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OYUNCULUKTA FizZIKSEL EYLEMLER YONTEMININ ANALIZzi'
ANALYSIS OF THE METHOD OF PHYSICAL ACTIONS IN ACTING

Nazim Ugur Oziaydin?

0z

Konstantin Stanislavski, oyuncularin duygularini harekete gecirmek icin basvurmasi
gerektigini ileri sirdugi teknikleri (verili kosullar, ic monolog, cosku bellegi, sihirli
eger, amag, Ustlin amag, vs.) iki ana yéntemde toplamistir: Bunlardan biri, duygudan
eyleme ulasma ydntemi olan psikolojik eylemler yontemi, digeri de eylemden duyguya
ulasma yodntemi olan fiziksel eylemler ydntemidir. Stanislavski, “Sistem” (zerine
calismaya basladigi ilk donem olan 1906-1917 yillan arasinda, oyuncunun igsel
hazirhginin 6n plana ciktigi i¢sel-psikolojik bir teknik gelistirmistir. Daha sonraki
calismalari, Stanislavski'nin i¢sel-psikolojik olandan hareket etme dogrultusundaki
goOrislerini, dissal-fiziksel olandan hareket etme dogrultusuna yd&neltmistir.
Stanislavski’nin 1917 yilindan sonra yaptidi calismalarla gelistirmis oldugu bu
yontemde, rolin gerektirdigi bir dizi fiziksel etkinlik sonucunda gerekli duygularin
refleks olarak elde edilmesi o©ngorilmektedir. Bu makalede, fiziksel eylemler
yonteminin analiz edilmesi amacglanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Oyunculuk, Tiyatro, Fiziksel Eylemler Yontemi.

ABSTRACT

Konstantin Stanislavski asserts that actors need to apply different techniques (given
circumstances, inner monologue, emotional memory, magic if, objective, siuper
objective, etc.) and divides these techniques into two main methods: One of them is
the method of psychological actions which is the method of reaching to action from
emotion; the other is the method of physical actions which is the method of
reaching to emotion from action. Stanislavski had founded an inner- psychological
technique in which the actor’s inner preperation come into promince between the
years of 1906 and1917 in the first period of his work on the “System”. The
subsequent works of Stanislavski had canalized the views of him moving from the
inner- psychological to the outer- physical. In this method which is founded by
Stanislavski after the works he had done after 1917, it is anticipated that the
required emotions reflexively as a result of a series of physical activities that are
required by the role. This article aims to analyse the method of physical actions.
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1. Giris

Konstantin Stanislavski’'nin 1917 yilindan sonra yaptigi c¢alismalar,
oyuncunun yaratici ruh durumunu yakalamasi icin, salt imgesel ve duygusal,
psikolojik bir analizin degil, fiziksel eylem ve amaclarin da etkili olabilecegini
kesfetmesini saglamis; kontrol edilmesi zor psikolojik eylemler yerine,
kontroli daha kolay olan fiziksel eylemleri 6n plana getirmesine neden
olmustur. Stanislavski, fiziksel eylemler yéntemini olusturdugu dénemde,
oyunculugun eylemek-yapmak oldugunu distinmus; fiziksel eylemin,
oyuncunun sahne Uzerindeki varhiginin ulasabilecegi son nokta oldugu
sonucuna varmistir. Bu donemde, Stanislavski’'ye goére, oyuncu, sahne
Uzerinde her zaman bir eylem gerceklestirmeli - yapmaldir; zira eylem,
oyuncunun ardindan kostugu sanatin temelidir (Stanislavski, 1996a:57).
Eylem, drami diger sanat dallarindan ayiran en o6nemli unsurdur ve
Stanislavski bu goérisini Aristoteles’in tragedyayi “bir aksiyonun taklidi”
olarak tanimlamasina ve dram kelimesinin Yunanca kokeninin “dran” yani
“yapmak”, “eylemek” anlamina gelmesine dayandirmistir. Oyuncu sahnede
“yapar”, “eyler”; ve eylem, icsel acilari, sevincleri, iliskileri ve insan ruhunun
yasayisiyla ilgili her seyi aciga cikarir (Carnicke, 2006:24). llya Sudakov da,
oyunculugun temelinin eylem oldugunu, oyuncunun her seyden &nce
“yaptigini”, “eyledigini” vurgular (Sudakov, 1995:87).

Fiziksel eylemler yontemi, Stanislavski icin, “Bilin¢ yolu ile bilingaltina
ulasma” amacina uygun bir yontemdir. Stanislavski, “Bir roliin gévdesel
yapisini yaratmada bilin¢li yaratma teknigini kullaniriz, bu teknigin yardimi ile
de roliin ruhunun bilincalti yasayisini yaratmayi basaririz,” (Stanislavski,
1996a:201) der.

insan davranisi psiko-fiziksel bir sirectir. insanda sinir yollarinin fiziksel
olanla psikolojik olani birbirine bagladigi bilimsel olarak kanitlanmistir. Davranis
psikolojisi Uzerine calismalariyla taninan Fransiz Psikolog Theodule Ribot,

herhangi bir duygunun fiziksel sonuclar dogurmaksizin var olmayacagini;
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bicimlendiriimemis veya bedensellesmemis bir duygunun yok sayilacagini
belirtmistir. Duygunun her niansi belirli bir fiziksel eylemle baglantilidir. Beden
ile biling - veya beden, zihin ve duygular - tek bir bitindir. Bilinci olusturan
her sey, kisinin fiziksel varligindan kaynaklanir. Beden olmaksizin bir bilincin
var olamayacagi, insanin temel gercekligidir. Leonardo Da Vinci, “Ruh,
bedenle yasamak ister clinkii beden olmadan ruh ne hissedebilir, ne de
eyleyebilir,” demistir (Blair, 2008:2). Bltln ruhsal durumlarin bir sinirsel-
mekanik karsiigi vardir ve bunlar ayrilmaz bi¢cimde birbirine baglhdir; bu kural,
deneysel psikolojinin temelidir (Whyman, 2008:10). Evgeni Bezpiatov,
“ifadeli jest duyguyu tanimlar, ... yiiz ifadesi ile ruhsal yasanti arasindaki bag
o kadar yakindir ki, yalnizca duygu yulz ifadesinin olusumuna neden olmaz,
cogunlukla bir yiz ifadesi duygunun olusumuna neden olur,” der (Whyman,
2008:61). “Aghyorum, clnkd Gzgunum” ifadesi kadar, “lzglinim, cinki
aghyorum” ifadesi de dogrudur. Bu yaklasim, James-Lange kuramina
dayandirilabilir (Whyman, 2008:61). Ruhsal olanla bedensel-kassal olan ayni
slirecte meydana gelen, tek bir islemdir (Whyman, 2008:232).

Amerikali psikolog William James ve Danimarkall meslektasi Carl
George Lange, bedensel tepkileri duygusal slireclerin bilingalti itkilerinin bir
sonucu olarak tanimlayan kurami ters diz eden bir yaklasim gelistirmistir. Rus
psikolog Vladimir Bekhterev de, insanin refleksif davranis kurallari tzerine
cesitli deneyler gerceklestirmis ve “Ortak Motor Refleksler” teorisini
gelistirmistir. Buna gore, insan davranislarinin timu kisinin sinir sistemince
uretilen refleks ornekleri vasitasiyla aciklanabilir. Bekhterev’in de kimi
acllardan paylastigi, James-Lange kurami su sozlerle 6zetlenebilir:
“...bedensel degisiklikler dogrudan dogruya heyecan verici gergegin
algilanmasindan  kaynaklanir ve ayni  degisiklikler ortaya c¢ikarken
hissettiklerimiz ise coskunun ta kendisidir. Yaygin goéris sunu soyler,
servetimizi kaybedince uzulip aglanz; bir ayiyla karsilasinca korkup kacariz;

bir rakip tarafindan hakarete ugrayinca 6fkelenip vururuz. Burada savunulan
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hipotez ise, bu ardisik dizgenin yanhs oldugunu, bir zihinsel durumun illa ki
digerine neden olmayacagini ve daha rasyonel bir ifadenin, tGzlliriz c¢lnki
aglaniz, kizariz c¢lnki wvururuz, korkariz clnkl titreriz oldugunu soyler”
(Hornby, 1992:126).

Bu kurama gore, duygularin nedeni zihinsel, psikolojik surecler degil,
sinirsel, fizyolojik sureclerdir. Dissal bir uyaranin - gercek ya da imgesel -
duygusal tepkiyi uyardigi, uyarilan duygusal tepkilerin de bedensel tepkiye
donusecegi yaygin kanisinin aksine; James-Lange kurami, dissal bir uyaranin
algilanmasini, bedensel bir tepkinin refleksif olarak takip edecegini, bu
refleksif bedensel tepkinin de duygusal tepkiyi harekete gecirecegini ileri
strer. Buna gore, bir ayiyla karsilasip, kosmaya basladiktan sonra korku
duygusu ortaya cikar; korkuya yol acan sey, ayi degil, algiy! takip eden kosma
refleksidir. Yani, ayiyla karsilastim-korktum-kactim dizgesi, ayiyla karsilastim-
kactim-korktum olarak degistirilmistir. Daha acik bir ifadeyle, ayiyla
karsilastim - henliz durumu mantikli veya duygusal olarak 6ziimsemeye
vaktim olmadan kagmaya basladim - korku duygusu hissettim. Uyarana (ayi)
gosterilen icgldisel fiziksel tepki (kacmak), duyguya (korku) neden olur.
Duygu, icimizde eylemden sonra -fakat neler oldugunu hentz bilingli bir
bicimde algilama firsatimiz olmadan ©6nce- meydana gelen biyolojik
aktivitelerin duyumudur (Merlin, 2001:14). Korku duygusunu harekete
gecirmek ve kacma eylemini gerceklestirmek isteyen oyuncunun cabasi,
oncelikle korkup daha sonra kagcmak degil; oncelikle kagcmak daha sonra
korkmak olmalidir, zira kagma eylemi oyuncunun korku duygusunu refleksif
olarak ortaya cikarir (Roach, 1993:201). Vsevolod Meyerhold da, korku
duygusunu tetiklemek icin, oyuncunun, gozlerini blylkce acarak ve kaslarini
kaldirarak kacmasinin yeterli olacagini sdyler (Whyman, 2008:231).
Meyerhold bunu su érnekle aciklar: “Sahnede, bir képegin saldirmasi nedeniyle
korkan, korkudan kacan birini oynamam gerek. Peki ne yapmaliyim? Képekten

nasil kacmam gerektigini bilebilmek icin, kendi i¢cimde, bir kopegin

310



SDU ART-E

Glzel Sanatlar Fakiiltesi Sanat Dergisi

Kasim/Aralik’16 Cilt:9 Sayi:18
ISSN 1308-2698

havlamasindan korkan birinin duygularint mi bulmaliyim? Hayir, bu duygulari,
kacmaya baslamadan 6nce harekete gecirmemeliyim; kacmaya basladigimda,
korkan birinin duygulari icimde olusacaktir” (Whyman, 2008:233).

Rose Whyman’a goére, Stanislavski, bu kuramin ortaya koydugu
yaklasimi, Ribot’nun c¢alismalarindan 6grenmistir. Ribot, duygularin kokinin
harekette oldugunu vurgulamis, “ifadesiz diisiince yoktur, ifade ise, kassal bir
hareketin baslangicidir,” demistir (Whyman, 2008:60).

Bella Merlin ise, Stanislavski’'nin, bu kurami William James’in
makalelerinden 6grendigini ileri surer. William James, 1884 yilinda yazdigi
“Duygu Nedir?” adli makalesinde, vicuttaki dolasim sistemini, bilincte
meydana gelen - ne kadar kiiclk olursa olsun - her tirli degisikligin yansidigi
bir platform olarak tanimlamistir. Buna goére, duygunun her tonunun, bedende
benzersiz bir yansimasi vardir, kas ve zihin tamamen birbirine bagli olgulardir.
Bu bakis acisi, Stanislavski’nin oyunculuk ile ilgili arastirmalarini psikolojik
temelli olmaktan cikarip, bedensel temelli olmaya yoneltmistir (Merlin,
2001:13). Fiziksel eylemler yonteminde, oyuncu, kaslarini harekete gecirmek
icin duygularini kullanmaz; duygularina erismek icin kaslarini kullanir (Moore,
1998:28).

Psikolojik (ruhsal) olanla bedensel (fiziksel) olan arasindaki bu ortak
bagimhlik teorisi, Stanislavski’yi, “Her fiziksel eylemin icinde psikolojik ve
psikolojik olanin icinde de fiziksel bir unsur yatar,” (Stanislavski, 1999:245)
onermesine gotirmdistir. Her eylemin hem psikolojik (icsel) hem de fiziksel
(dissal) yani vardir. Stanislavski, insan davranisinin psiko-fiziksel bir sirec
oldugunu kesfetmis ve bilim adamlar da, bir insanda sinir yollarinin fiziksel
olanla psikolojik olani binlerce iplikle bélinmez bicimde birbirine bagladigini
dogrulamistir. Buna goére, fiziksel bir eylem olarak bir bardagi yukari kaldiran
kisi, bunu bazi icsel ya da psikolojik nedenlerden dolayi yapar. Susamis ya da
icinde ne oldugunu goérmek istemis olabilir. Her i¢sel deneyim fiziksel bir

eylemle ifade edilir (Moore, 1966:73).
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Duygular isteme bagl olmaksizin, kendiliginden ortaya c¢ikar;
eylemlerse, duygularin tersine, kisinin isteklerinin sonucudur. Ornegin, birini
teselli etmeye calisan kisi, icinde acima duygusunun kendiliginden ortaya
ciktigini fark edecektir. Eylem, ilgili duyguyu kosullandiran uyarandir. Bu
siirec, Rus fizyolog Ivan Pavlov'un “Kosullanmis Refleks Kurami’na
dayandirilabilir (Whyman, 2008:258).

Stanislavski’nin fiziksel eylemler ydntemindeki deneyleri, Paviov’un
Kosullanmis Refleks Kurami’yla ayni kdkenden gelir (Toporkov ve digerleri,
1966:68). Fiziksel eylemlerin gerceklestirilmesi, onlara bagl olan duygulari bir
refleks olarak uyarrr. Buna gore, fiziksel eylemler, duygularin uyarilmasini
saglayan bir uyaran zinciri olusturur (Coger, 1966:65).

Pavlov, psikolojik sureclerin, fiziksel disavurumlarla birbirine bagh, tek
bir sirec oldugu ilkesinden hareket etmistir. Bu ilkeye dayanan Stanislavski,
et ve kandan meydana gelen ve sabitlenebilen fiziksel siireci kullanarak, pek
de elle tutulur olmayan karmasik bir psikolojik durum elde edilebilecegini
anlamistir (Toporkov ve diger, 1966:68). Pavlov ve Secenov, Stanislavski’'nin,
ruh durumlarninin, arzularin, tepkilerin ve duygularin olusturdugu tim icsel
yasam bileskesinin basit bir fiziksel eylemle disa vuruldugu tezini
dogrulamistir (Moore, 1966:73). Fizyolog Ivan Mihaylovi¢ Secenov’a gore,
beden, kisinin ne disindiugini ve ne hissettigini, daha kendisi fakina
varmadan ifade eder. Bir duyguyu onun fiziksel ifadesinden ayirmak
imkansizdir (Moore, 2006:44).

Deneysel psikoloji, kendilerinden istenen 06fke, Uzintl, korku gibi
duygulara ait ylz ifadelerini takinan deneklerin, bu ylz ifadelerinin karsilig
olan duygulari da hissettigini nesnel olcimlerle ortaya koymustur. Ayni
sekilde, belli bir ylz ifadesini takinan oyuncu, o yuz ifadesine karsilik gelen
duyguyu distan ice bir yolla harekete gecirebilir (Miller, 1992:53).

Duygu, “6znel olarak tecriibe edilen, bedende fizyolojik degisimlere yol

acan ve bedeni eyleme hazirlayan ruhsal ve fiziksel bir reaksiyon”dur. Bu
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tanima goére, psikolojik olan ve fiziksel olan birbirinden ayrilamaz, aksine
birbirini etkiler ve birlikte var olur. Fiziksel durumlar psikolojik durumu etkiler;
ayni sekilde, bir psikolojik tepki fiziksel tepkiyi beraberinde getirir (Hagen,
1991:84). Psikolojik ve fiziksel eylemler birbirini etkileyerek, psiko-fiziksel
eylemi meydana getirir (Hagen, 1991:286).

Eylem psiko-fiziksel bir sirectir; icsel duygu ile dissal ifade ayni anda
meydana gelir. Kisi, hangi duyguyu hissederse hissetsin, o duyguya verecegi
fiziksel tepki -g6zle algilanamayacak kadar kiiclik de olsa- derhal olusur; ayni
sekilde, kisi hangi fiziksel eylemi gerceklestirirse gerceklestirsin, bu eylem
derhal bir icsel duygunun olusmasini saglar (Merlin, 2001:27).

Norofarmakolog Candace Pert, “yaratici ruh durumu”’nun psikolojik
slirecini incelemis; Psikolog William James’in, duygunun &nce bedende
meydana geldigi, daha sonra zihin tarafindan algilandi§i gérisuiyle ve Psikolog
Walter Cannon’un, duygunun o©nce zihinde meydana geldigi, daha sonra
beden tarafindan algilandigi gorisind karsilastirmistir. Pert’in ulastigi bulgu,
duygunun, zihin ve bedenin ortak calismasinin sonucu oldugudur. Buna goére,
zihin ve beden, Pert’in “duygu molekilleri” olarak adlandirdigi, noropeptid
denilen proteinler vasitasiyla iletisim kurmaktadir. Pert’e gore, duygusal
durumlar, cesitli néropeptid ligandlari (bir hiicrenin yilizeyindeki alici sinirlerle
bagli maddeler) tarafindan dretilir; ve kisinin duygu veya his olarak
deneyimledigi sey, belli bir néronal cemberin ayni anda hem beyin hem de
bedende etkinlestiriimesidir. Noropeptidler, kisiyi ¢esitli biling durumlarina ve
bu biling durumlarinin varyantlarina sevk eder (Giebel, 2000:162). Bu
bulgular, i¢sel olan ile dissal olanin iletisiminin duyguyu meydana getirdigini
ortaya koyar niteliktedir.

Fiziksel eylemler yénteminin énemi, fiziksel eylemlerin oyuncuyu distan
ice bir yolla etkileyerek, oyuncunun i¢sel yasamini kiskirtmasi ve duygularini
aciga cikarmasidir. Fiziksel eylemler yontemi, fiziksel eylemlerin dogru icrasi,

mantigi ve ardisikligi yoluyla bir oyuncunun “en derin, en karmasik duygularin
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ve duygusal deneyimlerin icine girecegi” fikrine dayanir (Stanislavski,
1999:266). Beden yumusak bash, duygularsa kaprislidir. Bu ytzden, roliin
fiziksel cizgisini yaratmak, psikolojik cizgisini yaratmaktan daha kolaydir.
Oyuncunun rolin ruhsal durumlarindan degil, fiziksel eylemlerinden yola
cikmasi; yarati slirecine icsel olandan degil, gérinen, somut eylemlerden
baslamasi fikri, fiziksel eylemler yodnteminin temelini olusturur. Fiziksel
eylemler yonteminde, oyuncu, eylemi doguran duyguyu Ulretmek yerine
(psikolojik eylemler yontemi), duyguya yol acan eylemi tanimlar (Blair,
2008:31).

Duygular psikolojik eylemler yéntemindeki teknikler kullanilarak, ic¢sel
olarak uyariimis ise, (duygular kendiliginden dissallasarak fiziksel eylemlere
donluseceginden) oyuncu bu duygular, fiziksel karsiliklarini tekrar ederek
yeniden harekete gecirebilir (Benedetti, 1999:198). 19. Yizyil'da, Fleeming
Jenkin, “Eger hafizanin yardimiyla bir tonu ya da haykirisi kusursuz olarak
yeniden Uretebilirsek, o ton ya da haykins es zamanh olarak, ilk kez
uretildigindeki hissi yakin bir sekilde yeniden Uretir,” demistir (Carlson,
2008:244). Provalarda, duygulardan yola cikilarak icten disa bir yolla ulasiimis
olan eylemler, oyun esnasinda, ayni duygulari distan ice bir yolla yeniden
uyarir (Roach, 1993:215).

Fiziksel bir eylemin gercege sadik bir bicimde icra edilmesi oyuncunun
psiko-fiziksel sistemini harekete gecirir, bdylece oyuncunun duygusal
tepkilerinin i¢csel mekanizmasi etkinleserek oyuncunun duygularini devreye
sokar; psikolojik olan fiziksel olana dogal bir bicimde eslik ederek oyuncuda
dolaysiz bir ic eylem ortaya cikarir. Fiziksel eylemler, onlara bagl olan
duygularin uyariimasini saglayan uyaranlardir. Oyuncu, bedeni eylemleri
gerceklestirirken, ayni zamanda “yaptigini yasar” ve bu, “dogru duygu igin iyi
bir temel saglar” (Coger, 1966:62).

Peter Shaffer’in Amaedus adli oyununda, Salieri’nin Mozart’i 6ldiirmeye

karar verdigi andaki psikolojisi cok karmasiktir; Salieri’yi oynayan oyuncu,
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fiziksel eylemleri gerceklestirerek bu karmasik psikolojik durumu yaratabilir.
Oyuncunun burada yapmasi gereken, bardagdi almak, icine sarap koymak,
zehri dokmek ve bardagi partnerine sunmaktir (Whyman, 2008:67). Bir baska
ornek olarak, oyuncunun ustdiugu zamanki gibi titremesi, Usudiuginde
hissettigi nahos duygulari hissetmesini saglar (Whyman, 2008:232).

Kiside psikolojik olan ve fiziksel olan bdlinmez bir birlik iginde
oldugundan, fiziksel bir eylemin gercege sadik bir bicimde icra edilmesi
oyuncunun duygularini harekete gegirir. Fiziksel eylem, duygu icin atilmis
“yem”dir (Moore, 1966:74). Boris Zakhava’ya gore, eylem, duyguyu uyaran
temel unsurdur (Moore, 1973:137). Kisinin, c¢ekingen oldugunda kapiyi
yumusak bir tavirda calacagi ne kadar dogruysa; kapiyr yumusak bir tavirda
calmasinin, kisinin icinde bir c¢ekingenlik hissi yaratacagi da ayni sekilde
dogrudur. Kisinin davranis bicimi ve hareketleri, sahip oldugu icsel dirtileri
besler (Schechner, 1966:235). Eylemleri gerceklestirdiginde ve amacinin
pesinden gittiginde, oyuncu kendisini duyguyu hissetmekten alikoyamaz.
Oyuncu eylemleri gerceklestirmeye odaklandiginda, dikkatinin yoni duygudan
sapar; ve bu sapma, oyuncu duygu Uzerine yogunlasarak onu baski altina
almis olmadigindan, duygunun harekete gec¢cmesini saglar. Oyuncu sahnede
eylem halinde (aktif) oldugu icin, ayni zamanda duygusaldir; oyuncunun
duyguyu, dis macunu tuplni sikar gibi sikip cikartmasina gerek kalmaz.
Fiziksel eylemler yontemi, biyolojiyle sanatin dogru bir birlesimidir (Merlin,
2001:24).

Oyuncu, duygularini distiinmemeli ve onlari baski yoluyla aciga
cikarmaya calismamalidir. Oyuncu fiziksel eylemi icra ettiginde, duygular da
bu eylemlerle uyum icerisinde kendiliginden ortaya c¢ikar. Stanislavski,
“Yaratim anina ulastiginizda, i¢sel uyarimin yolunu aramayin -duygulariniz ne
yapacaklarini sizin onlara sodyleyebileceklerinizden daha iyi bilirler- bunun

yerine rollinizin fiziksel varligina tutunun,” der (Stanislavski, 1999:227).
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Vladimir Prokofyev’e goére, “roli yasamak”, ona inanmaktir; en kolay
inanilabilecek sey de eylemlerdir. Bu nedenle fiziksel eylemler yodntemi,
sahnede bir gerceklik yaratmak icin en basit ve en emin yoldur. “En iyi
yaklasim distan ice, eylemden duyguya olandir, tersi degil. Bu yolla her zaman
somut, gorinir ve glvenilir olan seylerle ugrasiriz. Farz edin ki en basit
fiziksel eylemi gerceklestiriyorum: Sahneye giriyorum. Bunu yapmadan 6nce,
neden bunu yaptigimi, nerede oldugumu, partnerimden ne istedigimi bilmek
zorundayim. Cok kuclk bir fiziksel eylem, karmasik psikolojik durumlari uyarir.
Verili kosullarda gerceklestirilen fiziksel eylem, karakterin tim psikolojik
altyapisini ortaya cikarir” (Toporkov ve digerleri, 1966:69).

Fiziksel eylemler yonteminde, oyuncu duygularini diisiinmez, sadece ne
yapmak zorunda oldugunu disinir (Stanislavski, 1996a:206); kendini bir
deneyim yasamaya zorlamaz, sadece bir fiziksel eylem icra eder. Oyuncunun
konsantrasyonu ne hissetmek zorunda oldugu Uzerinde degil; ne yapmak
zorunda oldugu Uzerindedir. Oyuncu fiziksel eylemi yerine getirirken, eylemin
psikolojik tarafi refleksif olarak ortaya cikar. Stanislavski séyle der: “Su aralar
yaptigimiz sey bu: Buglin yeni bir oyunu okumak ve ertesi glin onu hemen
oynamak. Neyi mi oynayabiliriz? Metinde Bay X’in girip, Bayan Y'’yle
karsilasacagi soylenir... Bir odaya nasil girilecegini biliyor musunuz? O halde
yapin. Oyunda, diyelim ki, iki eski arkadasin karsilasmasindan s6z edilir. iki eski
arkadasin nasil karsilastiklarini biliyor musunuz? O halde karsilasin... Bitin
oyunun Uzerinden bu sekilde ilerliyoruz, ¢unki bdéylesi, kaprisli zihninkinden
daha buylk bir kolaylkla ve daha dogrudan bir bicimde bedeni
yOnlendirmemizi ve kontrol etmemizi sagliyor. Bu yiuzden rolin fiziksel
cizgisini yaratmak onun psikolojik c¢izgisini yaratmaktan daha kolaydir. Ama
akil bedenden ayrilamadigina gore, bir roliin fiziksel gizgisi psikolojik olan var
olmadan var olabilir mi? Elbette ki hayir. Iste bedenin fiziksel cizgisinin es
zamanl olarak bedenin ic¢sel cizgisini akla getirmesinin nedeni budur. Bu

yontem, yaratici aktérin dikkatini duygularindan uzaklastirir ve duygulari
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bilingaltina birakir, bilincalti da bu duygulan gerektigi sekilde kontrol edip
yonetebilir” (Benedetti, 1999:356).

Vsevolod Meyerhold da, oyuncunun duygularini icten disa degil, distan
ice bir yontemle, fiziksel eylemlere dayali olarak uyarmasi gerektigini ileri
sirmustir. Meyerhold’a goére, tim psikolojik durumlar, belli fizyolojik
slireclerle belirlenir (Roach, 1980:327).

Meyerhold’a goére, oyuncu icten disa bir yontemle oynadigi karakterin
psikolojisiyle, duygu ve duslinceleriyle, ic eylemleriyle ilgilenmemeli; bunun
yerine, anin fiziksel ¢dziimine odaklanmalidir. Fiziksel bicim dogru oldugunda,
duygular da dogru olacaktir, ciinkli duygular bedenin pozisyonu, durus bicimi
tarafindan belirlenir (Leach, 2006:39). “Psikolojik yaklasimin hicbir ¢éziim
getiremeyecegi bir dizi sorun vardir. Teatral yapiy! psikolojik temel lzerine
kurmak evi kum Uzerine insa etmeye benzer. Cokis kacinilmazdir. Gercekte,
her psikolojik durum bazi fizyolojik sirecler tarafindan kosullandirilir. Oyuncu
su ya da bu kisilige uyan fiziksel durumu bulursa, icinde belli bir uyarimanin
dogmasini saglayacak duruma ulasmis olur. Seyircilere de gecen ve onlari
oyununa katilmaya iten bu uyariima durumu, oyunculugunun 6zinu olusturur.
“Uyarilma noktalan” bir dizi durumdan ya da fiziksel hallerden dogarlar ve
ancak ondan sonra su ya da bu duyguyla renklenirler. Oyuncu, bdyle bir
“duygu dogusu” sistemi kullanirsa, her zaman saglam bir temele dayanmis
olacaktir: Fiziksel temel” (Meyerhold, 1997:320).

Meyerhold’a gore, fiziksel slireclerden yola cikmak ve hareketlerdeki
netlik ile kararlihgin sinir sisteminde yaratacagi refleksif duygulardan
yararlanmak oyuncu icin tek yontem, tek cikis noktasidir. Bu yilizden, fiziksel
eylemler, oyuncu icin bir arac veya kaldira¢ degil, asal bir unsurdur.

Duygular soyut degil, organik temelleri olan somut bir olgulardir.
Duygular fiziksel yolla harekete gecirmeye yarayan bir kas dizeni vardir ve
duygularin bedensel ifadesini bilmek, bu duygulara distan ice bir yolla, ters

yonden ulasmayi sadlar (Artaud, 1993:115).
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Bedensel durumu degistirmek, duygusal durumu degistirir; duygunun
eylemin ardindan geldigini ispatlayan Olcllebilir  norolojik  kanitlar
bulunmaktadir. Antonio Damasio, duygunun baslangicinin eylem oldugunu
soyler. Joseph LeDoux, korku duygusunun, bir kisinin bir yerden atlamasindan
ve kalbinin hizli bir bicimde atmasindan sonra olustugunu sdéyler; atlamaya ve
kalp carpintisina neden olan sey korku duygusu degildir. Duygu, eylemin
nedeni degil, sonucudur. Duygu, uyariya verilen tepkinin organizma tarafindan
bilingli bir bicimde yorumlanmasidir (Blair, 2008:69).

Jerzy Grotowski de, oyuncunun, icten disa bir ydontemle, énce duyguyu
uyararak fiziksel eylemlere ulasmaya ¢alismasinin hatal bir yaklasim oldugunu
belirtmistir. “Normal olarak, oyuncu bir yonelim distndiginde, bunu kendi
icindeki bir duygu halini abartma isi olarak diistinir. Oyle degildir. Duygu hali
cok ®nemlidir; ancak bu, isteme bagh degildir. Uzgiin olmak istemiyorum:
Uzgiinim. Bu insani sevmek istiyorum: Ondan nefret ediyorum; ciinki
duygular istemden bagimsizdir. Oyleyse, duygu halleri tizerinden eylemleri
kosullandirmaya kalkisanlar yanilgiya diser” (Richards, 2005:59).

Stella Adler’'e gore, oynamak, yapmaktir. Her seyin temeli,
oyunculugun fiziksel ve yapilabilir kismi olan eylemdir. Oyuncunun sahnede
yaptigi her sey birer eylemdir ve oyunculugun anlami budur. Oyuncu, yaptigi
eylemin kendisi icin dnemli olmasini saglamak zorundadir. Oyunculuk, teknik
olarak, tamamen yapmakla ilgilidir, hissetmekle degil (Adler, 2006:74).
Ornegin, oyuncu, “ciddi olmayl” oynayamaz; bunun yerine, ciddiyetini
seyirciye iletebilecegi bir eylem bulmalidir (Adler, 2006:167). Duygular,
yapllabilir veya uygulanabilir seyler degildir. Yapilabilir olan eylemlerdir ve
oyuncu eylemleri dogru bir bicimde gerceklestirdiginde, duygularini harekete
gecirir (Adler, 2006:131). Bu nedenle oyuncu, duygulari veya ruh halini
oynamamali, eyleme odaklanmali ve eyleme bir tepki olarak duygularin
kendiliginden acgiga cikmasina izin vermelidir (Adler, 2006:141). Hissetmek
yapmaktan dogar (Adler, 2006:85). Stanislavski, bir oyuncudan bir sey
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“yapmasinin” talep edilebilecegini, fakat ondan asla bir sey “hissetmesinin”
istenemeyecegini sdyler (Adler, 2006:132). Adler’e goére, duygular daima
eylemin ardindan gelmek zorundadir (Adler, 2006:142). Oyuncu, ise, dis ve
harici yani géz 6ninde bulundurarak baslar ve i¢sel olana dogru hareket eder
(Adler, 2006:153).

Duygular “oynanamaz”, yalnizca eylemler yapilabilir. Bunun nedeni,
duygularin isteme bagl olmamasi; isteme bagl olarak yapilan eylemlerin
sonucunda istemsiz olarak kendiliginden ortaya c¢ikmasidir.  Birini
sakinlestirmek eylemdir, sefkatse bu eylemin sonucunda meydana gelen
duygudur; bor¢ istemek eylemdir, verilmedigi icin 6fkelenmekse bu eylemin
sonucunda meydana gelen duygudur; hapisten kacmak eylemdir;
kacamayinca umutsuzluga dismek duygudur. Bu 6érneklerdeki sakinlestirmek,
bor¢ istemek, kacmak gibi eylemler, kisinin istemini ortaya koyar. Bu nedenle,
oyuncu, istemi dahilinde olan eylemlerle ilgilenmelidir. Duygularsa (sefkat,
ofke, umutsuzluk vb.), kisinin isteminin 6tesinde, hatta bazen karsisinda
meydana gelir (Aglamak istemiyorum, fakat agliyorum). Duygular, istemin
degil, doganin faaliyetidir (Malaev-Babel, 2011:182).

Uta Hagen’a gore de, “Oynamak yapmaktir” (Hagen, 1976:39).
Oyuncu, bir duygunun pesine distiginde, bunu o duyguyu godstermek
amaciyla yapiyor, hissetmeyi yapmakla karistiriyor demektir; oysa duygu,
karakterin eylemlerini destekleyen bir sicrama tahtasi olarak kullaniimahdir
(Hagen, 1991:48). Oyuncu, kendini belli bir ruh veya duygu durumuna
sokmaya calismamalidir (Hagen, 1991:147). Oyunculuk, oyuncuya biri veya
bir sey tarafindan yapilan seyin oyuncuda uyandirdigi duygu ve disincelerin
sonucunda oyuncunun yaptigi seydir. Oyuncu, “Yapiyorum 0&yleyse varim,”
felsefesini benimsemelidir (Hagen, 1991: 117).

Eylemler -s6zel ya da fiziksel- duygulari harekete gecirmede, en az
psikolojik eylemler yontemine dair tekniklerde kullanilan i¢sel uyaranlar kadar

etkili olabilir. Oyuncunun yumrugunu masaya vurmasi 6fke duygusunu
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beraberinde getirecektir. Burada oyuncu, 6fke duygusunu uyaran bir kosul
bulmak yerine, 6fke duygusunun sonucu olan eylemi icra ederek duyguyu
distan ice bir yolla uyarmis olur. Eylem, mantikli bir gerek¢ce veya amacla
yapildiginda, duygu da harekete gecer (Hagen, 1976:50). Duygularin
eylemleri uyardidi gibi, eylemler de duygulari uyarir (Hagen, 1991:99). Ivana
Chubbuck da, duygunun, bir eyleme verilen tepki oldugunu ifade eder
(Chubbuck, 2005:8).

Michael Chekhov da, oyuncunun, eylemlerini verilen amaca yonelik bir
bicimde gerceklestirdiginde, duygularini harekete gecirebilecegini ifade eder
(Agarkov-Miklashevsky, 1983:31). Duncan Ross da, duygularin, fiziksel bir
ifadenin kaynagi olan veya fiziksel bir ifadeyi meydana getiren i¢sel bir olay
degil, belli bir amaca yonelik bir eylemin gelisiminde ortaya cikan bir sonug
oldugunu belirtir (Ross, 1968:265). Paul Mann da, duygularin eylem yoluyla
dretildigini, duygularin her zaman eylemlerin sonucu olarak ortaya ciktigini
soyler. Kisi istedigini elde ettiginde mutlu, elde edemediginde kizgin, lzgin
vs. olacaktir (Mann ve Schechner, 1964:85).

Oyuncunun bir eylemi gerceklestirmek icin, énce duygularini harekete
gecirmeye gereksinimi yoktur; oyuncunun “yapmak” icin “hissetmeyi”
beklemesi bir hatadir. Oyuncu eylemi gerceklestirdiginde, yani “yaptiginda”,
duygulari harekete gecer ve oyuncu “hisseder” (Lewis, 1958:90). Oyuncu
sahneye bir duyguyu hissetmek icin degil, bir eylemi gerceklestirmek icin
girer. Oyuncu duygulanmay! beklemeksizin eylemlerini yapmalidir (Pitches,
2006:121). Oyuncu, “bir duygu hissetme”ye degil, “bir eylem yapma”ya
donuk tercihler yapmalidir (Moston, 2000:141). Oyunculuk, duygulari disa
vurmak degil, bir sey yapmaktir; duygu degil, eylemdir. Eylem, ayni zamanda
oyuncunun, duygularina erismesinin organik yoludur (Pope, 2000:157).

Fiziksel eylemler ile i¢csel duygular arasinda, bir roliin fiziksel ve ruhsal
var olusu arasinda butlunlukli bir bag oldugunu belirtir. Fiziksel eylemler

yonteminde, oyuncu, uzun suren masa basi calismalari yaparak duygusal
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gerecini icten disa, psikolojik bir yontemle hazirlamaya calismak yerine, direkt
olarak eylemlerle ise baslar ve bodylece, bu eylemlerin olusmasini saglayan
icsel nedenleri distan ice bir yaklasimla kavrar. Oyuncu igin fiziksel eylemler,
icsel mekanizmaya gore daha kolay ulasilabilir niteliktedir. Stanislavski soyle
der: “icinde bulundugumuz bir durum karsisinda ne hissettiginizi anlatmanin,
ne yaptiginizi anlatmaktan daha zor oldugunu hi¢ fark ettiniz mi? Bu nicgin
boyledir? Cunkl fiziksel eylemi yakalamak, psikolojik eylemi yakalamaktan
daha kolaydir c¢iinki fiziksel eyleme, bulanik i¢csel duygulara oranla daha rahat
ulasabiliriz. ... Fiziksel eylem alaninda kendimizi daha rahat hissederiz...
Kavranmasi, yakalanmasi ¢ok zor olan icsel ‘6geler’ alanina gére burada daha
iyi uyum saglariz, daha cok bulus yapariz, kendimize glveniriz” (Stanislavski,
1990:147).

Duygularin dogrudan uyarilamadigi, bilimsel bir gercektir. Duygular,
icten disa bir yontemle uyarilabilseler de, icten disa yontemle sabitlenmeleri
cok guctir. Stanislavski oyuncunun duygularini kontrol etmesinin cok zor
oldugunu, oyuncu duygulara komut verdiginde duygularin kayboldugunu
kesfetmis, bu ylzden psikolojik eylemler yénteminden daha saglam bir zemin
arayisina girmistir (Toporkov ve digerleri, 1966:69). Stanislavski, “Duyguyu
sabitleyemeyiz, yalnizca fiziksel eylemi sabitleyebiliriz,” (Toporkov,
1979:160) der. Duygularin sabitlenmesindeki gicligin karsisinda,
Stanislavski, maddi ve somut olan bedenden yola ¢cikmanin daha saglam bir
yol oldugunu (Stanislavski, 1999:254) ve bu nedenle, oyuncularin,
duygularini harekete gecirmede karsi karsiya kaldigi sorunlarin, psiko-fiziksel
surecin, psikolojik degil fiziksel yanindan baslama y&ntemiyle Ustesinden
gelebilecegini, fiziksel olanin, psiko-fiziksel eylemin psikolojik yanini harekete
gecirecegini dustnmistir. Duygular, bosluga birakilinca kaybolan elektrige
benzer ve duygularin, kendileri icin bir tlir akimdulator gorevi goren fiziksel

eylemlere baglanarak sabitlenmesi gerekir (Stanislavski, 1999:160).
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Kas hafizasi (veya kassal bellek), cosku belleginden daha gelismis bir
bellektir. Oyuncu, gerceklestirdigi jest, mimik ve hareketleri, duygularina goére
cok daha kolay ve cok daha kalici bir bicimde ezberler ve kas hafizasinda
depolar (Whyman, 2008:48). Bu nedenle, eylemin psikolojik degil fiziksel
yanindan yola ¢ikmak, daha saglam bir yoldur. Duygularin fiziksel yolla
uyarilmasi, oyuncunun basarisini rastlantisal olmaktan kurtaran ve duygulari
Uzerinde kesin bir hakimiyet kurmasini sadlayan bir yéntemdir (Artaud,
1993:119).

insan bedeninde, omurganin cevresinde, zihinsel siireclere bagh olan
kaslar bulunur (Moore, 1998:28); duygular da, tim zihinsel sirecler gibi,
kisinin bedeninde belli kaslarla baglantiidir ve oyuncu bir duyguyu harekete
gecirmek icin, o duygunun bagh oldugu kasi bulmalidir. Oyuncunun bunu
yapabilmek icin cok calismasi, pratik, egzersiz ve deney yaparak bedenini
ylUksek bir duyarllik seviyesine eristirmesi gerekir. Oyuncu, bu psiko-fiziksel
uyum seviyesine eristiginde, dogru kasin hareketiyle, istenen duyguyu
harekete gecirebilir (Moore, 1998:9); herhangi bir i¢csel neden olmaksizin
Uzuntdli veya sinirli olabilir (Moore, 1998:112).

Oyuncu, gerceklestirdigi eylemlerden mantikl, ardisik bir organik,
kesintisiz eylem cizgisi sekillendirmeli, bunu slrekli tekrar yoluyla sikica
sabitlemeli, bodylece hem eylemlerine kesinlik kazandirmal, hem de bu
eylemlere gelen duygusal tepkileri gliclendirmelidir. Fiziksel eylemlerin mantigi
ve ardisikligi, oyuncunun iginde inan¢ ve gergeklik duygusunun olusmasini
saglar. Butln bu cizgi izlendiginde, oyuncu roliyle bitinleserek, “Ben ... yim”
haline ulasir, yaratici bilingaltini agiga ¢ikarr.

Kesintisiz eylem cizgisi, oyuncunun tavrinin mantikl ve dogru olmasini
saglayan en kestirme yoldur. Oyuncu eylem cizgisini takip ettiginde, duygular
kendiliginden, bilingsiz bir bicimde ortaya cikar (Levin ve Levin, 2002:21).

Oyuncunun ayni hareket diizenini yineleyebilmesinin ve bunu her

defasinda canli ve kesin bir bicimde yapabilmesinin yolu, fiziksel eylemler
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dizisini  korumaktir. Oyuncunun fiziksel eylemler dizisi, muzisyenin
partisyonuna benzer; fiziksel eylemler dizisi ayrintiyla islenmeli, 6zimsenmeli
ve bastan sona akilda tutulmali, oyuncu az sonra ne yapacagini disinmeye
gerek duymamalidir. Sabit bir eylemler dizisi dahilinde, oyuncunun kendini
partnerine goére ayarlamasi, Stanislavski’nin de Grotowski’nin de gercek
kendiligindenlik olarak gérdiigi seydir (Richards, 2005:53).

Fiziksel eylemlerin icrasinda, tempo ve ritm, eylemlerin sahici olmasina
yardimci olarak, oyuncunun duygularini kiskirtmaya da yardimci olur (Moore,
2006:71). Tempo, bir eylemin icrasindaki hiz; ritm ise bir eylemin icrasindaki
yogunluktur (Merlin, 2007:139). Tempo ve ritmle duygular arasinda
¢o6zllmez bir bag ve etkilesim vardir. Dolayisiyla tempo ve ritm, i¢sel deneyim
ile bu deneyimin fiziksel ifadesi arasinda bir képri gorevi gorir. Bir rolin
dogru saptanan tempo ve ritmi, sezgisel yoldan ya da dogrudan dogruya
oyuncunun duygularini harekete gecirir (Stanislavski, 1996b:281). Tempo ve
ritm, eylemin psikolojik ve fiziksel yanlarini kaynastiran énemli bir unsurdur
(Moore, 1998:41); her eylem, yasamin gerektirdigi tempo ve ritmde
gerceklestirilmelidir. Dogru tempo ve ritm, oyuncunun konsantrasyonuna da
katki saglar ve oyuncuyu dikkatinin dagilmasina neden olacak etkilerden korur
(Moore, 2006:72). Kaslarin hareketinin ritmik diizeni, duygulari distan ice bir
yolla uyarir. Dissal ritmlerin degismesi, icsel sensoryumu (duygu merkezi)
engellenemez bicimde etkiler ve bdylece kisinin kalp atis hizi, solunum hizi ve
vicut kimyasi degisir (Roach, 1993:213).

Oyuncu, oyundaki her duygu, her durum ve her ana denk disen ritmik
karsiigr  bulmaldir. Ritm, oyuncunun her seferinde ayni performansi
sergilemesine olanak sagladigi gibi, seyircideki duygusal sirecleri harekete
geciren onemli bir unsurdur.

Tempo ve ritm, oyuncunun sahnede hareketsiz oldugu anlarda da

varhgini surdirtr. Oyuncu, farkl ritmler icinde oturuyor veya ayakta duruyor
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olabilir. Kisinin ayakta durup bir fareyi izlemesinin ritmi ile, Uzerine dogru
gelen bir kaplani izlemesinin ritmi birbirinden farklidir (Merlin, 2007:140).

inanc ve gerceklik duygusu, duygular icin cok giicli bir miknatis, bir
cekim alanidir. Bu nedenle, eylemlerin sahiciligi ve oyuncunun eylemlere olan
inanci, eylemlerin kendisinden daha o6nemlidir (Moore, 1998:112).
Stanislavski, “Fiziksel eylemin olusumu sirasindaki gerceklik icinde mutlaka bir
inang, bir dogruluk duygusu olmalidir,” der (Stanislavski, 1990:147). Clnku
dogru icra edilen bir fiziksel eylem ve oyuncunun bu eyleme olan inanci,
onemli bir duygu uyaricisidir (Stanislavski, 1996a:255). Buna gore, sahnede
bos bir bardaktan su icmesi gereken oyuncu, -mis gibi yapmamali, icermis
gibi yapmamali; bunun yerine havayr veya kendi takurigini yutmalidir
(Roach, 1993:212). Oyuncu dinliyorsa, isitmeli; kokluyorsa, kokusunu
duymali; bakiyorsa, gormelidir (Whyman, 2008:86). Bir eylemin gercege
sadik bir bicimde gerceklestiriimesi, oyuncunun psiko-fiziksel sistemini ve
duygusal tepkilerinin icsel mekanizmasini devreye sokarak (Moore, 2006:70),
oynadigi karakterin i¢ dinyasina girmesini ve sahnede yasamasini saglar
(Moore, 2006:94). Bu nedenle, sahici bir bicimde gerceklestirilen eylem,
oyuncunun duygularinin kilidini acan anahtardir (Moore, 2006:58).

Fiziksel olarak inan¢ ve gerceklik duygusunu uyandirmak, bunu ruhsal
olarak uyandirmaktan cok daha kolaydir (Stanislavski, 1996a:255). Duygular,
zorlanarak uyandirilamaz. Oyuncu, duygularini zorlamak yerine, tastamam
inandigi bir eylemi yerine getirdiginde, duygu kendiliginden dogar. Oyuncunun
duygularla ice donik olarak hakhlastirdigi ve inandigi eylemler, oyuncunun
“Ben ... yim” haline gelmesini ve roliiyle butlinlesmesini saglar (Stanislavski,
1999:252).

Adler’e gore, oyunculuk, bir seyi mimkin oldugu kadar sahici bir
bicimde yapmaktir (Adler, 2006:47). Oyuncu, sahte olmamali, rol yapmamali,
eylemleri “-mis gibi” yapmamalidir. Adler, “Tavrinda rol yapmaya donik,

abartili, yapmacik ya da seyirciye goéstermek icin yapiimis en ufak sey, seni
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sahtelije dusurir,” (Adler, 2006:166) der. Bir eylemin icrasindaki ufacik bir
sahicilikten uzaklk bile, oyuncunun psikolojik yasaminin sahiciligine zarar verir
(Moore, 2006:63). Oyuncu, eylemleri gerceklestirmeyi 6grenmelidir, ¢linki
bir eylemi gerceklestirdiginde, oyuncu “géstermiyor”, bir sey “yapiyor”
demektir. Eylemleri gercekten yapan oyuncunun, rol yapmakla bir isi
kalmayacaktir; bir seyi gercekten yaptiginda, oyuncunun rol yapiyor
durumuna disme endisesi duymasina gerek yoktur (Adler, 2006:78).
Oyuncu, “rol yapmayi” kesip, bir sey “yaparsa”, “-mis gibi yapmay!” kesip,
gercekten “yaparsa”, bu sahteciligi tamamen yok eder. Eylemleri
“gostermek”, oyuncunun sahnede rahatini kaciran seylerden Dbiridir.
Eylemlerin geregi olan fiziksel gercekleri “gdstermemek”, oyuncunun
tekniginin bir parcasidir. Oyuncu géstermez, yapar. Beden sahici oldugunda
ruh da buna tepki verir; beden yalan soyledigindeyse, ruh korkar (Adler,
2006:96). “Bazen sahnede bir sey ararsiniz, ancak gercekten
aramiyorsunuzdur. Ve bu sizi korkutur. Korkutmal da. Eger bir seyi yalandan
yaparsaniz, bu yalan diger bir yalani, diger yalan da baska bir yalani
beraberinde getirerek bir ¢i§ gibi blylr ve arada yaptiginiz seylerden dehsete
disersiniz. Ve 0 zaman bir sey olur. Abartmaya ya da kuclltmeye baslarsiniz,
zira korkmaktasinizdir” (Adler, 2006:136).

Oyunculuk, oyuncunun, yaptigi eylemlerin sahiciligine kendi ikna
oldugunda gercek ve icten olur. Oyuncu, sahnenin diinyasini, yaptigi eylemler
sayesinde gercek kilabilir (Adler, 2006:132).

Oyuncu, bir eylemi sahici bir bicimde yaptiginda, bunu defalarca tekrar
etmek suretiyle, o eyleme ait hareketler zincirini kas hafizasina ezberletir.
Kaslar akil kadar karmasik degildir ve oyuncu kaslarini bir eyleme
alistirdiinda, kaslar o eylemi hatirlar (Adler, 2006:53); kassal bellek duyusal
bir gerceklik yaratir (Adler, 2006:55). Oyuncu, bedeniyle ilgili her seyden
kesin ve net bir sekilde haberdar olmali; gerceklestirdigi eylemleri hangi

kaslarin kontrol ettigini bilmelidir (Adler, 2006:79). Kas hafizasi sayesinde,
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oyuncu, fiziksel kontrolu eline alir, bedenine egemen hale gelir ve bedeninin
dikte ettigi hareket bicimlerine yogunlasarak, sahici eyleme ulasir (Adler,
2006:80).

Oyuncunun eyleminde sahicilige ulasabilmesinin yolu, eylemdeki
ayrintilara yogunlasmaktir. Her eylemin kendine ait kicuk fiziksel gerceklikleri,
ayrintilari vardir, bunlar eylemin dogasini olusturur. Butlin bu ayrintilarin
gercek olmasi gerekmektedir.

Eylemde sahicilie, Evgeni Vakhtangov’un oyuncularina soyledikleri
ornek gosterilebilir: Vakhtangov, oyuncunun bir seyi sahiden disinmesi
durumunda, distndigu seyin bir dnemi olmadigini sdyler. Oyuncu, dislintyor
-mus gibi yapmamali, distnmeyi taklit etmemeli, gercekten disinmelidir.
Onemli olan, oyuncunun disiindiigi seyin oyunla veya karakterle tam bir
paralellik tasimasi degil; dislindigi sey her ne olursa olsun oyuncunun onu
sahiden diustnmesidir (Strasberg, 1998:68). Oyuncu, bir eylemi oynamamali,
o eylemi sahiden yapmalidir. Eylemde sahicilik, oyuncunun sahnede yasiyor ve
gercek gorinmesi icin gereklidir (Krasner, 2000:118). Oyuncu, gormeyi

oynamamali, sahiden goérmelidir. Oyuncu, bir eylemi “-mis gibi” degil, sahici
bir sekilde yapar.
Sanford Meisner’e gore, oyunculugun esasi, eylemde sahiciliktir.

“

Oyuncu, bir eylemi “-mis gibi” yapmamali, “sahiden” yapmalidir (Meisner ve
Longwell, 1987:16). Oyuncu, bir eylemi sahici bir bicimde
gerceklestirdiginde, konsantrasyonunu kendisi disindaki bir seye yoneltmis ve
kendini izlememis olacaktir (Meisner ve Longwell, 1987:24). Bu, oyuncunun
sahnede gerginligini azaltacagi gibi, géstermeci bir bicimde oynamasini da
engeller. Oyuncu, eger sahnede okuyorsa, sahiden okumali; eger yiyorsa,
sahiden yemeli; ve eger bir sey istiyorsa (bir amacg), onu sahiden istemeli,
pesinden gitmeli, takip etmeli, elde edene kadar vazgecmemelidir (Krasner,

2006:143).
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Sahici eylem, eylemi mekanik veya goOstermeci bir bicimde
gerceklestirmekten farklidir. Oyuncu bir eylemi sahici bir bicimde
gerceklestiriyorsa, kendini biutindyle o eyleme vermis ve eylemin ydneldigi
nesne Uzerindeki muhtemel etkisine tim dikkatini vermis demektir. Oyuncu,
bir eylem gerceklestirirken, kendine bakmamali ve kendini dinlememeli, eylemi
“nasil” gerceklestirdigini izlememeli; aksine, eylemin sonucunun ne olacagina
dair beklentileriyle kendini eylemin iginde bulmalidir. Oyunculukta sahici
eylem, spordaki eyleme benzer. Sporcu, érnegin bir eskrimci, nereye hamle
yapacagini, puani nasil kazanacagini distinmek yerine, bileginin veya
parmaklarinin durusunu, hamle yaparken nasil goriindiguni diaslnrse, rakibi
tarafindan hazirliksiz yakalanacak ve maglup edilecektir. Sahici eylemi bulmak
icin, oyuncu, “istedigimi elde etmek icin ne yapmalyim?”, “isteklerimin
Oonlinde duran engellerin Ustesinden gelmek i¢cin ne yapmaliyim?” sorularini
sormall ve bu sorulara fiillerle cevap vermelidir (Hagen, 1976:187).

Adler’e goére, “Oyunculuk tepki vermektir,” (Adler, 2006:173) ve
sahte bir tepki biciminde ortaya c¢ikmamalidir. Oyuncunun eylemi,
partnerinden gelen etkiye tepki verdiginde olusur. Bu nedenle, oyuncunun her
zaman partnerine donik bir tavri olmalidir. Bu tavir olmadi§gi middetce,
oyuncu sahnede var olmayl basaramaz. Oyuncunun partnerine olan tavrini,
partnerinin soyledigi sey degil, onun sdyledigi seye oyuncunun gosterdigi
tepki yaratir. Bu tepkiyi de, oyuncunun, partnerinin oynadigi karakter
hakkindaki disiinceleri belirler (Adler, 2006:173).

Adler, “oyunculuk tepki vermektir” anlayisindan hareketle, oyuncunun
sahnedeki her eyleminin bir etkiye verilen tepki oldugunu ileri stirmistir.
Buna gore, oyuncunun, sahnede konusmak icin, onu konusmak zorunda
birakan bir sey tarafindan kiskirtiimasi gerekir. Oyuncunun her eyleminin bir
nedeni, yani her tepkisine neden olan bir etki vardir ve bu etki olmadikca

oyuncunun gerceklestirecegi eylemler sahte olacaktir (Adler, 2006:175).
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Meisner’e gore de, eylem, bir etkiye verilen tepkidir. Oyuncu, kendisini
tepki vermeye iten bir sey olana dek eyleme gecmemelidir. Eylem, oyuncuya
degil, oyuncuya etkide bulunan kisi veya seye baghdir (Meisner ve Longwell,
1987:34).

2. SONUC

Konstantin Stanislavski’nin gelistirdigi fiziksel eylemler yodntemi,
oyunculukta psikolojik eylemlere dayali, yaratilan duygularin kendiliginden
dissallasarak  fiziksel eylemlere donisecegini savunan, oyuncunun
duygularindan yola c¢ikarak roliin fiziksel yasantisini yaratmak dogrultusundaki
icten disa anlayisa bir alternatif olusturmus; ginimizde cagdas oyunculuk
egitiminde kullanilan en 6nemli oyunculuk yéntemlerinden biri haline gelmistir.

Fransiz Psikolog Theodule Ribot, Amerikali psikolog William James,
Danimarkali psikolog Carl George Lange, Rus psikolog Vladimir Bekhterev, Rus
fizyologlar Ivan Pavlov ve Ivan Mihaylovic Segcenov’un bulgularinin, fiziksel
eylemler yonteminin bilimsel altyapisini olusturdugu gorilmektedir.

Fiziksel eylemler yontemi, Evgeni Vakhtangov, Antonin Artaud,
Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Bertolt Brecht gibi
tiyatro adamlar tarafindan, gercekgiligin disinda farkh tiyatro dsluplarinda da
kullanilmistir. Fiziksel eylemler yontemi, ayrica, Grotowski’nin gelistirdigi
Kutsal Oyunculuk ve Meyerhold’un gelistirdigi Biyomekanik Oyunculuk
yontemlerinin temelini olusturmus; bu tiyatro adamlan tarafindan -bu
calismanin arastirma kapsamina girmeyen- farkli dogrultu ve baglamlarda

gelistirilmistir.
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