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The Representation of the Actor from Edward Gordon Craig's Uber-Marionette to
Robert Bresson's 'Model'

Sercan Ozinan' © &3

1 Bahcesehir Universitesi Konservatuvari, Sahne Sanatlari Bolimd, istanbul, Tirkiye

0z Bu makale, 20. yiizyil baslarinda sekillenen oyunculuk teorisi ve metodoloji baglaminda ingiliz oyuncu, yonetmen
ve tasarimcl Edward Gordon Craig'in oyunculukta romantik 6znelligin ve realizmin bir karsiti olarak sundugu "Kukla
Usti" (Uber-Marionette) kavrami ile Fransiz sinema yonetmeni Robert Bresson'un "Model" oyuncu yaklasimini
ele almaktadir. Her iki sanat¢l da oyunculukta ‘gercekgilik” anlayisinin sinirlarini asip yeniden tanimlayarak, perfor-
mansin bicimsel ve estetik diizeyde yeniden tanimlandigi yeni bir temsil anlayisi ortaya koymustur. Bu temsil
anlayisindan yola glikarak, Craig'in hareket ve jestlerin anlatim araci olarak kullaniimasina yonelik sundugu ‘Kukla
Ustl’ 6nermesi ile Bresson'un sinemada bilincli ifadeden arindinlmis ‘Model’ oyuncu anlayisi hem icerik hem bicim
acisindan karsilastirmali olarak analiz edilmektedir. Calisma, bu iki yaklasimin dénemin sanatsal baglamlariyla
birlikte oyunculukta temsil meselesine nasil yaklastigini ve hangi estetik yonelimleri barindirdigini tartigsmaktadir.
Sonug olarak hem Craig hem de Bresson, oyuncunun sahne ya da perde lizerindeki islevini salt ifade araci olmanin
otesine tasiyarak, yeni bir temsiliyet anlayisi insa etmislerdir. Bu baglamda her iki sanatginin da onerileri, oyunculuk
sanatinda ‘gerceklik’ normlarina karsi bicimsel ve dusunsel bir itiraz olarak degerlendirilmektedir.

Abstract This article examines the concept of the "Uber-Marionette," proposed by British actor, director, and designer Edward
Gordon Craig as an opposition to romantic subjectivity and realism in acting, alongside the "Model" actor concept
introduced by French filmmaker Robert Bresson, within the context of early 20th-century acting theories and
methodologies. Both artists transcend and redefine traditional realism, advocating a new mode of representation
that emphasizes formal and aesthetic qualities. Craig's "Uber-Marionette," which relies on movement and gestures
as primary expressive tools, and Bresson’s "Model," characterized by the absence of overt emotional expression in
cinema, are comparatively analyzed in both form and content. The study discusses these approaches in relation
to the artistic contexts of their era, highlighting their aesthetic directions. Ultimately, Craig and Bresson reposition
the actor’s function beyond mere emotional expression, establishing a new representational paradigm. Thus, their
proposals are interpreted as a formal and conceptual critique against conventional norms of 'realism' in acting.
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Extended Summary

In the early 20th century, the art of theater and cinema, the understanding of acting and theories of performance
underwent significant transformations. Within these transformations, Edward Gordon Craig and Robert Bresson's
ideas on the art of acting came to the fore with their ways of reconsidering the actor's position on stage and screen.
Craig's concept of the 'Uber-marionette' and Bresson's understanding of the 'Model' actor offered a radical alternative
to the traditional perception of acting and brought aesthetic approaches beyond realistic representation. This study
aims to present a comparative analysis by examining Craig and Bresson's understanding of acting within a theoretical
framework.

In this context, the influence of Romanticism on the art of acting and the rise of realism will also be discussed.
Romanticism; as an understanding of art that emphasizes individuality and the intense expression of emotions,
opened the door to a process that allowed for an emphasis on the inner world in acting. While the formal structure
pioneered by Victor Hugo established a more lyrical relationship with the reader, the melodrama tradition that
became widespread in Europe aimed to evoke empathy in the audience through emotional intensity on stage.
However, with the rise of realism, the understanding of art turned to a different perspective based on observation and
reflecting the outside world as it is. During this change process, Craig defended the idea that a realistic perspective
could be reached through metaphorical definitions through symbolism.

Craig argued that there was no place for the individual interpretation of the actor in stage art, on the contrary, it
was essential to reflect the vision of a director on the stage as a whole. His ‘Puppet Master’ metaphor expressed
that the actor should stay away from emotionally uncontrolled and random movements and perform the movement
design in question with an aesthetic understanding determined entirely by the director. Craig's approach, by taking
a stance against the narrative of the realistic acting approach that focuses on individual emotions and the inner
world, emphasizes a more disciplined and symbolic acting approach.

In Bresson's ‘Model” approach, he argued that the exaggerated performances of professional actors in cinema harm
authenticity and advocated that actors give simple, mechanical and natural reactions. ‘Model’ actors; They perform
their lines without any emotion, with minimal gestures, and the emotional bond the audience establishes with the
film is provided through the integrity of visual and auditory elements. In this sense, Bresson's understanding of
aesthetics is similar to Craig's concept of 'Puppet Master.

One of the fundamental differences in the approaches of Craig and Bresson is their approaches to artistic disciplines.
While Craig's disciplined system on theatre requires that every element of stage aesthetics be under the control of
the director and reduces acting to the aesthetics of gesture and movement, Bresson's cinematographic approach
adopts a kind of minimalism and neutral narrative approach in acting practice. In Bresson's understanding of cinema,
the language of montage and image is more prominent than the actor's performance. In this context, in his films,
the actors' presence in front of the camera and the roles assigned to them by the director are important, not their
individual talents.

These approaches of Craig and Bresson caused radical changes in 20th century art and led to the emergence of
different aesthetic understandings in the world of theatre and cinema. Craig's ideas in particular contributed to the
development of theatrical aesthetics based on symbolism, while Bresson's approach inspired today's minimalist
cinema movements. In contrast to the acting approach of the naturalist realist approach, which centers on the
individual emotional world, both artists proposed an acting approach that was disciplined, director-centered, and
limited individual expression.

Craig and Bresson's acting approaches presented radical ideas on the representation of the actor on stage and screen.
While Craig argued that the actor should be a controllable artistic tool in theater, Bresson argued that professional
acting in cinema was fake and that models would present a reality on the screen that was free of emotional artificiality.
A common point in both artists' acting approaches is that the actor is removed from the foreground as an individual
and the artist is positioned as a part of a director's aesthetic vision.

In this comparative framework, it aims to offer new perspectives on the transformations in the art of acting, based
on the relationship between Craig and Bresson's theories and the minimalist and avant-garde approaches in 20th
century art. As a result, in contrast to the emotional intensity of Romanticism, acting in the modernist understanding
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of art took on a more controlled, directorial and structural form. This situation radically changed the role of the actor
and the nature of performance in both theatre and cinema.

Edward Gordon Craig’in ‘Kukla Ustii’nden Robert Bresson’un ‘Model’ine Oyuncunun
Temsili

1908'de Edward Gordon Craig, insan aktoriin sahneyi terk etmesini ve onun yerine insan olmayan bir ‘ara¢’
olan Kukla Ustii'niin (Uber-Marionette) olmasini talep ettiginde avangard akimlarin ayak sesleri Avrupa’da
duyulmaya baslanmistir. Tipki donemin ¢agdaslari gibi modern tiyatronun estetiginden tatmin olmayan
Craig; rejisor, tasarimci ve elestirmen olarak tiyatro sanatinin dinamiklerini yeniden diislinmeye yonelmistir.
Ancak onun baz fikirleri o kadar radikal bir yerde konumlanir ki, bunlari sahneye koyma firsati sinirli
kalmistir. Yine de bu fikirler, modern tiyatro tizerinde giiclii bir etki yaratmis, tiyatronun Craig'in taleplerine
ne Olclide yanit verdigi hala tartismali bir konu olmustur. Gordon Craig, tiyatro sanati dahil ¢ok sayida konu
ile ilgilense de onun devrimci sayilabilecek kavramlarini Charles Lyons su ui¢ alanda ozetlemektedir:

1- “Teatral prodiiksiyon birlesik hale getirilmelidir- hareket, sahne, kostiim tek bir sanatsal hayal
giictiniin Grinu olmalidir;

2 - Sahne, oyunun atmosferini veya fikrini yansitacak sekilde olusturulmalidir;

3 - Sanatin 0zili, sembolik harekettir ve bunu miiteakip olarak halihazirda var oldugu haliyle insan
aktorin yerini, daha mikemmel bir arag, yani mikemmel hareket kabiliyetine sahip olan bir arag
almalidir” (Lyons, 1964)

Buradan anlasilacag lizere sembolizm Craig'in estetik teorisinin oziidiir. ilk formiilde belirtilen teatral
prodiiksiyonun tek bir gézden (yonetmenden) ¢cikmasini isteme talebi birlesik bir sembolik tasarim yaratma
isteginden kaynaklanmaktadir. ikinci talebinde sahnenin bu tasarimin yaratimina yardimci olmasi gerek-
tigini soylerken iiclinci talebinde ise tiyatronun yeni bir hareket dili, bliyiik oranda sembolik jestlerden
olusan yeni bir oyunculuk bigimi gelistirmesi gerektigi ve ilk iki talepte dolayli olarak bahsedilen sem-
bolizmin oyuncular icin de uygulanma gerekliligini savundugu soylenebilir. Bu ‘yeni oyunculuk dnermesi’
icin yaptigi arastirma, Craig'i yalnizca Kukla Ustii'ne gotiirmekle kalmadi, ayni zamanda déneminde elestirel
tepkiye yol acmistir. Kukla Ustii kavrami; yalnizca estetik bir 6nerme degil, gercekgilik temelli oyunculuga
yonelik diistinsel bir itirazdir.

Diger yandan 1930’lu yillarda ilk sinema deneyimlerini gerceklestirmeye baslayan Robert Bresson;
avangard riizgarin tam ortasinda kendi sinema dilini minimalist bir temel lizerine insa etmis, oyunculukta
derinlikli karakter tasarimi yerine iki boyutlu yalin gercekligin izini slirmiistir. Ona gore seyirci; ses,
jest ve goriintiiyle anlatimda di¢linci bir boyutu eklemleyerek yapitla biitiinlesme saglayacaktir. Onun sine-
matografi anlayisi Keith Reader’a gore temelde soyle 6zetlenmektedir:

1- “Minimalizm ve Saflik: Sinemayi asiri dramatizasyon ve geleneksel teatral unsurlardan arindirmaya
calisir. Gorsellerin, seslerin ve oyunculugun olabildigince sade bir sekilde bir araya gelmesine
onem verir.
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2 - Profesyonel Aktorlerin Reddi: Bresson aktorleri degil, "modelleri" kullanarak filmlerindeki yapay
duygusal ifadeleri elimine eder ve dogal tepkilere odaklanir. Bu, daha saf ve otantik bir anlatim
yaratmak icindir.

3 - Psikolojinin ve Karakter Derinliginin Reddedilmesi: Filmlerinde karakterlerin ge¢mis yasamlari
veya psikolojik motivasyonlarina dair fazla bilgi verilmez. Boylece hikayelerin evrensel bir boyut
kazanmasini saglar.

4 - Jestlerin ve Seslerin One Cikmasi: Onun sinemasinda, anlam yaratma siireci biyiik dlciide gorsel
jestlere ve seslerin ritmine dayanir. Ornegin, ses ve goriintii arasindaki iliskiyi 6yle bir kurar ki, bir
ses genellikle bir goriintiiyli tamamlar ya da onun yerine gecer.

5 - Metafizik ve Maneviyat: Filmler genellikle manevi veya metafizik bir alt metin tasir. Ozellikle insanin
ruhsal arayislarini ve varolugssal miicadelelerini ele alir.

6 - Seyircinin Katilimi: Onun filmleri, seyirciyi pasif bir gozlemci olmaktan ¢ikarip hikayenin anlamini
ve duygusal boyutlarini kendi i¢ diinyasinda kesfetmeye davet eder.” (Reader, 2000)

Bresson’un sinematografik bakis agisini yukaridaki 6zetle ele aldigimizda 6zellikle oyunculukta 6ne
surdiigii iki boyutlu karakterleri; sinemada gorsel-isitsel bilesenlerin Gtesine gecerek seyircide diisiinsel
bir alan agmayi hedeflemekte, oyuncuyu ise yalnizca goriintli dizgesinin notr bir araci olarak konumlandir-
maktadir. Bu yonliyle, cagdas gercek¢i sinema aliskanliklarinin aksine, duygusal ve dramatik yogunlugu
degil, bicimsel bir yalinlig onceleyen bir estetik ortaya koyar. Boylece hikaye yalnizca kameranin gosterdigi
fotograflarin biitiinlesmesinden ortaya ¢ikacak, ‘modeller’ bu fotografin birer nesnesi olarak yer alacaktir. Bu
minimalist bakis agisi gliniimiiziin gercekci sinema aliskanliklari icerisindeki duygusal ve gorsel yogunlugun
aksine bu eklentilerin ¢ikarildigi bir anti-sinema anlayisi olarak okunabilir.

Bu calisma, oyunculukta teatral olanin yeniden arastirilmasina ve ifade edilmesinde “Kukla Usti” ve
“Model” kavramlarina yonelik teorik bir arastirmayi kapsamakla birlikte, bu iki yaklasimin bicimsel temsile
yonelirken oyuncunun temsildeki konumunu nasil doniisturdiglinii karsilastirmali bir bakisla analiz etmeyi
amaclamaktadir.

Her iki sanatginin dnerdigi oyunculuk bicimleri farkli disiplinlerde (tiyatro/sinema) gelismis olsa da
ortak bir temsiliyet elestirisi ve gerceklige bicimsel bir mesafe koyma yoneliminde bulusmalari, oyunculuk
sanatinda disiplinler iistii bir temsil sorununu giindeme getirmektedir. Bu baglamda Craig ve Bresson'un
onerileri, yalnizca tarihsel birer pozisyon degil; sahne ve perdede oyuncunun varligini nasil kurgulaya-
cagimiza dair sliregiden diisiinsel bir tartismanin da bir parcasi olarak degerlendirilmektedir. Dolayisiyla bu
calisma, bu onerileri sadece bigimsel tercihler olarak degil, ayni zamanda oyunculuk sanatina yonelik bir
dislinsel itiraz ve alternatif bir temsiliyet anlayisi olarak ele almaktadir.

Romantizm’in reddinden Craig’in Uber-Marionette’sine Oyunculuk

Romantizm; 1789 Fransiz devriminin ardindan liberal dusilincenin uzantisiyla beraber sekillenmis,
Klasizm'in kati gelenegini reddederek ozgiirliik ve ilerici baglama kendini oturtmustur. Onceleri klasik
gelenege bagli olan saray tiyatrolarinda Moliere, Racine, Corneille gibi yazarlarin etkinliginden so6z ederken
devrim sonrasi ortaya ¢ikan melodram yapitlar romantik tiiriin gelisiminde 6nemli rol oynamistir. Ozellikle
Victor Hugo ve onun dramatik yazin becerisi melodramin duygu gegislerini ve bulvar komedilerinin canli
yapisini harmanlamis, onu romantik sanatcilarin en onemlilerinden biri haline getirmistir. “Hugo; tiyatroya
olan asir diiskiinligii, mizacinin tiyatroya uygun olmasi, gosterisli ve coskulu dogasi, halka o0zgii, siradan ve
kaba etki yapan seylere olan duyarligi nedeniyle, bu konum igin verilen savasta itici gli¢ olmasa da onun en
iyi temsilcisi haline getirmistir.” (Hauser, 1984, s. 179).
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Arnold Hauser'e gore romantik akimin en onemli temsilcisi olan Victor Hugo'nun yapitlarinda karakter-
lerin i¢ diinyalarina, duygularina, zitliklarina ve bunlarin lirik bir yapi icerisindeki harmonisine rastlamak
miimkiindir. Ornegin; Sefiller'in Jean karakterinin adalet sistemiyle olan iliskisi ve vicdani taraflarinin ortaya
¢tkmasi neticesinde goriiniir olan ‘gizli gercekligi’ en tipik catisma orneklerinden biri olarak soylenebilir.
Dolayisiyla romantik eserlerde gerceklik, bu i¢ giidiisel durumlari goriinir kilmak ve karakterlerin
toplumsal ag icerisindeki durumlarini imgelerle zenginlestirerek derinlikli ve duyarli bir 6zdeslestirmeyi
saglayabilmektedir. Ancak natiiralist ve realist gercekligin temsilcisi olan sanatgilar bu tiirden bir gercek-
ligin yalnizca bireysel duygularin merkeze koydugunu, idealize etme ¢abasinin bulundugunu ve toplumcu
olandan uzaklastigini savunur. Ciinkii onlar gercekligi sert, kasvetli, cagin kosullarina uygun bir sekilde ve
toplumcu bakis agisiyla sekillendirir. Sanatgilar her ne kadar romantik akimi bu yonlerden elestirse de
bicimsel baglamda romantizmin devrimini reddetmezler. Yalnizca konularin islenis bicimine yon verirler.

Romantizm’in reddi, kisinin i¢ diinyasini yansitma anlayisina bir karsi ¢ikisla baslamis gibi goziikse
de kimi acilardan islenen konularin ideolojik olarak yeniden tanimiyla basladigi da soylenebilir. Ozellikle
Marksist goriisiin egemen olmaya basladigi Rus cografyasinda gercekgi anlayisin uzantilari kendini biiyiik
olclide gostermeye baslamaktadir. Macar filozof Gyorgy Lukacs'in ‘kapitalizmin sundugu sinifsal yarilmanin
icerisinde bogulmakta olan yazarlar’ psikopatolojik yonden elestirir ve i¢ diinyayl karamsar bir islupla
yansitmanin gercekgi bir taraftan ziyade toplumcu gercekci yonden uygun olmadiginin altini gizer. (Lukacs,
1969) Kafka, Dostoyevski, Beckett gibi yazarlarin (Beckett yalniz icerik degil bicimsel yonden de farkli bir
konumdadir) mutsuz yasamdan kagisini sert bir dille elestirir. Oysaki ona gore karakterler bulanik bir
yasamin temsilcileri degil, kapitalist diinyaya karsi durmaya ¢alisan ve belirgin bir perspektif sunan araglar
haline donusmeli ve toplumsal olgulara alt sinifi gozeterek isik tutmalidir. Bu 1sigin aydinlattig yer ise
kuskusuz sosyalizmdir. Kisacasi bu keskin bakis agisi romantizmin ereginden ¢ok uzak olmamakla beraber
ic dunyaya farkli bir aynanin tutulmasi gerektigini savunur.

Bu ideolojik karsi ¢ikisin yaninda bigimsel olarak ozellikle sembolistlerin denemeleri sanat tarihinde
dikkat cekici bir yerde durmaktadir. Gercekligi dolayli yoldan imge ve ¢agrisimlarla destekleyen bu anlatim
sekli kuskusuz avangart akimlarin esigindeki Avrupa sanati icin bir kiritlma anini temsil eder. Bugiine
kadar sanat iiretimlerinin katmanli hale gelmesi adina duygulari yansitma sekilleri genelde icerikle ilintili
ilerlerken sembolizm ile kolektif bilingalt, sezgi gibi terimlerin varligina rastlariz. Gergekgiligin hicbir zaman
tam anlamiyla ulasilamaz bir paradoks haline gelmesi fikri kuskusuz romantizm ve realizmin kati gercekligine
bir karsi durus olarak nitelendirilebilir. Bu paradoksal bakisin oyunculuk sanatindaki ilk yansimasini Diderot
‘Aktorliik Uzerine Aykiri Diisiinceler’ kitabinda yer vermektedir:

“Tiyatroda hakiki olmak denilen sey ne demektir, diisiiniin bir an. Acaba bu, hayatta olup bitenleri
sahnede gostermek midir? Hicbir zaman. Hakikat, bu anlamda aleladelikten baska bir sey olamaz. O
halde, sahne hakikati ne demektir? Bu, aksiyonlarin, konusmalarin, figliriin, sesin, hareketin, jestin,
yazar tarafindan tasarlanan ve komedyen tarafindan ¢ogu kez abartilan bir ideal modele uymasi
demektir. iste harikuladelik budur.” (Diderot, 2007, s. 17)

Diderot’'nun 18. yiuizyilin sonlarinda belirttigi gibi oyuncunun ‘gerceklik’ ile ‘sahne gercekligi’ arasina bir
sinir cekmesi gerektigi soylenebilir. Sahne gercekliginin kendine ait bicimsel bir estetiginin olmasi gerektigi
hususu oyuncunun da temsilin estetik bir gostergesi oldugu diisiincesini dogurdugu soylenebilir. Bu noktada
20. yiizyilin baslarinda Edward Gordon Craig'in diisiinceleri kuskusuz 6nemli bir tartismaya mahal verecektir.

Edward Gordon Craig, oyunculuk teorisiyle ilgili ilk buyiik aciklamasini 1905'te yayinlanan On The
Art of The Theatre (Tiyatro Sanati Hakkinda) adli kiigiik kitabinda yapar. Craig'in oyunculuk goriisiiniin
dayanagi olan temel kavramlar bu kitapta ifade edilir. Ona gore tiyatro sanatini ortaya ¢ikaran sey; sahne

Konservatoryum-Conservatorium, 12 (1), 371-381  [[[ Wl 375



Edward Gordon Craig'in ‘Kukla Usti’'nden Robert Bresson’un ‘Model’ine Oyuncunun Temsili ¥  Ozinan, 2025

yonetmeninin eylemi, kelimeleri, ¢izgiyi, renkleri ve ritmi birlikte yaratici bir sekilde kullanmasidir. Sahne
yonetmeninin kullandigi en 6nemli arag ise oyuncunun fiziksel bedeni ve sesidir, yani yonetmen oyuncunun
yaratici giiciini kontrol etmeli ve onun bedenini yonlendirebilmelidir. Craig 6zellikle eyleme vurgu yapmakta
ve yonetmenin dans ile mim sanatindan faydalanarak, anlatimi gorsel olarak merkeze almasini 6nermek-
tedir. Christopher Innes, Craig’in bu onermesinde kuskusuz donemin sembolist yazarlarindan Maeterlinck’in
jest ve hareket plastigine dayali oyunlarinin 6nemli mim sanatgilari olan Marceau, Decroux ve Barrault
tarafindan gelistirilmesinin etkisi oldugunu soyler. (Innes, 2004, s. 39). Ayrica Craige’e gore oyuncu; duygusal
kisiligini tiim bu hareket tasariminin yaratim siirecinde disarida tutmali, yonetmenin estetigine uymasi
gerekmektedir.

“Mikemmel aktor, metin icerisindeki biitiin simgeleri toplayip bize gosterebilen kimse olabilir. O,
Othello’yu oynarken bize kiskangligini ifade etmek igin gozlerini devirip, ellerini kenetleyerek bes
asagi bes yukari sahlanip kopiirmez. Yaratilmak istenen diisiinceyi derinliklerine kadar arastirip, orada
gizlenen yalin ve yavan &fkeyi anlasilabilir bir sekle sokar.” (Craig, 1946, s. 12)

Hareket vurgusuyla tutarli olarak Craig, oyuncunun basat gorevinin en ustiin unsur olan hareketi sagla-
masi oldugunu iddia eder. Bu noktada Craig'in realist tavra bir karsi ¢ikis olarak hareketin temin ettigi
simgesel biitlinliigli anlatimda merkeze aldigi sdylenebilir.

Konstantin Stanislavski, realist tiyatronun en giiclii figirlerinden birisi olarak heniiz oyunculuk alaninda
metodoloji gelistirmeden once ve Cehov'un oliimiinden hemen sonra yiikseliste olan sembolist eserleri
sergilemeye yonelmis, kendi tabiriyle ‘fantastik - masalimsi’ bir gizgiye kapildigini sdylemistir. (Stanislavski,
2011, s. 345) Kendisinin Isadora Duncan araciligi ile davet ettigi Craig ile 1912 yilinda sahneye koyduklari
Hamlet'te onun sembolist bakis agisini realizm’e giden bir yol olarak kullanmis olsa da donem itibariyle ¢cok
onemli bir yapit olarak tarihte yerini almistir. Ozellikle Craig'in Stanislavski’nin rahatsizigindan dolayi sahne
modellemelerini gerceklestirdigi italya’da oyuncularin hareket ve jestlerine yonelik karakter tasarimini da
yapmis, dondiigiinde ise oyunculardan kendisinin bicimlendirdigi sekliyle oynamasini istemistir.

“Dramatik durumlari cok genis bir sekilde kabaca belirledikten sonra, sahneler minyatiir olarak insa
edilecek ve her bir oyuncunun pozisyonu kesilmis figiirlerle cizilecekti. Yonetmen daha sonra tiim
performansi maket sahne lizerinde oyuncular icin gozden gegcirir, oyuncular tartisarak ‘modeli detay-
landinr’ ve ‘aksiyonu giiclendirecek oneriler’ yazilir. Sadece bu noktada prodiiksiyon tam boyutlu
sahneye aktarilir ve oyuncular stenograflar tarafindan dikkatle not edilen dogaglamalara oyun boyunca
calisirlar” (Innes, 1998, s. 150)

Yukarida bahsedilen stenografi seklinde yapilan hareket ve jestlerin tasarimsal ilerleyisi yonetmene
karsi tam itaatin ve Uber-Marionette’'nin kapisini aralayan bir yaklasim olarak degerlendirilebilir. Hamlet
prodiiksiyonu, dogalci-gercekci oyunculuk sistemini yeni olusturmaya baslayan Moskova Sanat Tiyatrosu
icin sancili bir siire¢ oldugunu Stanislavski’'nin yardimcisi Leopold Sulerzhitsky kendisine soyle aktarmak-
tadir: “Craig repliklerden, tasarimdan, kompozisyondan hatta isiklandirmadan soz ettiginde kendime dedim
ki, iste bu Craig. Ama is yonetmenlige geldiginde ona giivenmiyorum. Mutlak hakli olsa bile oyunculukla hig
ilgilenmiyor.” (Braun, 2013, s. 107)

Craig'in bu anlayisl, tipki Sulerzhitsky gibi ozellikle doneminin Rus gercekgi ¢evreleri tarafindan yogun
bicimde elestirilmistir. Bu ¢evreler, sembolizmin sahne lizerindeki yasamdan kopuk estetigini ve oyuncunun
bireysel yaratiminin bastirilmasini, tiyatro sanatinin dogasina aykiri olarak degerlendirmistir. Craig’in yonet-
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menligi insani olani sahneden silmeye yonelik bir anlayis olarak goriilmiis; duygularin simgesel ifadeyle
temsil edilmesini gercekgi tiyatro savunuculari tartigsmali bulmustur.

Craig; realist bakis acisinin karsisinda durmasinin altinda, oyuncunun yonetmenin tasariminda
hesaplayabilecegi bir malzeme olmadigi diisiincesinin yattigi da soylenebilir. Bu bakis agisi; oyuncularin
duygulariyla eyleme ge¢cme egilimi gosterdiginde rastlantisal veya spontan olacagindan zihnin bedenin
kontroliinii saglayamayacagini hatta engelleyecegi diisiincesini icermektedir.

“Aktoru ortadan kaldirin, bozuk sahne realizminin viicut bulup agiga ¢ikmasina yarayan araclari da yok
etmis olursunuz. Artik glinliik hayatla sanati birbirine baglayarak bizim aklimizi karistiran canli bir yiiz
kalmayacaktir, iizerinde etin viicudun zaaflariyla titremeleri goriilen hicbir canli yiiz kalmayacaktir. Aktor
gitmeli, o gidince yerine cansiz bir yiiz gelir. Kendine daha iyi bir isim bulana kadar ona kukla {stii
diyebiliriz.” (Craig, 1946, s. 85)

Craig’e gore sanatta gereken eylem dogayi taklit etmeye calisan eylemler-jestler degil simgesel harekettir.
Craig'in konvansiyonel oyuncuyu ortadan kaldirma istegi aslinda mimesisi yasaklayan bir estetik anlayisla
tutarlidir. Clinkii Craig'in anlayisina gore, gercekligi ve sembolizmi bozan oyuncunun yerini alacak olan sey de
yine bir sembol olan ‘Kukla Ustii'diir. Aslinda kukla onun icin miikemmel, disiplinli, egolari olmayan, zaafsiz
bir oyuncunun sembolidiir. Yonetmenin kendisine addettigi seyler disinda ne bir eylemi ne de bir karakteri
bulunan bir figiir olan kukla, tasarimin disina ¢ikmadan, tasarim icin esnek ve hesaplanabilir bir malzemedir.

Diger yandan Craig, kukla iistii oyuncuda talep ettigi bu disiplin ve itaat islevini genele yayarak bir
sanatgl diisturu olarak tanimlar ve antik donemdeki zanaatkari yeniden glindemine alir. Ona gore Misirli
zanaatkar ylizyillarca ayni hiyeroglifleri yaparken kendi hislerini tamamen bertaraf etmemistir ancak belirli
bir disiplin icerisinde yapmasi gereken ol¢iide kendini sinirlandirmayi da bilmistir. ‘Asil incelik burada
yatmaktadir! (Craig, 1946, s. 91)

“Gorilinlise gore Craig, (kukla istii igin) dengeli bir 6zellikler karisimi arzu etmektedir ve bunun igin
karisimin bilesenlerden biri olan duygunun, diger bilesenler tarafindan evcillestirilmesi gerekmektedir.
Diger bilesenler, sanat¢inin eserine kontrollii plan katma yeteneginden sorumlu olan giiglerdir”” (Her-
stand, 1966, s. 9)

Craig'in idealize edilmis bir oyuncu olarak tanimlanabilecek olan kukla iistii metaforu radikal bir oneriyi
getirse de en basindan beri tutarli olarak savundugu sey ol¢iilii olma bilincinin oyuncularda yerlesik olmasi
gerektigi ile ilgilidir. Kukla Ust, ozetle adindan da anlasilacagi iizere sadece ipleri kontrol edilen ifadesiz bir
kukla betimlemesi degil kontrollii bir ifade aracini gostermek lizerine kendini gelistirmis listiin oyuncunun
simgesidir. Elbette hareketin, sesin ve jestlerin kusursuz bir sekilde icra edilmesi oyuncunun tiim teatral
bilesenlerin de bir parcasi oldugu gercegini degistirmemektedir. Oyuncunun bu arindirilmis ve Craig ile
yeniden tanimlanmis sembolik imgesi Josette Feral'in de bahsettigi teatrallik tanimi ile 6zdeslesmektedir.

“Oyuncu ayni anda teatralligin Ureticisi ve icinden gectigi kanaldir. Onu kodlar ve sahnede 06znel
diirtileri ve arzulan tarafindan bilgilendirilen sembolik yapilar icindeki isaretlerle yazar. Siiregteki bir
0zne olarak oyuncu, yarattig "otekini" kesfeder ve onu konusturur. Bu milkemmel sekilde kodlanmis
sembolik yapilar, onlari bir bilgi ve deneyim bicimi olarak benimseyen kisiler tarafindan kolayca taninir.
Hepsi, oyuncunun sahnede canlandirdigi anlati kurgu bicimleridir (fantastik karakterler, akrobatlar,
mekanik kuklalar, monologlar, diyaloglar, temsiller).” (Feral, 2002, s. 95)
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Feral'in ifade ettigi gibi oyuncunun tiim teatral 6gelerin bir parcasi oldugu anlayisi, onu romantizm ve
realizm’in insanin yalnizca duygularini merkeze alan rastlantisalligina bir karsi ¢ikis olarak okunabilmek-
tedir. Craig'in Kukla Ustli oyuncusunun Feral'in teatrallik tanimlamasina énemli bir esin kaynagi oldugu
soylenebilir.

Sinema sanatinin tarihsel gelisimine odaklandigimizda ise Robert Bresson’un tipki Gordon Craig gibi
oyunculuk sanatinda temsil tartismasinda yeni bir bigcim ve estetik onermesi olan ‘model’ kavrami onemli
bir yerde durmaktadir. Craig'in bicimsel ve estetik kaygilarla gelistirdigi ‘Kukla Ustii’ kavrami oyuncunun
teatral ifadesini yeniden tanimlarken benzer bicimde Bresson'un sinemasindaki 'Model' oyuncu kavramiyla
paralellik tagimaktadir.

Robert Bresson’un ‘Model’ Oyuncusu

Il. Dlinya Savasi'nin ardindan neredeyse tiim sanat dallarinda oldugu gibi sinema alaninda da kuskusuz
yeni arayislar ve anlatim dilleri kendini gostermistir. 1920°li ve 30’lu yillarin sessiz sinema ve yeni sesli
ornekleri yonetmenin yaratici gliciinii ve kendi dilini olusturmasi agisindan henliz ¢cok erken sayilabilecek bir
donem oldugu soylenebilir. Yalnizca stiidyolarin icerisinde ve gercekgi anlatinin ¢evresinde devinen sinema
sanati 1950’lerde Fransiz yeni dalga ile tanismaya baslar. Geleneksel anlatinin disina ¢ikan bu yeni dalgada;
dogaglama, dis mekan tercihleri, sigramali anlatim teknikleri gibi kurgusal dinamiklerin yanina yonetmenin
yaraticiligini ve ozgirliiglini merkeze alan yeni bir anlatim teknigi gelismistir. Sinemada auteur yonetmen
kavrami ve auteurizm tam da bu donemde ortaya ¢ikmistir.

“Auteurizmin savunucularina gore yeni bir kurgu anlayisi sinemayi geleneksel olarak filme alinmis
epiklerden ve ¢ogu kez konvansiyonel Hollywood sinemasindaki dogrusal anlatidan farklilastiracakti.
Auteurler sonunda bircok beklenmedik dramatik etkiyi tetikleyecek olan, mantikdisi bir diizende bir-
lestirilmis temel bir malzeme olarak oyuncularin varligini yonlendirmek zorundaydilar. Bundan dolayi
bu yeni anlayis kurgu siirecinin yerini, kameranin konumuna ve hareketine daha onemli bir islevin
verildigini ima etti ve sonug olarak hatasiz, fark edilmeyen gecislerin oldugu montaj estetiginin ve
duygusal istikrara yonelik Hollywood tarzi kayginin yok edilmesini énerdiler” (Lanzoni, 2015, s. 227)

Fransiz yeni dalganin actigi kapinin kuskusuz radikal 6nermelerde bulundugu soylenebilir. Yeni dalganin
onclisii sayilabilecek olan Robert Bresson'un kavramsallastirdigi model oyuncu bu onermelerin icerisinde
kuskusuz en radikallerden biri olarak karsimiza gikar.

Bresson'un sinematografisinden yani sinema diline odaklanildig§inda oyuncunun onun sinema an-
layisinda nasil bir konumda oldugu kendiliginden cevaplanabilecek bir soru haline gelmektedir. Sine-
matograf, Bresson icin sade bir yogunlugu barindiran sinemanin disinda bir dil anlayisidir. Onun dili; duyusal
olanin yaratilmasi esasina bagli kalmak adina miizigi, goriintiiyli, hikayeyi ayri ayri ele alarak Oylesine
akigkan bir hale getirmektedir ki kamera ile olan iliskisi empresyonist (izlenimci) bir ressamin tuvaliyle
olan iliskisi gibidir. Bresson bu dogal akiskanligin icerisinde oyuncuyu rol yapmayan hatta rol yapmasindan
kaginmasini siirekli tekrar eden bir konuma indirger. Boylece onun sinematografisinde oyuncunun konumu
diger ogelerle esitlenir. Star oyunculugunu, oyuncunun hikayenin basat dgesi olmasini reddeder. Ona gore
tiyatro ve konvansiyonel sinema zaten bunu yapmaktadirlar ve gercekgilikten uzaktirlar. Bir filmin (yani sine-
manin) tiyatro sanatinda oldugu gibi dogayi taklit ederek gerceklige yakinlasma ¢abasina ydnelik Bresson
sunu soyler:

“Filmde, yasami kopya eden ve iistiinde calisilmis duygulari tipa tip 6rnek alan tiyatronun dogal havasi
kadar sahte bir sey olamaz. Bir hareketin, su sekilde ya da bu sekilde yapilmis olmasini ya da bir clim-
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lenin, su sekilde degil de bu sekilde sdylenmis olmasini daha dogal bulmak sagmadir, sinematografta
bir anlami yoktur.” (Bresson, 2022, s:17)

Bresson’un ‘Model’ oyuncusu yukarida da belirtildigi gibi Craig’i Kukla Ustii’ne gétiiren sebeplere benzer
bir karsi ¢ikisi barindirir ancak Bresson, oyuncularin nesneler ve kisilerle daha onceleri diisiiniilmemis
bir iliski agi kurmasini talep eder. Karakterlerin duygulanimlarinin 6niine gecmek adina gercekgi tisluptaki
eylemde nedensellik ilkesini mekanik bir sadelige indirgemeyi tercih etmektedir. Bresson bu sadelige ve
minimalizme o kadar 6nem verir ki sahneleri neredeyse 50 kez tekrarladigi ve gorsel ve isitsel 6gelerin
uyumlanmasi i¢in oyuncularla defalarca calistigi bilinmektedir. (Reader, 2000, s. 4)

Bresson oyunculari secerken profesyonel kisilerden olusmamasini tercih etmektedir. Clinkii oyuncular
ona gore duygusal olani onceden kurup yansitma cabasina girerken deneyimsiz olanlar yani modeller anda
kalmaya calisarak rastlantisal bir durumu gostermeye calisirlar. ‘Modeller. Gosteristen uzak. Kendine ¢ekme,
kendinde saklama, hicbir seyi disari tasirmama giicii. Hepsinde ortak olan bir i¢ yapinin disa vurmasi.
Gozlerde. (Bresson, 2022, s. 47) Ozellikle Une Femme Douce (1969) filminde gozlerin anlatimda 6nemli bir
yeri varken Pickpocket (1959) filminde ise gozlerin yanina el hareketlerine 6zellikle odaklanilir. Burada
modellerin, Bresson'un gostermek istedigi alanda kisitli ve sadik kalmasi gereken nesnelerden ibaret oldugu
anlasilabilir. Yalnizca yonetmenin almak istedigi kadarini gosteren kisiler olan modeller tekrar sahneler
neticesinde en ise yarar boliimii sunabilecek ve kurguda yer edinecektir.

“Modeller filmin akisi icine saliverildiklerinde mekanik olarak yirmi kez tekrarladiklari hareketler, on-
larin kendi mali olur. Agizlarinin ucuyla ezberledikleri sozler, onlar diisiinmeden gercek dogalarina 6zgu
miizige ve vurguya kavusur. Ger¢ek hayatin otomatizmine ulagmanin yollarindan biri. (Artik oyuncunun,
oyuncularin ya da yildizlarin yetenegi dikkate alinmaz. Onemli olan, senin modellerine nasil yaklastigin
ve onlardan almayi basardigin bilinmeyen ve el degmemis seydir.)” (Bresson, 2022, s. 41)

Bresson’un sinematografisindeki tim unsurlarin minimal bir dinginlik icinde olmasina ragmen giicli
anlatisinin olmasi bu bigimsel bakisin altinda yatan tinselligin islenisi oldugu soylenebilir. Ahlak, giinah,
kader, kefaret, etik gibi kavramlar arasinda insanin i¢ catismalarini ve geliskilerini islemedeki ustaligi aslinda
bu gizemde (modellerin géstermemesinde) yatmaktadir. Derinlikten yoksun, ge¢cmisi olmayan karakterlerin
(modellerin) varligi bu catismalari gostermede eksik kaldigi sdylenebilir ancak Bresson bu bosluklari seyir-
ciye yliklemekten de geri kalmaz. Susan Sontag bu durumu soyle agiklar:

“Karakterlerinin inanilmazlik tasimasini amacladigina eminim; ama karakterlerinin mat olmasini ister,
amaglar. Bresson tinsel eylemin (ruhlarin psikolojisindeki halinden cok fizikteki) bicimleriyle ilgilenir.
Kisilerin niye belli bir sekilde davrandiklari en son noktada anlasilmaktadir. (Psikoloji ise tam anlamiyla
anlasilabilecegini iddia eder) Her seyin ustiinde ikna etme-olma agiklanamaz., 6nceden tahmin edile-
mez bir seydir.” (Sontag, 1991, s. 57)

Sontag'in belirttigi gibi, Bresson oyuncularini (modellerini) psikolojik derinligin Gtesine tasiyarak Craig'in
Kukla Ustii metaforundaki gibi duygusal ifadenin disinda bir estetik arac olarak kullanir. Bu yiizden
Bresson’un modelleri bu tinsel alan icerisinde psikolojik olarak gidip gelme refleksini gostermemesi onlari
varolussal bir alanin icerisine itmektedir. Her ne kadar Katolik inancinin bir uzantisi olarak konulari diisiinsel
olarak yakinlassa da alisilagelmis oyuncu edimselligi tercih edilmediginden otiirli karakterler birer anti-
kahraman gibidirler. Herhangi bir dogmatik tavir icerisinde bulunmazlar. Bu estetik bakis Bresson’un yeni
bir ‘gerceklik’ arayisi icerisinde oldugunu vurgular niteliktedir.

-v%lw/
Konservatoryum-Conservatorium, 12 (1), 371-381 UU L 37




Edward Gordon Craig'in ‘Kukla Usti’'nden Robert Bresson’un ‘Model’ine Oyuncunun Temsili ¥  Ozinan, 2025

“Bresson klasik anlamda bir gercekci de degildir... Onun aradigi gerceklik, ister edebi bir yapittan
esinlenmis olsun (son filmleri iki Dostoyevski, bir de Tolstoy uyarlamasidir), ister 6zgiin bir senaryoya
dayansin, insanin temel davranis bicimlerinin irdelemesini yapar ve insan ruhuna tutulmus bir ayna
olmayi amaclar. Bu sanki ruhsal denetimin siizgecinden ge¢mis tinsel ve mistige ulasan bir gerceklik-
tir” (Dorsay, 2000, s. 27)

Dorsay'in da belirttigi gibi Bresson’un sinematografisinde modellerin oyunculuk bi¢cimi baska bir agidan
biitlincil bir amaca hizmet etmis olur. Bu biitiinciil amag diger yoniiyle Bresson’un ‘yeni gerceklik’ i¢in tanim-
ladigi estetik bir alani tarif etmektedir. Yeni gerceklikte oyuncu davranislari, tinsel alanin birer sembolik
temsilidir. Tipki Craig’te oldugu gibi Bresson’un sinematografi sanati oyuncunun temsilinde yeni bir bigim
ve estetik perspektif sundugunu soylemek yanlis olmayacaktir.

Sonug

Bu calisma; Craig ve Bresson’un oyunculukta gercekgiligi yeniden tanimlayip, bicimsel ve estetik odakli
yeni bir oyuncu temsiline yonelik onermeleri incelemistir. Edward Gordon Craig ve Robert Bresson'un
oyunculuk anlayislarinin, 20. ylizyil tiyatro ve sinemasinda radikal bir doniisiime yol actigini soylemek yanlis
olmayacaktir. Romantizmin uzantisi olan gerceklik anlayisinin psikolojik ve bireyselligi yerine, oyuncunun
yalnizca yonetmenin kontrolii altinda hareket eden birer arag haline gelmesi performansin dogasini ve
oyuncunun roliinii yeniden tanimlamistir. ‘Kukla Usti’ ve ‘Model’ oyunculuk yaklasimi, her ne kadar farkli
sanat disiplinlerine ait olsa da temelde ortak bir diisiinceyi beraberinde getirmektedir: Yonetmenin sanati.

Donemin konvansiyonel oyunculuk anlayisi kisinin bireysel yaraticiligina dayanirken, Craig ve Bresson,
bu siireci yonetmenin mutlak otoritesi altina sokmayi amaglamislardir. Bu amag; avangart tiyatro ve auteur
sinema anlayislarinin yiikselisiyle beraber ortaya ¢ikan bir diisiince bicimi olarak degerlendirilebilir. Yonet-
menler; sadece anlatiy1 yonlendiren degil, ayni zamanda estetik ve performans bigimlerini de belirleyen
yaratici giicler olarak one ¢ikmislardir. Craig ve Bresson'un teorileri, bu yonetmen merkezli anlayisin en
onemli orneklerini temsil etmektedir. Dolayisiyla her iki yonetmen i¢in de oyuncunun temelislevi, karakterin
duygusal ve psikolojik ozelliklerini tasimaktan ziyade, yonetmenin estetik tasariminin fiziksel ve sembolik
bir parcasi olmaktir.

Craig ve Bresson'un oyunculuga dair 6nerileri, sahne ve perde lizerindeki oyuncu temsiline yonelik radikal
degisiklikler icermesine ragmen, donemlerinde cesitli elestirilerle karsilastigina deginmistik. Ancak sanat
tarihinde bu tiir ug yaklasimlar, cogu zaman klasik anlati gelenekleriyle ic ice gecerek yeni bigimlerin ortaya
¢tkmasina katki saglamis, mutlak bir kopus yerine estetik cesitliligi artirmistir.

Bugiiniin sahne ve ekran oyunculugunda ise bigcimsel sadelik, oyuncunun ‘varlik’ olarak sahnedeki etkisi
ve yonetmen merkezli anlati kurgular yeniden tartisma konusu olmaktadir. Ozellikle deneysel tiyatroda,
post-dramatik temsillerde ve bagimsiz sinemada, Bresson’un notr model anlayisina ya da Craig'in jestin
ve hareketin merkezde oldugu sembolik oyunculuguna gondermede bulunan uygulamalara siklikla rastlan-
maktadir. Bu baglamda su soru giincelligini korumaktadir: Oyuncunun temsili yeniden diisiiniliirken, oyuncu
bireyin i¢csel ifadesini yansitan metodolojilerle mi ilerlemeli, yoksa yonetmenin estetik aracisi mi olmalidir?
Craig ve Bresson’un oyuncunun temsiline dair onerdikleri bu radikal doniisiim, glinimiizde hem teatral hem
sinematografik pratikte etkisini siirdiirmekte ve oyunculuk sanatinda yeni estetik arayislarin 6niinii agmaya
devam etmektedir.
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