saglar ve mayolar kuru, makyajli bir yiz gérinmektedir),
aksesuar konumunda devamlilik hatalari (ayni sahnenin genel ¢ekiminde
saat sol kolda iken hemen arkasindan gelen yakin ¢ekimde kolunda saat
olmamasi), sahnede konum uyumuna (oturma ve bakis ydnl) dikkat
etmemekten kaynaklanan kurgu hatalandir.

Sinema dilinin kurallarina uymamaktan dodan bu hatalar ylztinden
kesintisizlik tagsimayan bir filmin izlenmesi sirasinda seyircinin kafasi karisir,
ilgisi 6ykuden kopar, cani sikilip sinirleri bozulur. Seyircinin dikkati ya da ilgisi
bozuldugu zaman sinema diliyle yaratilan yanilsama da bozulur (Brown,
2006: 99; Macselli, 2002: 72). Boylece, duygusal etkilenme olamamakta,
sinemasal bir anlatida Aristoteles’ten bu yana degdismeyen, ylkselen
dramatik egrinin saglayacagl hoslanma, arinma, rahatlama bu tir dikkat
dagitan unsurlar yizinden engellenmis olmaktadir.

Akasyalar Acarken filminde, genel olarak Filiz Akin’in kendi
oyunculugundan bagimsiz, ancak sinemasal anlatim &geleri bakimindan
karsilagilan devamliligin saglanmasi ve teknigin kullanimina iliskin sorunlarin
oyunculugun algilanmasini, anlasilmasini  olumsuz yoénde etkiledigi
saptanmistir
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“Kicuk Beyefendi” filminde Fatma Girik’in Oyunculugu

Klicik Beyefendi filminde Fatma Girik'in sinema oyunculuguna
“Oyunculugun Dogasi” modeline gbére bakildiginda; ¢ézimlemede Uglncu
sahne olarak belirtilen (Tdrkan’in 20. yas gunU kutlamasi) sahnede, Fatma
Girik’in  oyunculugundan ve sinemasal anlatima iliskin sorunlardan
kaynaklanan hatalarin sinema diliyle aktariima bi¢iminde dolayisiyla, anlamin
olusturulamamasinda hatalarin karsilikh birbirine olumsuz etkisi gézlenmistir.

Filmin diger sahnelerinde gbzlenmeyen ve oyunculugun dogasi
bakimindan sorunlu tek sahne olarak kabul edilen bu sahnede Fatma GiriK’in
oyunculugu ile ilgili saptamalar séyledir:

Fatma Girik, bu sahnede yer alan ikili planlarda oyunculugun dogasina
uygun bir oyunculuk sergilemistir. Buna karsin, ikili planlara baglanan tek
gérantilendigi  yakin  cekimlerde oyunculuk performansinin  dustaga
g6zlenmigstir. ikili planda karsisinda bulunan rol arkadasi Goksel Arsoy
olmadan (bakis acisi, aydinlatma vb. degisiklerin dikkat ¢ekmesine bagli
olarak) gerceklestirilen tek-yakin c¢ekimlerinde ikili planlardaki heyecani,
mutlulugu ayni seviyede surdiremedigi dikkat cekmigstir. Daha ¢ok psikolojik
durumlarin anlatiminda kullanilan yakin gekimlerin, izleyicinin odak noktasini
Kisinin yOzUne, dolayisiyla diguncelerine, i¢c dinyasina yonelttigini belirten
Akylrek (2004: 370) gibi, Foss (1994: 34) da yakin ¢ekimin, dramatik ya da
tematik olarak vazgecilmez bir sey dne cikariimak istendiginde &zellikle
vurgulayici bir ¢cekim o6lcegi olarak kullanildigini anlatmaktadir. Bu bilgiler
Isiginda, yonetmenin yakin ¢gekim tercihi yerinde ve dogru bir tercihtir. Ancak
oyuncu agisindan bakildiginda, yakin cekim &lgeginin riskli bir durum
yarattigi dostndlmektedir. Yakin ¢ekim Olgeginin oyuncuya inanilmaz bir gl¢
vermenin yani sira, bu potansiyel enerjinin inanilmaz bir konsantrasyon talep
ettigini Michael Caine’in Acting In Film: An Actors’ Take On Movie Making
kitabindan aktaran Penney (2006: 21), kamera yakin plandayken oyuncu o
anda iyi bir performans sergileyemediginde oyuncunun en ufak bir
eminsizligini alip biyltecedine dikkat cekmektedir. Ornegin, oyuncunun
s6zlerini unutmasinin sahnede telafisinin mdmkdn olabilecegini, ancak
kameranin plansiz bir tereddite ihanet edecegdini belirtir. BOylece, yakin
cekimin ayrintilari yakalayan segici 6zelligine bagl olarak duygulari ¢ok iyi
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gbstermesi sinema oyunculugunda hicbir hatanin kabul edilemeyecegi
gercegini ortaya koymaktadir.

Bununla birlikte, filmin ¢6ziOmleme kapsamindaki diger sahnelerinde
tam performans gosterdigi halde bu sahnenin yakin c¢ekimlerinde, Fatma
Girik’in fiziksel olarak 6zgur olmamasi, bedensel uyum ve durusunun amagli
g6érinmemesi, konsantrasyon ve inan¢ eksikligine bagli olarak imgelem
yapamamasl ve coskusunu gosterememesi iki nedene baglanarak
aciklanabilir: Birincisi, bir filmin yapim slrecinde seyircinin mantikl bir sirayla
art arda izledigi her bir gérantinin tek tek ¢ekilmesi, oyuncunun bir sira
icinde rolini oynayamamasi sinema dilinin dogasi geregidir ve bir sinema
oyuncusu bunu bilerek oynamalidir. Ikincisi, bir sahnede art arda gelen
cekimlerde devamlihk  konusu Onemlidir. Sinema dilinde devamhligin
saglanmasi 6zen gdsterilmesi gereken bir kuraldir.

Buna gore, sinema dilinin dogasi geregdi bir sahne parcalara bélinerek
cekildiginden, bir cekimde oyuncu oyununu sergilerken ikinci c¢ekime
gecmeden 6nce kamera durdurulur ve oyun kesintiye ugrar. Hemen ardindan
gelen ikinci ¢gekimde oyunun sdrekliliginin bozulmamasi i¢in oyuncuya ve
yénetmene bilylik is diismektedir. Ornegin, diyaloglu siiren bir sahnede ikili
planda oyuncular oyunlarini ve diyaloglarini strdirlirken yénetmen c¢ekimi
durdurup, oyunculardan birinin yakin ¢ekimine gecmek istediginde,
oyuncunun tekrar ayni duyguyu ayni sekilde, oyundaki surekliligi bozmadan
devam ettirebilmesi ve bunu da yénetmenin yodun dikkatiyle denetlemesi
gerekmektedir. Kaldi ki, arka arkaya gelen c¢ekimler ayni sirayla
cekilmeyebilir. Ornegin, cesitli nedenlerden ayni sahnenin ikili planlar
cekildikten sonra bir oyuncunun tekli planlari bagka bir zaman diliminde de
cekilebilir. S6z konusu bu sahnede Fatma Girik'in yakin ¢ekimlerinde oldugu
gibi, oyunculukta ve devamlilikta (bu sahnede bakis acisi, aydinlatma, sac¢
biciminde saptanan) ortaya cikan sorunlar, hem oyuncunun hem de
yonetmenin dikkati ile giderilebilir. Sonugcta, bir filmde sinema oyunculugu ve
sinema diline iligkin hem igcerik hem de bigcimsel sorunlarin varligi, bir
sahnenin tek bir c¢ekiminde dikkat ¢cekmesi durumunda, oyunculugun
kavranmasinda bitin dikkatin dagiimasina neden olmaktadir.

Klciuk Beyefendi filminde Fatma Girik’in, G¢lncl sahnede yer alan
yakin ¢ekimlerde oyunculugun dogasina uymayan ve sinemasal devamliliga
bagh hatalardan oyunculugunun gercekligi bozulmaktadir. Ancak, film
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boyunca diger sahnelerdeki oyunculuk ¢6zimlemesi modele uygun
bulunmustur.

“Kizgin Delikanh” filminde Tlrkan Soray’in oyunculugu

Tlrkan Soray, Kizgin Delikanli filminde avukat Sevil karakteriyle
oyunculugun dogasina yer alan 6gelere gore; film boyunca, fiziksel olarak
davranislarinda 6zgar, dogal ve rahattir. Dikkat odaklanmasi sayesinde
oynadigi tim sahnelerde konsantrasyonu tamdir. Tek, ikili ya da diger
oyuncularla gérintilendigi batin planlarda hem genel olarak sahnenin
timinde hem de 6zel olarak kendi rolinde zihinsel ve bedensel uyumu
saglamis goérinmektedir. Gerceklestirdigi eylemlerin anlam ve mantiginin
anlagilir olmasi, yaptiklarinin dogruluguna inanarak sagladig! igsel coskusu
sayesindedir. Buna bagl olarak basarili imgelemiyle rolinin i¢ yasamini
hazirlamis, rolinin gercekligini bulup c¢ikarmig, dolayisiyla canlandirdig
karakteri yasatabilmeyi saglamistir. Bu anlamda, Turkan Soray’in
oyunculugunda yaratici hayal glicini iyi kullanarak canlandirdidi karakterinin
dogdru olusturulmasinin énemli bir ydnina alt - metinle sagladigr saptanmigtir.
Duygu - dislnce paylasiminda ise, Turkan $oray’in, senaryonun igeriginin
yani sira, kendi oyunculugundan kaynaklanan yaraticiigiyla elde ettigi
basarisinin  bldydk roli oldugu distUnUlmektedir. Tlrkan $oray’in
oyunculugunda gercekligi tamamlayan sa¢ modeli (fazla kabarik, dogal
olmayan bir topuz), giysi (2. ve 3. sahnelerin ortamina uygun bulunmamigtir)
ve makyajin abartili olmasinin disinda, modeli olusturan diger égelere uygun
bir oyunculuk sergiledigi saptanmigtir.

Sa¢ modeli, iki sahnede giysi sorunu, genel olarak makyajinin abartili
olmasi ve seslendirmede kendisine ait olmayan bir ses kullaniimasina karsin
Tdrkan Soray, oyunculugun dogasina uygun basarih bir oyunculuk
sergilemektedir. Ozellikle yakin cekimlerde yiiz ifadesini etkili kullanarak
gercekei bir izlenim yaratmasi, sinema diline uygun bir bicimde her bir
cekimde duygulari agma ve kapamaya yobnelik c¢ok yilksek dizeyde
konsantrasyona sahip oldugunu géstermektedir. Bu konuda Monaco (2005:
384), Balazs'in yakin ¢cekime bagl gelistirdigi sinema kuramina atif yaparak
yakin ¢ekimden “gizil gl¢” olarak s6z eder ve filmin gercek alaninin “mikro-
dramatik” (yakin ¢ekimin son derece iyi aktarabildigi anlam ve duygularin

karsihkli etkilesiminin ustaca degistigi alan) oldugunu anlatir. Buna goére
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Tarkan Soray, yildiz oyuncu kimliginin disinda, sahneye konsantrasyonu,
imgelem gucu ve etkileyici ylz ifadesiyle “gizil gict” yakalamistir. Bu filmde
aslil hikaye, Goksel Arsoy’un canlandirdigi Murat Cakmakgi karakteri Gzerine
odaklandidi halde, Turkan Soray hem canlandirdigi avukat Sevil karakterine
ait Kigilik dzellikleri (yasalardan yanadir ve yasalara karsl ¢ikanlar da yola
getirir, ulusal degerlere baglidir, disiligini korumay! bilen, modern ve ahlaki
saglam bir kadindir) hem de kendi yildiz kisiligine ait etkileyiciligiyle “ikonik bir
var olma” sergiler. Bu yénuyle de filmde gdrsel bir egemenlik kurmaktadir.
Yildizin higbir zaman tamamen roliiniin iginde olmadigini ifade eden Simon
Watney (1985: 57) Screen dergisindeki bir makalesinde “The Star System”
alt bash@r altinda yildiz oyuncuyu Ug¢lU bir dizeyde ele almaktadir; oyuncu
olarak, kendi Kisiligi ve parga bilesimi olarak bunlarin timdnin oyuncunun
g6rindugu erkek veya kadin cinsiyeti araciligiyla aktarildiklarini ve yildiz
sisteminin, oyuncularin kendi parcalarinin anlamlari Gzerinde goreli olarak bir
dereceye kadar otonom kontrole sahip olmasina izin veren bir sistem oldugu
bilgisini de ekler.

“Yildizlanin Altinda” filminde Hilya Kogyigit’in oyunculugu

Yildizlarin  Altinda filminde Hulya Kogyigit'in  (Hllya adiyla
canlandirdigi karakterle), calisma kapsaminda ¢6zimlenen ilk tanisma ve
sevgi / ask ilani sahnelerindeki oyunculugunda bir tek sahne - 9. sahne -
hari¢, diger bitin sahnelerde oyunculugun dogasina uygun oyunculuk
sergileyemedigdi sonucuna variimigtir.

Hllya Kogyigit'in “Oyunculugun Dogasi” modeline uygun bulunamayan
oyunculugunda temel olarak dikkat ceken saptamalar, canlandirilan
karakterde modeli olusturan Ogelerin organik strece uygun bir batanlik
icinde sergilenemedigini godstermistir. Buna gbre, ¢6zimleme yapilan
sahnelerde Hilya Kogyigitin, rolinin ruh¢ca ve gdvdece yasayisini
saglayamamasinin nedeni rolinin gergekligine inanci ile dogrudan
baglantiidir. Bunun icin oyuncuya yol gbsterecek olan tek sey, amaci
olmalidir. Oysa, Hulya Kogyigit'in genel olarak eylemlerindeki abartinin (kalip
vlcut ve bas hareketleri, bos bakislari, diz — donuk ylz ifadesi ya da abartili
mimikler, blylk dudak hareketleri) canlandirdigi rol kisisinin Ozelliklerini
anlatmaktan c¢ok, aktarilmasi gereken duygularin anlatimina zararl etkisi
oldugu gérilmistir. Ozellikle duygu yogunlugu olan ve tek gériintilendigi
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yakin planlarda tutuk-gergin oldugu; yuz ifadesini, eylemlerini ya abartili ya
da diz-donuk-ifadesiz aktardigi belirlenmistir. Hatta bu planlarda aktarilan
duygunun igerigi ytz ifadesine yansimadigi igin oyuncunun oyunculugundan
¢ok seslendirmenin duyguyu daha iyi aktardigi saptanmistir. Yapay-
yapmacik bir izlenime neden olan bu durum, Huilya Kogyiditin
oyunculugunun inandirictligini saglamada bir engel olarak
degerlendiriimektedir.

Hilya Kogyigit rol arkadasi Goksel Arsoy ile birlikte oynadigi ikili
planlarda ise fiziksel olarak 6zgur, bedensel ve psikolojik dikkat gerginligi
olmadan hayal glcind kullanarak, i¢sel coskusunu harekete gegirerek
duygu-dasince alisverisini daha iyi gergeklestirebildigi sonucuna variimistir.
Kargisindaki oyuncunun (Goksel Arsoy) oyunculuguna bagli nedenlerle
oyuna katilmimnin daha iyi olmasi ve bu performansin Hulya Kogyigit'in
oyunculugu Uzerinde de olumlu bir sonuca yol agtigi goérilmustar. Hilya
Kogyigit'in kendi duygularini ifadede genel olarak ylzeysel-yapay kalmasi,
ancak ayni sahneyi paylastigi rol arkadasi ile beraber oldugu planlarda
duygu-dusince paylasimi ve seslendirme sayesinde rolln iceriginin daha iyi
anlasiimasi sdéyle degerlendiriimektedir: Oyunun inang ve imgelemle yaratilan
hayali sartlari, oyunu paylasan oyun kisileri arasinda kendiliginden olusan bir
degisime, oyuncularin kendi eylemlerine, tepkilerine ve etkilesimlerine cevap
vermek zorunda olduklari ikili bir ortam olusturmaktadir. Bu durumda, Hulya
Kogyidit'in oyunculugunda iki engelin varligindan s6z edilebilir. Bunlardan
birincisi, Hllya Kogyigit'in oyundaki eylemlerinin samimi, dogal ve anlasilir
olmasi gerekmektedir. Ikincisi, bir oyuncunun gerceklestirdigi eylem her ne
kadar senaryolastiriimig bir metinden c¢aligilsa da eylemin anlasilir, inandirici
ve dogal olmasini saglayan basari, eylemin kendisinde ve onu yapan
oyuncuda aranmalidir.

Buna goére, Stanislavski'nin de Strasberg’in de gercek ve dogal
oyunculuk ilkesinde odaklandiklart nokta; oyuncunun i¢sel durumunu
sergilemesi ilgili olarak, etkin hafiza/cosku bellegi-duygusal bellek, imgelem-
esin ani ya da sezgi glcUl, 6zel an, yerine gegme gibi eylemin 6gdelerinden
Ozellikle sinemaya uyarlanan kavramlar akla gelmektedir. Oyuncu rolinin
gercekligini  bulmada etkin hafizasini  kullanarak duygusal bellegini
duygularini  hatirlamasi igin igse kosmalidir. Hem kendisinin hem de
canlandiracagi karakterin duygularini olusturmali, canlandirabilmelidir. Bunun
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icin, dncelikle esinlenme anini yakalayabilmek, imgelem galismasi ve 6zel an
calismalari bayik 6nem tagimaktadir.

Bu anlamda 6én c¢alismanin énemi ortaya ¢ikmaktadir. Oyuncunun bir
film calismasi-gekimler baslamadan 6nce bilgilenmesi konusunda yaygin bir
oyunculuk yénetimi gértusine gore; bilgi olmadan dogacglama gerceklesemez,
imgelem uyariimaz. Ornegin O’Brien, sinema oyuncusunun cekimden énce
bilgilenmesi, canlandiracagi karakteri distinmesi gerektigine inanmaktadir.
Yaraticilik i¢in bu gereklidir. Tam ¢ekim sirasinda oyuncu herhangi bir seyin
anlamini kavrarsa, oyuncu engeli kendi eliyle yaratir, dogallik yok olur
(Aktaran Blker, 1997: 31).

Sinema oyunculugunda cok cesitli oyuncu engelinden sz edilebilir.
Bunlar oyuncunun kendisinden kaynaklanacagi gibi, oyuncu y6netiminden bir
baska deyisle, yénetmenin filmini olustururken istediklerini oyuncu araciligiyla
aktarmasinda kendi goruslerinden de kaynaklanabilir. Yildizlarin Altinda
filminde, Hilya Kogyigit'in oyunculugundan kaynaklanan engellerin diginda,
kendi karakteristik-kisilik 6zelliklerinden kaynaklandigi dusindlen bazi
eylemlerinin (6rnegin, yiz ifadesini kullanma bi¢imi ya da kullanamamasi,
bedensel hareketleri ve timuyle beden dili gibi) de oyunculugunun anlatimina
zarar verdigi dastntlmektedir. Ayrica, oyuncu ydnetimine bagli olarak,
sinema dilinin kullanimindan kaynaklanan sorunlar arasinda; szl ve s6zsiz
tepkilerini ayni sahneyi paylastigi rol arkadasina bakmadan — baska yerlere
bakarak - ifade etme ya da konusmasi, bedensel durus olarak yUzl
kameraya, arkasi rol arkadasina dondk durma, seslendirme (sdzcuklerinin
iceriginde ve ses tonunda yapay, ylzeysel anlamlar olmasi), abartili giysiler
(cok sik gunluk giysiler), abartili mekan (gok buyuk, ne tir bir mekan oldugu
tam anlagiimayan sasli dekor ve aksesuarlarla donatiimis saray ya da sato
gibi) ve mekana iliskin seslendirme, ses efektlerinin olmamasi (dis mekan
sesleri yetersiz ya da yok), zaman bilgisinin gerektigi yerlerde (son sahne)
net bir bilgiye yer verilmemesinin oyunculugun ylGzeysel, abartili anlatimini
pekistirerek oyunculugun dogasini, gergekligini ve inandiricihdgini olumsuz
ybnde etkiledigi géralmustar.

Hilya Kogyigit'in “Oyunculugun Dogasi” modeline uygun olmayan
oyunculugundaki asil sorun oyunculugundan, rolin0 organik bir stre¢ olarak
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bu durumuna (deneyimsizlik ya da Kkigilik 6zelliklerine bagh) karsin
ybnetmenin gergekci-dodal duygular yerine abartili, hazir sablonlarla-kalip
oyunculugu surdirmesi, 6zellikle yiz ylze iletisimin gerekli oldugu yogun
duygusal planlarda bile rol arkadasina tepkilerini, sézlerini arkasi dénuk ifade
etmesi tamamen ydnetmenin benimsedigdi bir tarz olarak degerlendirilebilir.
Yénetmen, aktarmak istedigi duygu ve dlslnceleri istedigi oyuncudan,
istedigi tarzda yansitmasini saglayabilir. ClUnk{ sinemada yénetmenin duygu
ve dusuncelerini aktarmada en 6nemli anlatim 6gesi oyuncudur.

Goksel Arsoy’un oyunculugu

Bu tez calismasinda, doért kadin yildiz oyuncuya erkek yildiz oyuncu
olarak eslik eden Goksel Arsoy’un degisik rollerde, degdisik rol arkadaslar ile
oynadiginda oyunculugunda bir degisiklik olup olmadigina bakildiginda
¢6zimlemede elde edilen sonuglar séyledir:

Akasyalar Acarken filminde Goksel Arsoy, iki kiz kardegin (Lale ve Filiz)
askl arasinda kalmis, hayatina yapilan pek cok midahaleden habersiz
Yiksel adli gen¢ bir adami canlandirmaktadir. Géksel Arsoy Ylksel roliinde,
hastaligl sirasinda destegini aldigi ve gbérmeden asik oldugu Lale;
tedavisinden sonra karsisina ¢ikan ve gercekten asik olduguna inandigi Filiz
(Filiz Akin) ile iligkilerinde, roliinin ortamina rahatca girebilen ve o ortamin bir
parcasl! olabilen romantik, duygulu bir karakteri canlandirmaktadir.

Akasyalar Acarken filminde Goksel Arsoy’un bulundugu ve ¢éziimleme
kapsaminda olan sahnelerden sadece bir sahnede (son sahne), hem oyuncu
konsantrasyonu ve oyuncu yénetiminden kaynaklanan yapay oyunculuk hem
de sinema dili bakimindan sahneyi olumsuz etkileyen bir anlatim sbéz
konusudur. Bu acidan bakildiginda, Goksel Arsoy Akasyalar Acarken
filminde, filmin basindan son sahnesine kadar (son sahne hari¢) oyunculugun
dogasina uygun bir oyunculuk sergilemektedir.

Klglik Beyefendi filminde Goksel Arsoy, Goksel adinda bir rol Kigisinin
bebeklik déneminden itibaren basindan gegenleri filmin son sahnesi olan
mahkeme sahnesinde Ogrenen sade, dirUst ve esprili geng bir adami
canlandirmaktadir. Bu film boyunca ve g¢6zimlenen sahnelerdeki
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oyunculugunda, rolinin gerektirdigi yasantiyr anlasilir ve mantikli ifade
edebildigi gérilmektedir. Ozellikle Fatma Girik ile birlikte oynadigi ikili
sahnelerde rol arkadag! ile uyumlu, anlagilir eylemleri sayesinde aralarinda
olup bitenler, yasanan duygu ve coskulari, paylagimlari rahat anlasiimaktadir.
Bdylece Goksel Arsoy, Kiiclik Beyefendi filminde Goksel rollyle sahip oldugu
Ozelliklere uygun bir algilama saglayarak rolindn yasantisini oyunculugun
dogasina uygun sergilemistir.

Kizgin Delikanl filminde Goksel Arsoy, Murat Cakmakgi adli zor bir
karakteri canlandirmaktadir. Murat filmin baslarinda sinirli, saldirgan, kin ve
nefret duygulariyla dolu, 6niine gelen herkese yumrukla karsilik veren ilging
bir karakterdir. Daha sonra avukat Sevil (TUrkan Soray) sayesinde kisiliginde
yumusama olur ve zamanla kararli, iradesine sahip, séztinde duran bir erkek
olur. Goksel Arsoy, Kizgin Delikanli filminde Murat karakterinin kisiligindeki
bu degisimi amac belirli, bastan sona eylem ¢izgisine uygun tutarli, mantikli
ve anlaglilir bir oyunculukla tim eylemlerine yansitmistir. Tirkan Soray ile
birlikte oynadiklari tim sahnelerde duygu-distnce paylagimi surekli ve
tamdir.

Yildizlarin Altinda filminde ise Goksel Arsoy, Turgut adli oldukga zor
bir rol kisisini canlandirmaktadir. Goksel Arsoy Turgut karakteri altinda film
boyunca adeta G¢ ayn insan kimligi sergilemektedir. Baslarda Leyla’nin
baskisi altinda bir hayati olan mutsuz bir geng¢; sahte doktor kimligiyle
hirsizlik yapmak UGzere kdgkun varlikli, hasta kizi Hilya’'nin (Hilya Kogyigit)
doktoru ve sonra asik olup evlenecegdi es; daha sonra soygun gecesi kaza
gecirerek hafizasini kaybeden hasta geng adam Kisiliklerinde film boyunca
zorlu bir rolG canlandirir. Filmde yasadigi birbirinden farkli streclerde icinde
bulundugu celisik duygularin yarattigr ic huzursuzlugunu degisik hiz ve
tartimlar ile, imgelem gucu ile bagarili bir bicimde anlatabilmektedir. Bu rolde
Goksel Arsoy, 6zellikle yasadigi i¢c ¢catismalarini ilettigi i¢ devinimiyle, aslinda
nasil bir icsel micadele yasadigini oyunculugun dogasina uygun bir bigcimde
gbstermektedir.

Goksel Arsoy’'un Hilya Kogyigit ile oynadigi Yildizlarin Altinda
filmindeki  oyunculugunda seslendirmeden kaynaklanan yapaylgin
oyunculugun algilanmasinda olumsuz etkisi oldugu saptanmigtir. Ancak,
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¢6zimleme sirasinda s6z konusu filmde Turgut karakterine ait planlar ses
kapatilarak izlendiginde, yapay izlenimin Goéksel Arsoy’un oyunculugundan
degil, seslendirmeden kaynaklandigi géraimasgtar.

Buna gbre Gdksel Arsoy, kendi oyunculugundan kaynaklanmayan
ancak, sinemasal devamhlik (konum, aydinlatma, bakis agisi, ses vb.) ve
senaryonun dramatik kurulus sorunlarina bagl nedenler diginda dért filmde
de oynadidi rollin ortamina uygun ve o ortamin bir pargcasi olmayi bagarmistir.
Goksel Arsoy, zengin, dinamik imgelem dlnyasi sayesinde, hem kendi i¢
dinyasini hem de canlandirdigi hayali karakterlerin hayatlarinin gérinttstni
olusturabilmistir Bdylece, imgelem vyaparak canlandirdigi karakteri
yasatmanin yani sira, ayni sahneyi paylastigi diger oyun kisisinin de (dért
kadin yildiz icin de gegerli) imgelemini canli tutabildigini gbstermistir. Bu
sekilde rolinl yasama gucind artirarak duygularini costurabilmeyi saglamis,
rol arkadas! ile karsilikl iliskisinin mantigini anlasilir kilabilmis ve duygu —
distnce paylagimini tam olarak saglamistir.

Sonu¢ olarak Goksel Arsoy, calisma kapsaminda oyunculuk
¢bzimlemesi yapilan dért kadin yildizin (Filiz Akin, Fatma Girik, TUrkan
Soray, Hulya Kogyigit,) her biri ile birbirinden farkli dért karakteri, dort ayr
filmde de oyunculugun dogasina uygun canlandirarak farkli rollerde farkli
oyunculuklar sergileyebildigini gostermistir.

Dért filmin basinda da ilk isim olarak kadin yildizlardan énce erkek
yildiz Goksel Arsoy’'un adinin gikmasi dikkat gekmektedir. ilk isim olarak
verilmesini tamamlayacak sekilde, filmlerin basinda ilk gérinen karakter de
onun canlandirdigi karakterlerdir. Bilinen bir yargi ile sinemada seyircinin ilk
gbrdigu karakter kimse, devam eden karelerde anlatilacak hikaye onun
hikayesidir. Bu konuyla ilgili olarak, Goksel Arsoy’un doért kadin yildizdan
6nce ve 1960’1l yillarda imgesi (“altin ¢ocuk”) olan tek erkek yildiz olarak
taninmis olmasi ve sinema oyunculugunda 1960’li yillarin baginda heniz
dérdl de basa yarigsan kadin yildiz adaylarina gére daha deneyimli olmasinin
bu duruma gerekge oldugu distinilmektedir.

Calismada ¢6ztimleme sonugclarina gore, dért kadin - bir erkek yildiz
oyuncunun ilk tanigma ve ask / sevgi ilani sahnelerindeki oyunculuklarinda
oyunculugun dogasina uygun oyunculuk sergilemekle beraber, hem kendi
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oyunculuklarindan kaynaklanan, hem de sinemasal anlatima bagl sorunlarin
zaman zaman oyunculuklarin gergekligini, inanirhgmni ve anlasilirhgini
bozdugu gérulmustir.  Yildiz oyuncularin  kendi  karakteristik-kisilik
Ozelliklerinin yani sira, sinemada bir rolin gerektirdigi duyguyu kesintisiz
surddrebilmenin zorluguna bagli olarak, sinema oyunculugunda bir rolin
parcalara ayrilarak insa edilmesinin oyunculuk yetenegdi diginda, egitim, 6n
¢alisma ve sinema oyunculugu deneyimi gerektirdigi anlasiimigtir.

Stanislavski Sistemi’nde, bir roltin strekli bir varhdi olmasi, oyuncunun
rolinUd basindan sonuna kadar yurUtebileceg@i, butin eylemlerini kapsayan
kesintisiz bir eylem c¢izgisi elde etmesi gerektigi Gzerinde durur. Ayni énem,
sinema i¢in de gecerlidir. Sinema filminde filme konu olan bir hikaye, tipki
oyunculuk kuraminda oldugu gibi kesintisiz, tutarli, mantikh bir gérsel akisla
verilmelidir. CUnkd bir filmi anlasilir, gercekgi kilan sinema dilinin 6geleriyle
saglanan kesintisiz mantikh anlatimidir. Oyunculukta saglanmasi gereken bu
kural, sinemada aralarinda oyunculugun da yer aldigi sinemanin anlatim
Ogelerinin  bir arada kullanilmasiyla saglanabilmektedir. Dolayisiyla,
sinemada saglanmasi gereken kesintisiz anlatim, sadece sinema
oyuncusunun oyununa bagh degil, batln bir sinema dilinin égelerinin toplami
sonucunda ydnetmenin ortaya c¢ikaracagi kurguya baglidir. Sinema dilinin
anlatim 6geleri arasinda yénetmenin en énemli araci, oyuncudur. Sinema
oyunculugu ise sinema dilinin dogasindan, sinema dilinin kullaniimasindan
blylk 6lctide etkilenir. Dolayisiyla sinema oyunculugunun aktariima bigimi,
oyunculugun anlamini etkilemektedir. Bu nedenle, calismada oyunculuk
¢b6zlmlenmesi yapildigr halde, oyunculuk filmden tamamen bagdimsiz
algilanmamigtir.  Filmin  b0Otdn  bir baglamina iligkin  yapim-yénetim
unsurlarinin  birbirini  anlatim bakimindan tamamlamasi ve oyunculugu
etkilemesi nedeniyle incelenen sahnelerde, sinema diline iliskin saptanan
bilgilere yer verme geredi dogmustur.

Sonug olarak, bir oyuncunun sinema oyunculugundaki caligmasi,
Stanislavski’'nin de oyunculuk kuraminin 6zinu belirleyen organik, birlik
icinde, Kkesintisiz eylem c¢izgisi gdsteren bir karakter yaratmak Uzere girdigi
stre¢ olmalidir. Sinema oyuncusunun hem kendi hazirlik calismasini hem de
cekimler sirasinda ydnetmen ile olan calismalarini kapsayan bu sirecte,
sergileyecedi duzgun, akici, anlasilir ve gercekci bir kesintisizlik, filmin
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basarisina sinemanin diger batiin anlatim 6gelerinden ayri bir katki saglar.
Bundan sonraki kesintisizligi saglamak, artik yénetmenin isidir. Oyuncu igin
6nemli olan, yorumladigi, ifade ettigi duygularin seyirci tarafindan anlagilir,
okunabilir olmasidir.

Oyunculuk, seyirciye ister belli bir uzakhkta sahneden, ister sinema
perdesinden aktarilsin, canlandiriimasi gerekilen karakterin yerine gegmeyi,
‘o, olmay!” gerekli kilmaktadir. Bunun i¢in de, bir oyuncunun (hem tiyatro
hem sinema oyuncusu) “mig gibi” yapabilmeyi, bir duyguyu rahatlikla
Uretebilmeyi 6grenmesi, bilmesi cok dnemlidir. Bu da ancak, bir oyunculuk
ybntemi ya da teknigi ile mimkin olabilir. Bir rolin canli bir kisi olarak
algilanmasini saglayan, oyuncuya canlandiracag! karakteri derin analiz etme
imkani veren, oyuncunun Kigiligi ile canlandiracagr karakterin her
asamasinda organik bir uyumu gerektiren ve gercekgi bir karakter yaratma
yolu gdsteren oyunculuk yéntemi ya da teknigi, Stanislavski'nin “Sistem” ya
da Strabreg’in “Metot” adiyla sinemaya uyarladigi oyunculuk yéntemidir.

Yontemde ifade edilen organik uyum, gercekgi karakter yaratmak igin
gereken ilk kosuldur. Bu yéntem, bir rolin organik baglami ve birligi ile ilgili
her seyi, oyundaki tim bilesenlerin organik uyumu ve is birligi icin de
gecerlidir. Yontem ayrica, oyuncudan nesnel verili bir karakteri 6znel olarak
6zimsemesini bekleyen vazgecilmez bir calismayl 6n kosul koyar. Sinema
oyunculugu s6éz konusu oldugunda ise bu ydénteme iki noktadan bakilmasi
gerekmektedir. Birincisi sinemadaki kesintisizlik, kurgunun mantigi ve filmin
organik yapisina uygun bir oyunculuk; ikincisi ise, oyuncunun canlandiracagi
karakteri tamamiyla bastan sona benimseyebilmesi, karakterle arasinda
kisisel bir bag kurarak bu bagr somut duyumsayabilmesidir. Oyuncu,
karakterinin tim eylemlerini kendine mal etmelidir. Clnku, seyircide gercek
etkisi yaratan organik, canl bir karakterin olusmasi igcin bu gereklidir.
Oyuncunun canlandirdidi karakterle kendini bir hissetmedidi ya da bir bag
kurmadidi durumlarda bile, seyircide karaktere iliskin canli, kesintisiz,
gercekei izlenim uyandirilabiliyorsa, iste o zaman bu sonu¢ gercekgi
oyunculuk ydnteminin sonucudur. Oyuncunun gergekgi yéntemle calismasi
ile sinema diliyle nesnel gercekligin yansitilmasi arasinda bir kosutluk
kurulacak olunursa, oyuncunun birbirinden bagimsiz tek tek cekimlerinin
filmin batininden ayirmadan mantikli, kesintisiz bigimde bir birlik halinde
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birbirine eklenmesi sonucunda ayni gergeklik kavranacaktir. Bu anlamda,
Stanislavski’'nin oyunculuk 6gretisi sinema oyunculugu igin de gergekgi,
dogdru ve gegcerlidir.

Calismanin dayandigi Stanislavski'nin “Sistem” ya da Strabreg’in
“Metot” adiyla sinemaya uyarladidi oyunculuk yéntemi esas alinarak yapilan
Turk Sinemasinda belli bir dénem sinema oyunculugu ¢ézumlemelerinde
sergilenen oyunculuk, yapay, abartili 6zellikler tasimakla beraber agk/sevgi
ilani  sahnelerindeki oyunculugun s6z konusu y6ntemin-oyunculugun
dogasinin ¢ok uzaginda olmadigr goéralmustir. Kuskusuz ydéntem organik
olmay! gerektirdiginden bir eylemin gercgekligini bozan bir tek unsur bile
oyunculugu gergekci oyunculuk anlayisindan uzaklastirir. Ancak, sinema
oyunculugunda oyunculugun sdrekli kesintiye ugratilarak ¢ekimlerin
gerceklestirimesi durumu, sinema oyunculugunda calisma ve Uretme
surecini farklilagtirmaktadir. Filmin cesitli nedenlerle siraya bagl kalmadan
cekilmesi ya da oyuncudan can alici bir sahneyi daha énceki 6nemsiz bir
sahneden 6nce gekmesi istenmesi, sinema oyuncusunda duygularini agmak
ve kapamak i¢in ¢ok yuksek dizeyde konsantrasyon gerektirir. Bu agidan
bakildiginda, c¢6zimleme vyapilan ask/sevgi ilani  sahnelerindeki
oyunculuklarda: Bedensel duruslarla digsal olarak oyuncularin rolin
psikolojik yasantisina girebilmek icin kas denetimini saglayarak kendilerini
uygun duruma getirebildikleri; durusglarinin amacl olmasina bagli olarak
eylemlerini gerceklestirmede hayal gucu kullanarak dikkat odaklanmasi
yapabildikleri ya da konsantrasyonlari sayesinde duygu ve dusUncelerini
ifade edebildikleri g6zlemlenmistir.

Stanislavski'ye ve onun Ogretisine dayanan modele gére oyuncu,
ancak bedensel olarak digsal kigilendirmeyle rolinin ig¢sel yasantisini
seyirciye gosterebilir. Dikkat gerginligi, dolayisiyla psikolojik gerginlik ruhsal
6zgUrliga saglamada engelleyici olmayinca, rolin imgesini yaratmada
yaraticilk da devreye girmekte ve oyuncu canlandiracagl rol Kisisinin
imgesine bilincli olarak kendisini oturtmaktadir. Oyuncu bunu saglayarak,
rolin ortamina girmekte ve yaptigi butin eylemlerin gercekligine
inanmaktadir. Rollin gergekligine inanmasi ise cogkularini, duygularini
harekete gecirmektedir. Bu duyumsama sinemada, zaman zaman ydnetmen
tarafindan da oyuncuya saglanabilir ya da oyuncudan bekledigi derinligi,
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ayrintilari  yonetmen ortaya c¢ikarabilir. Filmlerde ¢6zimleme vyapilan
ask/sevgi ilani sahnelerinde en yogun duygularin sergilenmesinde ikili yakin
planlarda oyunculugun dogasina uygun oyunculuk sergilendigi halde, tekli
yakin planlardaki sorun, yakin ¢ekim &lgceginin oyuncunun duygusunu
aktarmadaki anlatim gUcinin amaca uygun kullanilamamasi ile ilgilidir.
Sinema dilinde etkili bir anlatim araci olan yakin ¢ekim élgeginin oyuncunun
yuzindeki anlatimi, derinligi vurgulamak amaciyla tercih edilmesine karsin,
sonucun amaca uygun olmamasi, ybnetmenin bu sUrecteki isleviyle
dogrudan ilgili oldugu diastnulmektedir.

Filmlerde, Stanislavski’nin oyunculuk anlayisina uygun bigimde
oyuncularin sézlerini gereken duygu, disince ve imgelerle dolduramadigi
gbrilmektedir. Clnkd, oyunculugun dogasina uymayan, organik yapiyi bozan
bu is, yapay bicimde oyuncular seslendiren bagka sesler tarafindan
yapiimaya calisiimistir. Ayni sekilde oyunculugun dogasina uymayan
sahnelerde, karakteri dogru yaratmada oyuncunun her tirlG verili durum ve
kosullardan dekor ve nesnelerden olugsan canh bir alt-metin/imgelem ya da
icsel goOrintller hazirlayarak gerekli duyguyu yaratmasi konusunda icsel
gbruntilerden olusan batinluklh bir algi yaratilamamistir. Bununla birlikte,
hem oyunculugun gercekligi hem de oyuncunun yaratici dogdasi igin gerekili
olan bu durumun, bazi sahnelerde var oldugu gézlemlenmistir. Ozellikle
oyuncunun bir nesne ile iligki kurdugu sahnelerde inandirici ve gergekgi bir
oyunculuk  sergilendigi  gorllmustir. Benzer bicimde, oyuncularin
canlandirdiklar karakterin i¢gsel goéruntistini diyalog olmayan sahnelerde
oyunculugun dogasina uygun olarak daha iyi verebildikleri, dolayisiyla ic
devinimlerini, duygularini gerektigi gibi yansitabildikleri gézlenmistir. Bu tur
oyunculugun sergilendigi sahnelerde ise, gercekligi destekleyecek olan
cevresel-dogal seslere, ses efektlerine ya hi¢ yer verilmemis ya da g¢ok
yetersiz kullanildigi saptanmistir.

Yapilan ¢6zimlemelerde elde edilen O6nemli bir saptama da,
oyuncularin canlandirdiklari karaktere ait bir gergeklik yansisi verememis
olmalaridir. Glnkd, gergekei oyunculuk anlayisina uygun dogal gevre ya da
karakterin yasantisina ait cevresel dlzenleme c¢ok vyetersiz, ylzeysel
kalmistir. Bir filmde secilen mekanlar ya da yénetmenin yarattigi filmsel uzam,
oyuncuyu inandirici olmaya zorlar. Béylece, sinema oyunculugunun dogasi
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geregdi oyuncular, buttindn bilgisinden yoksun bile olsalar, gercekgi-dogal bir
oyunculuk anlayisindaki psikolojik streklilik, organik yapi bozulmaz.

Kadin yildizlardan Hilya Kogyigit'in oyunculugunda abartil, kalip jest
ve mimiklerin oyunculuguna zarar verdigi, bu ytzden, aktariimasi gereken
duyguyu dogal aktaramadigi goértlmustir. Oyuncunun tim ruhsal ve fiziksel
dogas! (zihni, duygulari, sezgisi, kaslari, seslendirmedeki yapaylik vb.)
slrece katllamamakta, kesintiye ugramaktadir. Yakin tek planlarla ikili planlar
arasinda oyunculugunda go6zlenen belirgin farklar, canlandirdigi rolde
kesintisiz bir hayat akisini yaratamadigini gdstermistir. Ozellikle kendisine
6zgl (beklide kendisine dogal gelen) bazi davranislar-eylemler, rolindn
yapisini bozmakta ve tekdiize bir hale getirmektedir. Urettigi eylemler, jest-
mimikler vazgecilmez ve anlasilir eylemler degildir. Dolayisiyla bedeninin
mantidi, duygularinin mantigini gercek-dogal bir bicimde yansitamamaktadir.
Benzer bigcimde, Fatma Girikin oyunculugunda, ikili bir planin tekli
planlarinda bozulan konsantrasyonu ise, sinema deneyimi ve oyuncu
ybnetimi yani sira, oyunculukta ic yasantl - i¢c deneyim olmadan dis eylem
olmayacag bilgisiyle aciklanabilir. Tarkan Soray ve Filiz Akin ise, sevgi /ask
ilani sahnelerinde yalniz degildirler. Her iki oyuncunun da Goksel Arsoy ile
birlikte sirekli bir duygu-distince alis verisi icinde oldugu ikili yakin
planlardaki gorinttlerinde benzer sorun gézlenmemigtir. Dort kadin yildizda
da dikkat ceken, kabarik-peruklu saglar, asir makyaj, bazi sahnelerde yas ve
konumlarina uymayan giysilerin de oyunculuklarinda abartili, yapay anlama
yol actigi sonucuna variimigtir.

Sinemasal anlatimla ilgili olarak, ¢6zumlemede incelenen filmlerin
hepsinde sinemasal devamlilik (¢cekim Olgekleri, kameranin bakig agisi,
aydinlatma, dekor-aksesuar-konum ve harekette devamlilk, ses vb.)
sorunlari dnemli bir yer tutmaktadir. Saptanan bu bilgiler, Tark Sinemasi’nda
sinema dilinin gerektirdigi anlatim biciminin teknik ve estetik anlamda
sinemanin dogasina uygun surddrilemedigini ya da yerine getirilemedigini
gOstermektedir. Bununla baglantili olarak 6zellikle kadin yildizlarin sag, giysi,
makyajda devamlilik sorunlarinin ¢ok dikkat ¢ekmesi ve oyunculugun
anlasiimasinda kopukluga neden olmasi Tlrk Sinemasi’nda o dénemde film
yapim-y6netim surecinde 6nemli bir sorumlulugu olan devamlilik yazmanlgi
gOrevinin tam olarak yerine getirilemedigini de géstermektedir.
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Filmlerde, dort kadin yildiz ve erkek yildiz baska sesler tarafindan
seslendirmistir. Oyuncu seslendirmede sonradan kendi sesini kullansa bile
oyunculukta seslendirme, bagli bagina yapay bir unsurdur. Bir oyuncunun
kendi sesini kullanmamasi, oyunculugunda inandiricihgin
saglanamamasindaki en Onemli etkenlerden birisinin organik yapidan
kopariimasi anlamina gelmektedir. Bilindigi gibi, s6zel eylem fiziksel eyleme
baglidir ve tek basina kelimeler bir sey ifade etmezler. Céziimlemede, zaman
zaman seslendirmenin basarili yapildigi durumlarda oyuncunun kendi ses
tonu (Hllya Kogyigit) sanilabilecek kadar duygunun c¢ok iyi verildigi érnekler
var olmakla beraber, seslendirmenin oyunculugun dogasina uygun
oyunculuklari (Géksel Arsoy) da bozdugu gértlmustur. Filmlerde ¢codunlukla
senkron kaymasi, eksik ifadeler - yarim ya da sdylenen sbzcikle uymayan
seslendirmeler, mekana iliskin ¢evresel-dogal seslerinin duyulmamasi, ses
efektlerinin gerektigi yerlerde sesin olmamasi ve mazik kullanimi gibi ses ile
ilgili  saptamalar, c¢6zUmlenen filmlerde oyunculugun gergekligini,
inandiricihdini olumsuz yénde etkilemis, var olan tutarhligr ve akisi bozarak
yapay bir izlenime neden olmustur.

Bu filmlerde, Tirk Sinemasi’'nda s6z konusu dbénemde c¢ekilen
melodramlarda karakterlerin ayni sesler tarafindan seslendirildikleri ve
melodram tarinin tipik 6zellikleri arasinda bilinen romantik agk sarkilarinin
film muozigi olarak kullanildigi goériimektedir. Filmlerin ask / sevgi ilani
sahnelerine Turk Muzigi'nin bilinen sarkilari (Besteler: Yesari Asim Arsoy
Yildizlarin Altinda, Akasyalar Acgarken, Beste: Ayhan Ozisik “Nerdesin?
Gulzel g6zl melegim”) film muzidi olarak fonda duyulmaktadir. Ayrica, bu
filmlerde, canlandirdiklari karakterlerin kendi adlarini almasi (Filiz Akin’in;
canlandirmalari gibi) durumunu Erdogan (1998: 162), yildiz metninin zaman
zaman kendi Uzerine katlanan (self-reflexivity) 6zerkligiyle agiklamaktadir.

Filmlerde anlatiimak istenilen dramatik bir olay, oyuncularin
canlandirdigi  karakterler-tipler araciligiyla aktarnimaktadir. Bu nedenle,
senaryoda belirlenen verilmis sartlar ve oyunculara verilen kisilik ézellikleri
(fiziksel, psikolojik ve toplumsal bakimdan) celiskiye yol agmayacak bilgilerle
ortaya konmalidir. Cizilen bu karakterler de, kisiliklerini sergilerken anlatilan
olaylarin dramatik yapisina uygun, mantikli eylemlerde bulunarak dramatik
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yapinin gidisini olumlu verilerle strdUrebilmelidirler. Bu anlamda, seyircinin
izledigi bir filmde anlatilan bir olayr 6grenmesi gereken yOnleriyle ya da bir
karakterin kigiligine iliskin dnemli bilgilerle karakterlerin ve anlatilan olaylarin
gercekligine, yeniden yasarmiscasina ilgi duymasinin saglanmasi oldukca
6nemli bir dramaturgi kuralidir. GC6zimleme vyapilan filmlerde, olaylarin
aktarimi konusunda hem karakterlerin kigiliklerine iliskin hem de konunun
gelisimine iligkin kopukluklar, &6zet anlatimlar, cevabi olmayan sorular,
konuya ve karakterlere ilginin yUzeyde kalmasina sebep olmaktadir.
Filmlerde anlatilan hikayenin dramatik anlamda gercegdi yasamaya yonelik bir
inandiricilik saglayamamasi konusunda ¢6éztimlemede Gileryiiz’e dayanarak
vurgulandidi gibi derinlik ve ayrinti, bir fikrin ger¢eklesmesinde ve ona
muhatap olan izleyicide, kullanicida gergeklik inancinin olusmasinda
vazgecilmez iki kosuldur.

Bu acgidan bakildiginda iki boyutlu, yUzeysel, klise tavir ve
davranislarla ortaya konulan bilinen anlam ve abartili algilar, 6zet anlatilarla
aktarilan olaylar, kisaca “Tirk Sinemas!” deyisi, olarak bilinen melodram
filmlerin en yogun cekildigi donemi — 60’li yillar kapsamaktadir. Bu yargi,
calismada yapilan oyunculuk ¢ézimlemesinde yapilan saptamalarla bir kez
daha dogrulanmisgtir.

Oyunculuk ¢éziimlemesi yapilan dort kadin yildiz oyuncunun oynadigi
ve her birini farkli yonetmenin cektigi dort filmin de sevgi / ask ilani
sahnelerindeki gorsel dizenlemede dikkat ¢ceken ortak bir anlatim bigimi
bulunmaktadir. Karakterlerin ikili gortnttlendikleri bu planlar, g¢ogunlukla
cepheden-tam  kargidan iki karakterin de c¢ercevede rahatlikla
gbruntilenecedi planlar olarak diizenlenmis ya da konusanin ylzi kameraya
dondk, kameraya daha yakin-6nde ve gergevenin saginda arkada dinleyen
diger karaktere gbére daha blyUk bir alan kaplayacak sekilde diizenlenmistir.
Dolayisiyla, gérintl dizenlemesi bakimindan c¢ergevenin iginde yer alan
oyuncular, kameranin oyunculari gérdigl bakis acisi esas alinarak
konumlandiriimiglardir. Boylece, ikili bir planin devaminda gelmesi beklenen
tekli planlarin ¢ekilmesinin getirecegdi yeni bir gérsel dizenleme zahmetinden
kacinilmistir. Sinemada dramatik bir olayin aktariimasinda 6zellikle anlatimin
ilerlemesi, kesilen planlar ve onlarin mantikh kurgusu ile saglanabilir. Bu
bakimdan, ikili bir konusma plani tek bir gekimle gértintilenemez. Sinema dili
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bakimindan ikili bir planin devaminda gérlilecek amorslu acgi-kargl agl ya da
her bir tekli plan, yeni bir gérsel dizenlemeyi (ikili plani tamamlayacak
konumda yeni aydinlatma, yeni bir bakis agisi, oyuncunun ve kameranin
konumunun yeniden duzenlenmesi vb.) gerektirir. Bu da profesyonel bir
yapimda; zaman, is glcu, maliyet, organizasyon ve gorunti estetigi deneyimi
demektir. Buna gore, ¢c6zimleme yapilan filmlerde sinema dilinin mantigina
uymayan bu tarz bir gdérsel dizenleme kolayci, basit, ylzeysel bir anlatimi
ifade etmektedir. Ustelik, daha énce de ayrintili yer verildigi gibi, oyuncunun
ayni sahneyi paylastigl rol arkadasina en yodun duygularini aktarirken bile
arkasi dénuk konugmasi normal bir iletisim bigimi olmadidi gibi, oyunculukta
duygu-disince paylasimina da engel olmaktadir.

Bu acgidan bakildiginda, hem oyunculugun ifade edilmesinde hem de
sinema dilinin  kullanimi  bakimindan gergek¢i bir anlatim  bigimi
kullanilmamistir. Oysa sinemada bir sahnenin goérsel dizenlemeyle en etkili
sekilde tasarlanabilmesi igin gerekli anlatim yolunu bulmak ve sahneyi filme
organik olarak baglamak esastir. Baska bir deyisle, sinemasal anlatim 6geleri
bilin¢li ve planl kullaniimalidir. Filmde gergekliginin saglanmasinda, gorsel
dizenlemenin, dengeli ve gbrsel bakimdan basarnli fotografik karelerin yer
almasi olduk¢ga o6nemlidir. Profesyonel bir sinema filminde, sinemasal
anlamin olusmasinda igerik ve bigcimsel bakimdan gercede uygunlugun
saglanmasi devamliliga iliskin kurgu ile mOmkindir. Bu filmlerde tercih
edilen bir tir ekonomik sunumuna yoénelik bu tasarimlarin 1960l yillarda
melodram tdrinde c¢ekilen filmlerin - ydnetmenlerce belirlenen - kendi
tasarrufu oldugu diastnutlmektedir.

Siralanan bitin bu saptamalar yéntemin 6nemli bir 6zelligini
hatirlatmaktadir. Yontem, 6zU geredi oyuncudan karakterin canh bir Kisi
olarak algilanacak sekilde rolinU-oyunun bitin asamalarini birlestirmeyi
saglayacak bir ¢calisma talep eder. Bu da, roline tam anlamiyla girebilmesi
icin oyuncuya gerekli olan diger rolleri de bilecegi bir ekip calismasini
gerektirir.  Bu tOr bir calisma, oyuncuya canlandiracagi karakteri
derinlemesine analiz etme imkani vermenin yani sira, oyununda eylemlerini
harekete gegirecek soyut diglncelerin, rolinin-oyunun ana hedeflerinin bu
6n calismalar sayesinde kendi somut eylemleri haline ddndsmesini
saglayacaktir. Boylece nesnel planlanmig bir karakterin tim karmasik yapisi
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ile oyuncunun kendi Kisiligi, bireyselligi, icinde yasadidi toplumsal yapi ve
kaltorh arasindaki iligkileri de kapsayan bu g¢alismalari, oyuncunun roliine
tam anlamiyla hakim olmasini saglayan bir stre¢ olarak gérmek mimkun. Bu
anlamda yoénteme bir b0tin olarak bakildiginda, oyuncunun katilimci
konumuna, analiz eden gbzlemci konumunun da her zaman eglik ettigi
goralar.

Oysa, bu calismanin konu aldigi Turk Sinemasi’nda 60’ll yillarda yildiz
oyuncu odakl melodram filmlerin sadece birka¢ gunde cekildigi, hatta bir
sonraki sahnenin sette ¢ekim sirasinda yazilabildigi donem - ydnetmenlerin
oyuncu yodnetimi anlayisi, yazilan senaryolarin dramatik yapisi, teknik
yetersizlikler, halkin ve sinema sirketlerinin, yapimcilarin ticari beklentileri -
g6z 6nldne alindiginda, oyuncularin oyunculuklarindan ¢ok, kisa zamanda
6zet hikayelerle, sinemasal kaygilara giremeden gerceklestirilen filmlerdeki
oyunculuk anlayisi da daha iyi anlasilabilir. O dénemde cekilen bu filmlerde
yaygin melodram dykdilerinin dramatik yapisindaki kopukluklar; karakterlerin
kisilestiriimesine iligkin bilgilerin kopuklugu, zaman ve mekan bilgilerinin
yetersiz olusu, dolayisiyla oyuncunun verili durumlara gére “yerine koyma” ya
da “sihirli eger” ile roline iligkin Gstin amacini- alt birimlerdeki amaglarini
belirleyebilmesi ve bunun gergekligine inanarak imgelem yapabilmesi, roltine
ve sahneye konsantrasyon saglayabilmesi, duygusal - cosku bellegini
harekete gecirebilmesi vb. oyunculugun gercgekligini ve inanirhgini
saglayacak 6geleri hayata gecirme imkani vermemistir. Oyuncunun belki
senaryoyu bile tam olarak okuyup, canlandiracadi karakteri iyice
inceleyemeden film setine gelinen bir oyunculuk anlayisinda, degil rol
arkadasinin ya da ayni sahneyi paylastigi diger kisilerin rolinU bilebilmek,
kendi roline iligkin ayrintilari bile dénceden bilme ve rolini yasamaya
hazirlanma firsati olmamasi; Ustelik dénem olarak yildiz sinemasina odakl
bir oyunculuk anlayisinin baskin olmasinin s6z konusu dénemde 6n calisma
ve ekip calismasini engellemis oldugu distntlmektedir.

Oyunculuk ¢ézimlemesi yapilan filmlerde de géraldiga gibi, bu
dénemde Tirk Sinemasrnda ‘yildiz sistemi’ni destekleyen ylksek ticari
kosullarin yani sira, yildiz sisteminin oyuncular arasi yakin iletigimi
engelleyen yapisi, yildiz oyuncularin 6ne ¢ikmasini saglamistir. Bu durum ise
oyunculukta ekip ¢alismasini savunan Stanislavski’nin “Sistem” oyunculugu
yontemi ile tamamen zit bir anlayistir. Penka’nin da (1994: 18) ifadesiyle;
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“Onun sisteminde 6nemli olan “yildiz” yetistirmek degil, bir ¢ok goérlsu
canlandirmaktir.” Stanislavski (1981: 281) kendisi de yildiz oyunculugu kabul
etmedigini Bir Karakter Yaratmak kitabinda agik¢a ifade ederek, gercekgi
oyunculuk anlayiginin temelini, birlikte oynamayi gerektiren ortaklasa
yaraticl ¢cabanin olusturdugunu vurgular.

Bdylece, segilen filmlerde belirlenen sahnelerdeki oyunculuk
¢bzumlemesi ile Tdrk Sinemasi'nda yapay, abartili oyunculuk anlayiginin
sadece oyunculuktan degil, senaryoda dramatik yapinin saglam kurulmamasi,
seslendirme ve 1960 - 1970 yillar arasinda melodram tlrde filmlerde yildiz
sisteminin etkisi ve yonetmenlerin benimsedigi sinema dilinin kullanim
bicimiyle de dogrudan bir bagdi oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

Buna gobre, sanat yapitlarinin sdyleyecekleri seyleri imgeler,
benzetmeler, temsiller aracihgiyla bir dolayim iligkisi kurarak séyleme yolunu
sectiklerini, bu yolla hayat ve sanat arasinda bir iligki kurduklarini ifade eden
Kahraman’in (2003: 60) belirttigi gibi, 6zellikle sinema sanatinin toplumsal
dizeyde paylasilan yapisi, bu sanat araciligiyla sunulan temsillerin de yaygin
bir kitle iletisim araci olan sinemada yer almasiyla toplum Gzerinde etkili olma
ve benimsetilmesi bakimindan 60’li yillarin siyasal, ekonomik ve degisen
toplumsal yapisi g6z 6nine alindiginda, Tark Sinemasi'nin en ¢ok Uretimde
oldugu ve halka ulasan en etkili ara¢ olmasinin icerik ve bigimsel yapisinin
belirlenmesine etken oldugu sdylenebilir.

1960 - 1970 yillari arasinda yildiz oyuncularla ¢ekilen melodramlardaki
oyunculuk anlayisl, sonraki dénemlere bir oyunculuk anlayisi mirasi
birakmasi ve televizyon kanallarinda - hala onaylandidinin bir gdstergesi gibi
- siklikla yayinlaniyor ve izleniyor olmalari nedeniyle bu tez ¢alismasinda, bu
filmlerdeki oyunculuklarin  bir oyunculuk kuramiyla y6ntemsel olarak
¢6zimlemesini gerektirmistir.

Bu calismanin amaglari dogrultusunda, bir oyunculuk kurami ile
sinema oyunculugu ¢6ztimlenmeye calisiimistir. Secilen filmlerde dért kadin
— bir erkek yildizin belirlenen  sahnelerdeki  oyunculuklarinin
¢6zimlemelerinden elde edilen sonuglar; Stanislavski’nin Sistem oyunculugu
yéntemini olusturan eylemin égeleri ve Strasberg’in bu 6gelerden sadece gl
Uzerine yogunlasarak sinemaya da uyarladigi y6ntemin savundugu
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oyunculuk anlayisinin, Tirk Sinemasi’'nda bir dénem yildiz oyuncularla
cekilen melodram filmlerde vyer aldigini ortaya koymustur. Tuark
Sinemasr’ndan secilen filmlerdeki oyunculuga ilk kez uygulanan
Stanislavski'nin “Sistem” ve Strasberg’in “Method” oyunculugu ydntemlerine
dayanan bir model ile yapilan ¢ézimlemeler, bir oyunculuk kurami esas
alinarak sinema oyunculugunun c¢d6ztimlenebilecegini gbstermistir. Ayni
zamanda, s6z konusu oyunculuk kuraminin benimsedigi dogal-gercekgi
oyunculuk anlayisinin sinema oyunculugu igin de gecerli olabilecedi ortaya
konmustur.

Butln bunlar ayni zamanda, Stanislavki'nin “Sistem” ya da Strasber’in
“Metot” oyunculugu yéntemi ve bu yonteme dayanarak Uretilen “Oyunculugun
Dogas!” modelinin temel oyunculuk anlayisi olan savlarla, sinema
oyunculugundan beklenenler arasindaki siki bagi da kanitlamaktadir.

Bu calisma, bir oyunculuk kuraminin pratikte sinema oyunculugu
Uzerinde denenmesini ve pratigin de kuramla genellestirilebilecegi gercegini
yapilan ¢cézimleme ve elde edilen sonuclarla ortaya koymaktadir.

Bu c¢alisma, oyunculugun, izlendigi sirada insani temsil ettigi evrene
g6tlren ve canlandirilan rol kigisiyle 6zdeslesme saglarken aslinda bir roli
olusturmaya, kurmaya, yasamaya iligskin karmasik ve zor bir sire¢ oldugunu;
oyunculuk ydéntemiyle yapilan c¢dzimlemede ydntemin bir bOtin olarak
oyuncunun teknigine katkida bulanabilecegini; elde edilen bilgilerle sinema
oyuncusunun gercekgi bir karakter yaratmak icin dogru, samimi, dogal
olmasini ve canlandiracagi karaktere her yoniyle hakim olabilmesi igin genig
bir hazirlik yapmasi gerektirdigini; bir oyunculuk anlayisinin nitelikleri
Uzerinde ayrintili disinme ve oyunculuk konusuna bir bitin olarak
bakmanin énemini géstermigtir.

Tarihsel slUrecte oyunculuk sanatina iligkin  yaklasimlardan
yararlanarak ve bir oyunculuk kuraminin yéntemsel yapisini ortaya koyarak
sorun temelli bir yaklagima odaklanan bu c¢alismanin amagclarini belirleyen
sorularin cevaplarina ulasiimis ve calismanin varsayimlari dogrulanmistir.
Ancak bu calismada, dért kadin oyuncunun da ayni yillarda yildiz adayi
olmalari ve melodram filmlerdeki oyunculuklari dénem kaygisi nedeniyle
belirleyici olmustur. Bu ¢alismada yapilan oyunculuk ¢6zimlemelerinin yine
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doért kadin yildiz oyuncunun Tirk Sinemasi’nda dénemsel olarak gelisme —
sinemadaki teknik gelismeler, ydnetmenlerin sinema dilini kullanma
anlayislarindaki degisim, sesli film ¢ekimlerinin yapilmaya baglamasi,
oyunculuk anlayisindaki gelismeler - goésteren 1980 sonrasinda cekilen
filmlerdeki oyunculuklarina bakilarak yildiz sisteminin bitmesi, dért kadin
oyuncunun da degisim ve gelisim gdbsteren  oyunculuklarinin
¢bzimlenmelerinin yapilacagr yeni c¢alismalarin bu g¢alismayl tamamlayici
nitelikte olacagi distnilmektedir.
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OZET

Bu tez calismasinin amaci, Stanislavski’'nin “Sistem” ve Strasberg’in
“Method” oyunculugu yoéntemlerinden Uretilen bir model ile Tark
Sinemasi’nda oyunculuk bakimindan belirleyici bir dénem olan 1960 - 1970
yillan arasinda c¢ekilen filmlerdeki oyunculuga bakilarak oyunculugun
dogasini belirleyen 6gelerin yer alip almadidini oyunculuk ¢ézimlemesi
yaparak incelemektir.

Galismada, Stanislavski’nin  “Sistem” oyunculugu adiyla bilinen
gercekgei oyunculuk kurami ve bu kuramin sinemaya uyarlanan dizenlemesi
g6z 6nlne alinarak olusturulan, “Oyunculugun Dogasi” adi verilen model ile
Tirk Sinemasi’'nda ilk kez sinema oyunculugu ¢éztimlemesi yapilmistir. Turk
sinemasinda 1960 - 1970 yillan arasinda abartili, yapmacik bir oyunculuk
anlayisinin hakim oldugunu; gergekgi oyunculuk anlayisinin da bilingli olarak
denendigini; sinema oyunculugu c¢cézimlemesinde ve degerlendiriimesinde
sinema dilinin kendine 6zgu anlatim 6gelerinin oyunculugun anlasilirhginda
g6z 6nlnde bulundurulmasi gerektigini varsayan bu calismada: s6z konusu
dénemde yildiz oyuncu odakh cekilen melodram filmlerde dért kadin yildiz
oyuncunun (Filiz Akin, Fatma Girik, Turkan Soray, Hilya Kogyigit) ilk tanisma
ve agk / sevgi ilani sahnelerindeki oyunculuklari ve doért kadin yildiz ile dort
ayri filme oynayan ayni erkek oyuncunun (Gdksel Arsoy) farkli rol arkadaslari
ile farkl rollerde nasil oyunculuk sergiledigini de ortaya koyacak bir
¢6zimleme yapilarak, bu filmlerdeki hakim oyunculuk anlayisi bir oyunculuk

kuramina dayanarak incelenmistir.

Stanislavski’'nin  “Sistem” ve Strasberg’in  “Method” oyunculugu
ybntemlerine dayanan bir model ile yapilan ¢6zimlemeler sonucunda; Turk
Sinemasr’nda yapay, abartili oyunculuk anlayisinin sadece oyunculuktan
degil, senaryoda dramatik yapinin saglam kurulmamasi, seslendirme ve

1960 - 1970 yillan arasinda melodram turde filmlerde yildiz sisteminin etkisi
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ve yOnetmenlerin benimsedigi sinema dilinin kullanimiyla dogrudan bagi

oldugu sonucuna ulagiimigtir.

Calismada céztimleme sonugclarina gore, dért kadin - bir erkek yildiz
oyuncunun ilk tanisma ve agk / sevgi ilani sahnelerindeki oyunculuklarinda
oyunculugun dogasina uygun oyunculuk sergilemekle beraber kendi
oyunculuklarina ve sinemasal anlatima bagli sorunlardan zaman zaman
oyunculuklarin gergekliginin, inanirhidinin  ve anlagilirhiginin - bozuldugu
g6ralmastar. Ayrica, Goksel Arsoy’un oyunculuk ¢éziimlemesinde dort kadin
yildiz ile (Filiz Akin, Fatma Girik, Turkan Soray, Hulya Kogyigit,) birbirinden
farkh doért karakteri canlandirarak farkli rollerde farkli oyunculuklar
sergileyebildigi gérulmustur.

Yapilan ¢6ézimlemeler, ayni zamanda bir oyunculuk kurami esas
alinarak sinema oyunculugunun ¢ézimlenebilecegini géstermis, s6z konusu
oyunculuk kuraminin benimsedidi gergcek¢i oyunculuk anlayiginin sinema

oyunculugu icin de gegerli olabilecegi ortaya konmustur.
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ABSTRACT

The purpose of this study is to analyze if there are the elements those
determine the nature of acting by examining the acting within the movies shot
between 1960 and 1970, which is the determinant period of Turkish Cinema
in terms of acting, by means of a model derived from Stanislavski’s “System”

and Strasberg’s “Method” acting techniques.

In our study, we have carried out the cinema acting analysis in Turkish
Cinema for the first time by means of a model called “the Nature of Acting”,
which was created by considering the realistic acting theory of Stanislavski
known as “System” and the arrangement of this theory that is adapted to
cinema. In this study, in which we assume that within the period between
1960 and 1970, an overdone and affected acting perception was dominant in
Turkish cinema; the realistic acting perception was also tried consciously;
and the peculiar expression elements of cinema language in the analysis and
evaluation of cinema acting should be taken into account in the
comprehensibility of acting, we have examined the acting of four female star
actresses (Filiz Akin, Fatma Girik, Tlrkan Soray, and Hillya Kogyigit) in the
sages of first meeting and the declaration of love / affection and the manner
of acting of the same male actor (Goksel Arsoy), who performed in four
separate movies with the four female star actresses, with different partners in
different roles by performing an analysis in the melodrama movies shot within
the period in question and studied the dominant acting perception of these
movies on the basis of an acting theory.

As a result of the analyses performed on the basis of Stanislavski’s
“System” and Strasberg’s “Method” acting techniques, we have come to the
conclusion that the overdone and affected acting perception of Turkish
Cinema does not only stem from acting, but also it is directly connected to

the failure to set up a firm dramatic structure in script, sound recording, the
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star system in the melodrama movies between 1960 and 1970, and the use
of the cinema language adopted by the directors.

According the analysis results of our study, we see that despite the
four female stars and the male star display an acting that is in accordance
with the nature of acting in their first meeting and the declaration of love /
affection stages, the reality, persuasiveness, and comprehensibility of their
acting fail due to the problems in their own acting and in cinematic
expression. In addition, we see that Goksel Arsoy, according to his acting
analysis, can display different acting in different roles by playing four different
characters with the four female stars (Filiz Akin, Fatma Girik, Ttrkan Soray,
and Hulya Kogyigit).

Besides, our analyses show that it is possible to analyze the cinema
acting on the basis of an acting theory and that the realistic perception
adapted by the acting theory in question can be valid for cinema acting as

well.



