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Stanislavski’nin Yontemsel Doniisiimii: “Duygusal Bellek” ve “Fiziksel Eylemler Yontemi”
Uzerine Bir Karsilastirma®

Methodological Transformation of Stanislavski: A Comparison Between “Emotional
Memory” and the “Method of Physical Actions”

OZET

Bu arastirma, Konstantin Stanislavski Sistemi’nde erken doénem pedagojisinin merkezinde yer alan “Duygusal Bellek”
tekniginden, ge¢ donemde olgunlagsan “Fiziksel Eylemler Yontemi’ne uzanan ydntemsel evrimi incelemeyi amaglamaktadir.
Arastirma, betimsel aragtirma yontemi ve dokiiman analizi kullanilarak nitel bir arastirma deseni ¢ercevesinde yapilandirilmistir.
Caligma kapsaminda; erken donemin yaratti1 pratik krizler, ge¢ donemin dayandig fizyolojik/bilimsel temeller ve her iki evrenin
performans pratigine yansiyan pedagojik yaklagimlar detayl bir sekilde analiz edilmistir. Bulgular, “Duygusal Bellek” tekniginin
kisisel anilarin ugucu dogasi nedeniyle sahnede agilmaz bir tekrarlanabilirlik problemi yarattigini ve igsel travmalarin degilmesiyle
oyuncuda histeri krizleri gibi agir psikolojik tahribatlara yol agtigin1 gostermektedir. Bu krizlere bir ¢6ziim olarak gelistirilen
“Fiziksel Eylemler Yontemi”nin ise Ivan Pavlov ve ivan Segenov’un kesifleri 1s18inda “distan-ige” bir ¢alisma mantig1 kurdugu;
boylelikle geleneksel zihin-beden diializmini yikarak sarsilmaz bir psiko-fiziksel biitiinliik insa ettigi tespit edilmistir. Performans
ve prova pratigi baglaminda, pasif masa basi provalarinin yerini eylem odakli “Etkin Analiz” siirecine biraktig1 ve somut fiziksel
eylemin sagladigi bu teknik mesafenin sanat¢iyr ruhsal tiikenmiglikten korudugu vurgulanmistir. Sonug olarak, bu yontemsel
degisimin ge¢misi reddeden radikal bir “kopus” degil, sahicilik idealine ulagmak i¢in zorunlu bir “evrim” oldugu ortaya
konulmustur. Calismanin, sistemin dogru yorumlanmasi baglaminda oyunculara ve tiyatro alanindaki akademik c¢alismalara
saglikli, denetlenebilir ve ¢agdas bir yontem rehberi sundugu degerlendirilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Duygusal bellek, fiziksel eylemler yontemi, Konstantin Stanislavski, oyunculuk egitimi, psiko-fiziksel
batiinluk.

ABSTRACT

This research aims to examine the methodological evolution within the Konstantin Stanislavski System, extending from the
“Emotional Memory” technique at the core of his early pedagogy to the “Method of Physical Actions” that matured in his late
period. The study is structured within a qualitative research design, utilizing the descriptive research method and document
analysis. Within the scope of the study, the practical crises generated by the early period, the physiological and scientific
foundations upon which the late period was based, and the pedagogical approaches of both phases as reflected in performance
practice have been analyzed in detail. Findings indicate that the “Emotional Memory” technique created an insurmountable
repeatability problem on stage due to the volatile nature of personal memories, and led to severe psychological damage in the
actor, such as hysteria crises, by unearthing internal traumas. It has been determined that the “Method of Physical Actions,”
developed as a solution to these crises, established an “outside-in” working logic in light of the discoveries of Ivan Pavlov and Ivan
Sechenov; thereby dismantling the traditional mind-body dualism and building an unshakable psycho-physical unity. In the context
of performance and rehearsal practice, it has been emphasized that passive table-work rehearsals were replaced by the action-
oriented “Active Analysis” process, and that the technical distance provided by concrete physical action protected the artist from
psychological burnout. In conclusion, it has been revealed that this methodological change is not a radical “rupture” that rejects the
past, but a mandatory “evolution” necessary to achieve the ideal of authenticity. It is evaluated that the study provides a healthy,
controllable, and contemporary methodological guide for actors and academic studies in the field of theatre, facilitating a correct
interpretation of the System.

Keywords: Actor training, emotional memory, Konstantin Stanislavski, method of physical actions, psycho-physical unity.
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1. GIRIS

19. yiizyilin sonlar1 ve 20. yilizyilin baglarinda Avrupa tiyatrosu, donemin bilimsel gelismelerinin ve
sosyolojik sarsintilarinin etkisiyle koklii bir estetik ve diisiinsel doniisiim siirecine girmistir. Romantik
akimin asir1 duygusal, abartili ve yapay deklamasyon kaliplarina duyulan tepki, sahne sanatlarinda nesnel
gozlemi ve nedenselligi merkeze alan “gercgekeilik” (realizm) akiminin dogmasina zemin hazirlamigtir
(Brockett, 2000). Literatiirde belirtildigi lizere, Ronesans donemi ile Klasik ve Romantik akimlar
kapsaminda oyuncu fiziksellikten uzaklagmis; tiyatronun ideolojilerin bir araci haline gelmesi, yalnizca
yazara/metne agirlik vermesi ve dissal gercekligi birebir kopyalama ¢abasi oyuncuyu fiziksel anlatimdan
koparmistir (Arik Ates, 2016). Gergekgilik akimiyla birlikte sahnedeki karakterin psikolojik ve toplumsal
derinligi 6n plana ¢iksa da, asil kaliplar1 yikan ve tiyatronun oyun yazimi ile sahneleme 6zelliklerini kokten
doniistiiren unsur, gercekeilige de tepki olarak dogan 20. yiizyilin 6ncii (avant-garde) akimlar1 olmustur
(Yilmaz, 2022). Yine de gercekgilik akiminin getirdigi nesnellik sayesinde, oyuncunun sahnede salt
“oynayan” bir icrac1 degil, verili kosullar i¢cinde organik olarak var olan bir figiir olmasi zorunlulugu
dogmustur. Cagin gereksinimlerine yanit veren bu yeni tiyatro diisiincesi, ilerleyen yillarda Konstantin
Stanislavski’nin oyunculuk sanatini psiko-fiziksel ve bilimsel bir zemine oturtacagi sistemin kuramsal
temellerini atmistir (Arik Ates, 2016; Sener, 2006).

Bu estetik ve tarihsel doniisiimiin dogal bir sonucu olarak oyunculuk sanati, yiizyillardir siiregelen mekanik
bir “taklit” ve asir1 bigimci bir “deklamasyon” pratigi olmaktan ¢ikarak bilimsel ve psikolojik bir zemine
oturtulmaya baglanmistir (Roach, 1993). 19. yiizyilin sonlar1 ile 20. yiizyilin baslarinda ortaya g¢ikan
modern tiyatronun oncii figiirleri, sahnede var olmayi rastlantisal bir “ilham”a veya yalnizca agiklanamaz
bir yetenege baglayan geleneksel anlayisi siddetle reddetmislerdir; bunun yerine oyunculugu 6gretilebilir,
aktarilabilir ve adeta laboratuvar kosullarinda denetlenebilir sistematik bir disiplin haline getirmeyi
hedeflemislerdir (Hodge, 2010). Basta Konstantin Stanislavski olmak iizere donemin tiyatro kuramcilarinin
yliriittigli bu arayiglar sonucunda, oyuncunun sahnedeki eylemleri, donemin fizyoloji ve psikoloji
bilimlerinin sundugu veriler 15181nda yeniden sekillenmistir. Giiniimiizde biligsel bilimlerin ve nérobilimin
de dogruladigi bu bilimsel yaklasim sayesinde, oyuncunun bedeni ve zihni arasindaki geleneksel ayrim
(diializm) yikilmis, sahne iizerindeki icra salt dissal bir gosteri olmaktan ¢ikip “psiko-fiziksel” bir biitiinliik
icinde incelenen organik bir siirece evrilmistir (Kemp, 2012). Dolayisiyla, oyunculugun sezgisel bir
eylemden bilimsel bir inceleme ve antrenman alanina kaymasi, Stanislavski’nin ilerleyen yillarda inga
edecegi ve siirekli revize edecegi “Sistem”in en temel dayanak noktasini olusturmustur.

Oyunculuk sanatin1 bilimsel ve nesnel temellere oturtma ¢abasi, Konstantin Stanislavski’nin felsefesini
ortaya koydugu ve ¢alisma yontemlerini gelistirdigi Moskova Sanat Tiyatrosu (MXAT) ve stiidyolardaki
pratikleriyle kurumsal bir laboratuvar niteligi kazanmistir (Benedetti, 1990). Stanislavski, sahnede gergekei
ve organik bir yasam yaratmanin Oniindeki en biiyiik engelin, oyunculugun yalnizca rastlantisal bir
“ilham”a indirgenmesi oldugunu fark etmis; ilhamin gelmedigi anlardaki mekanikligi agsmak istemistir. Bu
ongoriilemezligi ortadan kaldirmak isteyen Stanislavski, oyuncunun zihni ve bedeni, ruhu ve eti arasindaki
kopmaz baga dayanan; pedagojik olarak aktarilabilir ve oyuncunun kendi psiko-fiziksel aygit1 iizerinde
kontrol kurmasmi saglayacak bir “Sistem” arayisina girmistir (Carnicke, 1993). Stanislavski’nin temel
vizyonu, bilingli ve somut teknikler araciligiyla ilhamin ortaya ¢ikmasi i¢in uygun kosullar iradi olarak
yaratabilmek ve bdylece oyuncunun ruhuna ilhamin inmesini saglayarak sahici bir varolus insa edebilecegi
giivenilir bir yontem kurmakti (Tohver, 2022). Nitekim bu devrimsel ¢aba, oyunculuk sanatini tesadiiflerin
elinden alip psiko-fiziksel bir disipline doniistiirm{istiir.

Stanislavski’nin Moskova Sanat Tiyatrosu’nda temellerini attigi bu “Sistem”, tarihsel siirecte siklikla
yanlis anlasildig1 tizere kapali, kat1 bir teori veya dondurulmus bir kurallar biitiinii degildir (Benedetti,
1998). Yontemin 6zellikle Bati’ya aktarimi sirasinda yapilan eksik ceviriler ve kopukluklar, Sistemin
disaridan bakildiginda yandaglarinin bir “Kutsal Kase” gibi korudugu veya yirminci yiizyil tiyatro
teorisinin degismez bir “Incil’i” gibi algilanmasina yol agmistir (Benedetti, 1990; Carnicke, 1993). Oysa
arsiv belgeleri ve sansiirsiiz metinler, Stanislavski’nin yazdig1 her seyi “oyuncu i¢in ¢aligma notlar1” olarak
gordiigiinii; her sayfayr defalarca gézden gecirip bitmek bilmeyen revizyonlar yaptigini gostermektedir
(Carnicke, 1993). Erken donem c¢aligmalarinin sahnede yarattig1 pratik tikanikliklar fark eden Stanislavski,
yontemin rotasin1 donemin gelisen psiko-fizyolojik teorileri ve bilimsel kesifleri dogrultusunda siirekli
giincellemistir (Whyman, 2008). Bu baglamda Sistem; oyuncunun dogasini anlamaya yonelik, bitmis bir
formiilden ziyade dissal eylemler ile i¢sel duygular arasindaki bagi arayan, siirekli gelisen dinamik ve
“psiko-fiziksel” bir evrim siirecidir.
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Stanislavski’nin dinamik ve psiko-fiziksel bir yapi olarak kurguladigi Sistemin ilk asamalarinin
sekillenmesinde, 19. yiizyillin sonlarinda ivme kazanan psikoloji biliminin ve bu alandaki laboratuvar
caligsmalarinin belirleyici bir etkisi olmustur (Pitches, 2006). Sabit bir doktrini takip etmekten ziyade, sahne
iizerinde karsilastigi somut oyunculuk problemlerini ¢d6zme arayisiyla yoOntemini stirekli gelistiren
Stanislavski (Mylonas, 2025), i¢sel yasantiy1 nesnel bir temele oturtmak i¢in Fransiz psikolog Théodule
Ribot’nun duygu kuramlarina yonelmistir. Ribot (1897), doniim noktasi niteligindeki The Psychology of
the Emotions adli eserinde, ge¢miste yasanmis koku, tat, haz veya aci gibi duygusal deneyimlerin
organizmada kalintilar (residua) biraktigin1 ve bu izlerin bir kiskirtma yoluyla veya kendiliginden yeniden
bilince donebilecegini bilimsel bir zeminde temellendirmistir. Literatiirde belirtildigi tizere Ribot’nun bu
teorik kesfi, Stanislavski’nin erken donem pedagojisinde dogrudan bir ara¢ olarak benimsenmistir.
Stanislavski, oyuncunun rol kisisinin hislerini yiizeyde, mekanik bir mimikle “taklit etmesi” ve var
olmayan bir duygunun 6lii maskesini sunmasi yerine; sahnede gergek ve yasayan bir siire¢ elde etmek igin
Ribot’nun “duygusal bellek” kavramini tiyatro pratigine entegre etmistir (Pitches, 2006). Bdylece
oyunculuk sanati, dénemin psikolojisinden aldig1 bu teorik giicle tamamen igsel ve psiko-biyolojik odakli
yeni bir evreye gegis yapmistir.

Ribot’nun “duygusal hafiza” (mémoire affective) kavramindan derinden etkilenen Stanislavski, sahnede
organik bir yasam kurma arayisim Bir Aktor Hazirlaniyor (An Actor Prepares) eserinin ve erken dénem
pedagojisinin merkezine yerlestirdigi “Duygusal Bellek” teknigi ile somutlagtirmistir (Whyman, 2008). Bu
teknigin temel isleyis mantig1; oyuncunun, rol kisisinin hissetmesi gereken duyguyu yiizeysel ve mekanik
bir bicimde taklit etmek yerine, kendi ge¢misindeki benzer bir duygusal yasantiyi—ornegin kisisel bir
travmay1 veya yogun bir antyi—bilingli bir sekilde yeniden cagirarak sahnede ‘“‘sahici” bir duygu
yaratmasina dayanir. Stanislavski (2003), tipki fiziksel bir izin bedende kalmasi gibi, yasanmis giiclii
duygularin da sinir sisteminde sakli kaldigimi ve dogru duyusal uyaranlarla (gorsel, isitsel, koku vb.)
kiskirtildiginda sahnede taze bir tepkiye doniisebilecegini ileri siirmiistiir. Literatiirde de vurgulandigi
iizere, bu mekanizma sayesinde oyuncunun ge¢miste dondurulmus kisisel anilar1, simdiki zamanin aktif ve
sanatsal bir malzemesine doniistliriilmektedir (Moore, 1984). Dolayisiyla Duygusal Bellek, oyuncunun
kendi igsel labirentlerine inerek psikolojik sinirlarini zorladigi ve rolii salt digsal bir kabuk olmaktan
cikarip kendi organik gercekliginde var ettigi temel bir yaratim araci olarak kurgulanmistir.

Erken donem c¢aligmalarinin temelini olusturan Duygusal Bellek teknigi, organik bir yaratim siireci vaat
etse de zamanla ciddi bir yontemsel krize donligmistiir. Stanislavski’nin bu teknige yonelik artan
memnuniyetsizligi, 6zellikle Olii Canlar provalarinda somutlasmistir: Oyuncularimn asir1 entelektiiel analize
ve titiz igsel sorgulamaya gomiilmeleri, sezgisel yaraticiliklarini ve dogal oyun giiglerini felce ugratmuis;
Stanislavski bizzat esi Lilina’ya “Sahnedeki her seyi anlamak zorunda degilsin. Titizlik oyuncu igin bir
bela olabilir; kil kirk yarmaya baslar ve kendisiyle partneri arasina bir y1gin gereksiz ayrint1 yigar” diyerek
uyarida bulunmustur (Merlin, 2003). Bu etik ve psikolojik risklerin yani sira, kisisel anilarin ugucu dogasi,
teknigin sahnede her gece aym siddet ve dogallikla isletilememesine, dolayisiyla biyiik bir
“tekrarlanabilirlik” problemi dogurmasina neden olmustur. Duygular1 irade yoluyla dogrudan cagirmaya
calismanin, sahicilik yerine bedensel bir gerilim ve mekanik bir sahtelik {irettigi modern bilissel
yaklagimlarla da desteklenmektedir; Kemp’in aktardigi iizere Stanislavski, 6zel duygularma gémiilen
oyunculara giderek daha sert tepki gostermis ve “Burada sahte olan ne? Duygular1 oynuyorsun, kendi acini
oynuyorsun, sahte olan bu. Olaya ve olaya nasil tepki verdigine bakmam gerek — ac1 ¢ekmene degil... Her
seyi eylem olarak gor!” demistir (Kemp, 2012). Nitekim bilingli olarak kontrol edilen fizyolojik eylemlerin
hem seyirciye duygu ilettigi hem de oyuncunun kendisinde duygusal bir deneyim yarattig1 bugiin
norobilimsel verilerle de gosterilmektedir (Kemp, 2012). Ustanin ge¢ donem laboratuvar ¢aligsmalarina
bizzat taniklik eden Toporkov (2001), Stanislavski’nin provalarda “duygularn veya karakteri oynamayi1”
kesinlikle yasakladigini ve oyuncularina “Karakter gibi davranmalisimiz. Elbette duygu olmadan
davranamazsiniz, ama duygular1 diislinmeyin, onlar verilen kosullar icindeki dinamik eyleme
odaklanmanizin sonucu olarak kendiliginden ortaya ¢ikacaktir” dedigini aktarir. Yasanan bu pratik ve
pedagojik tikanmalar, Stanislavski’yi igsel duygularin belirsiz alanindan uzaklagmaya zorlamis; onu,
iradeyle dogrudan denetlenebilen, sahnede giivenle tekrarlanabilen somut eylemlere yonelterek Sistemin
rotasini Fiziksel Eylemler Yontemi’ne ¢cevirmesinde temel itici gii¢ olmustur.

Duygusal Bellek uygulamalarinin yarattig1 ¢ikmazlari asmak isteyen Stanislavski, yoniinii ddnemin nesnel
ve fizyolojik bilimlerine, 6zellikle de Ivan Segenov’un “beyin refleksleri” ve Ivan Pavlov’un “sarth
refleks” lizerine yaptig1 kesiflere gevirmistir (Whyman, 2008). Bu bilimsel veriler 1s181nda, insan iradesinin
dogrudan igsel duygulara hiikkmedemeyecegi, ancak somut fiziksel eylemleri kontrol edebilecegi
gerceginden yola ¢ikan Stanislavski, oyunculuk pedagojisini “Fiziksel Eylemler Yontemi” (Method of
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Physical Actions) ile yeniden yapilandirmistir (Shevtsova, 2020). Bu yeni yoOntemin temel isleyisi;
oyuncunun karmasik psikolojik durumlarn zihinsel olarak zorlamasi yerine, sahnede yalnmizca basit,
mantiklt ve tutarhi fiziksel eylemleri yerine getirerek (distan-ige bir siiregle) dogru duyguyu kendiliginden
ve organik bir bicimde ¢agirmasina dayanir. Stanislavski’nin son laboratuvar ¢alismalarinda bu bedensel
Actions) ve salt masa basi analizini reddedip metni dogrudan sahne iizerinde fiziksel etiitlerle
(dogaclamalarla) kesfetmeyi merkeze alan “Etkin Analiz” (Active Analysis) gibi pratik araclarla
somutlastirilmistir (Carnicke, 2019). Ogrencisi Maria Knebel’in (2021) de aktardigi iizere, oyuncuyu
duragan bir okuma siirecinden kurtarip dogrudan eyleme kiskirtan bu yeni pedagoji, zihin ve bedeni psiko-
fiziksel bir biitiinliik iginde birlestirerek sahicilige giden en giivenli ve denetlenebilir yolu inga etmistir.

Bu kapsamda bu arastirmanin ana problem cilimlesi, “Stanislavski Sistemi’'nde ‘Duygusal Bellek’ten
‘Fiziksel Eylemler Yontemi’ne gegis siireci, psiko-fiziksel ve pedagojik baglamda nasil gerceklesmis ve
sonu¢lanmistir?” olarak belirlenmistir. Arastirma kapsaminda su alt problemler ele alinacaktir: Her iki
yontemin pedagojik sinirlar1 ve sahne pratiginde yarattig1 krizler nelerdir? “Duygusal Bellek” ile “Fiziksel
Eylemler Yontemi” arasindaki organik bag ve yontemsel evrim siireci nasildir?

Bu arastirmanin amaci, Stanislavski’nin erken ve ge¢ donem yontemleri arasindaki ontolojik ve pratik
farklar1 derinlemesine incelemektir. Sistemin her iki déneme 0zgii 6zellikleri, psikolojik smirlart ve
eylemsel islenisi analiz edilerek Stanislavski’nin bu degisimdeki yaklasiminin bir “kopus” degil yontemsel
bir “evrim” oldugu ortaya konulacaktir. Ayrica, Fiziksel Eylemler Yontemi’nin pedagojik kriterler
bakimindan degerlendirilmesi yapilarak modern oyunculuk egitimindeki istiinliigii kanitlanacaktir.

Aragtirmanin 6nemi baglaminda, bu calismanin 6zellikle ABD merkezli “Metot Oyunculugu” algisinin
yarattig1 terminolojik ve yoOntemsel karigikliklarin giderilmesine katki sunarak oyunculara ve tiyatro
egitimcilerine yontemin dogru yorumu ve pedagojik uygulamalari i¢in rehberlik edecegi
degerlendirilmektedir. Ayrica, arastirmanin “duygu tliretememe” veya “mekaniklesme” gibi sorunlara karsi
saglikli ve stirdiiriilebilir bir yaklasim sunma agisindan modern oyunculuk egitimi ve performans pratigi
alanina degerli bir kaynak olusturacag: diistiniilmektedir.

Stanislavski Sistemi iizerine yapilan literatiir incelendiginde, uluslararasi arastirmalarin yani sira
Tiirkiye’deki sinirl sayidaki makale ve tez ¢caligsmalarinin sisteme farkli agilardan yaklastigi goriilmektedir.
Ulusal literatiirde 6zellikle yontemin “Fiziksel Eylemler’e dogru evrimi ve Amerikan tiyatrosundaki
yankilar1 agirlikli olarak incelenmistir. Ornegin Oziiaydin (2016), Stanislavski’nin erken donemdeki igsel-
psikolojik hazirlik evresinden digsal-fiziksel eylemlere dogru yasadigi yontemsel kaymay1 analiz ederken;
Karaahmet (2023; 2025), bu yontemsel evrimin ardindaki bilimsel dayanaklar (pozitivizm ve fizyoloji)
irdeleyerek oyunculukta duygunun kaynagini nesnel ve laboratuvar temelli bir ¢ergeveye oturtmustur.
Diger bir aragtirma egilimi ise, Sistemin Lee Strasberg ve Sanford Meisner gibi isimler araciligiyla “Metot
Oyunculugu’na doniismesi sirasindaki kavramsal farkliliklari, yanlis okumalari ve ¢agdas yontemlerle olan
iliskilerini karsilastirmali olarak ele almaktadir (Izgi, 2025; Ozan, 2019; Oziiaydin, 2013). Bunlara ek
olarak, Sistemin Tiirkiye’deki konservatuvar egitimine nasil uyarlandigir pedagojik aktarim baglaminda
incelenmis (Hepileri, 2005) ve yontemin “oyuncunun dramaturjisi’ni insa etmedeki bedensel/zihinsel rolii
tartistlmistir (Tasdemir, 2018).

Stanislavski Sistemi iizerine yapilan uluslararas: literatiir incelendiginde, Carnicke (1993; 2023), Whyman
(2008) ve Kemp’in (2010) arastirmalar1 ile yurtdisindaki cesitli tez calismalarinin sisteme pedagojik,
biligsel ve tarihsel baglamlarda ¢ok farkli agilardan yaklastigi goriilmektedir. Uluslararasi galigmalarda
ozellikle Sistemin bilimsel altyapis1 ve Bati’ya aktarim siirecindeki doniisiimler agirlikli olarak
tartigtimaktadir. Ornegin Kemp (2010), Stanislavski’nin yéntemini modern biligsel bilimler ve ndrobilim
bulgulart  15181nda  inceleyerek  egitimdeki  geleneksel  zihin-beden  ayriligim = reddeden
“biitiinlesik/bedensellesmis” (embodied) bir oyunculuk okumasi sunarken, Whyman (2008), Sistemin
donemin fizyolojik ve bilimsel kesiflerinden nasil beslendigini tarihsel bir perspektifle degerlendirmistir.
Ote yandan Carnicke (1993), yéntemin ABD’ye aktariminda maruz kaldi§1 metinsel sansiirleri ve yanls
cevirileri ortaya koyarak kaliplasmig tabulari yikmis ve daha giincel bir ¢alismasinda (2023) Maria
Knebel’in “Etkin Analiz” uygulamalari iizerinden Stanislavski’nin ge¢ donem pedagojisini derinlemesine
incelemistir. Bunlara ek olarak, Sistemin daha az bilinen veya farkli disiplinlerle kesisen boyutlar1 da
giincel arastirmalara konu olmustur; nitekim Kerber (2016) yontemin modern Amerikan pratigindeki
terminolojik yansimalarini, Mylonas (2025) Vygotsky’nin kuramlariyla birlesen psikolojik doniisiim ve
iyilesme potansiyelini, White (2006) ise yontemin erken olusum asamasinda goz ardi edilen spiritiiel ve
Dogu felsefesi (Yoga) etkilerini irdelemistir.
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Bahsi gegen ulusal ve uluslararasi literatiir genel bir ¢er¢evede degerlendirildiginde; bu calismalardan
bazilarinin (Hepileri, 2005; Izgi, 2025; Kerber, 2016; Ozan, 2019; Oziiaydin, 2013) “Sistem™i agirlikli
olarak Bir Aktdr Hazirlaniyor eseri lizerinden, erken donem psikolojik baglamiyla veya salt Amerikan
“Metot Oyunculugu” ekseninde okudugu goriilmektedir. Buna karsin, diger birtakim arastirmalar ise
(Carnicke, 2023; Karaahmet, 2023, 2025; Oziiaydin, 2016) dogrudan ge¢ ddénem “Fiziksel Eylemler
Yontemi” ve “Etkin Analiz” galigmalarina odaklanmistir. Her ne kadar literatiirde yontemin bedensel,
bilimsel veya disiplinleraras1 altyapisini irdeleyen ufuk agici yaklasimlar (Carnicke, 1993; Kemp, 2010;
Mylonas, 2025; Tagdemir, 2018; White, 2006; Whyman, 2008) mevcut olsa da; genel egilim, erken dénem
“Duygusal Bellek” ile ge¢ donem eylem caligmalart arasindaki organik bagin koparilmasi yoniindedir.
Nitekim bazi analizler, ge¢ déonem uygulamalarini adeta Stanislavski’nin ge¢gmisinden tamamen bagimsiz
yeni bir teknikmis gibi ele alarak yoOntemin tarihsel evrimini ve temelini olusturan psiko-fiziksel
biitiinliiglinii zaman zaman go6z ardi etmistir. Dolayisiyla literatiirde, Stanislavski’nin bu iki farkli donemi
arasindaki gegisin bir “yikim” veya “kopus” degil, pedagojik krizlerin dogurdugu zorunlu ve organik bir
“evrim” oldugunu biitlinciil bir karsilastirmayla ortaya koyacak bir analize ihtiya¢ duyulmaktadir.

Bu ¢alismalardan farkli olarak, bu arastirma; Duygusal Bellek ile Fiziksel Eylemler Yontemi’ni birbirinin
alternatifi veya reddi olarak degil, birbirini doguran zorunlu bir evrim siireci olarak ele almakta ve her iki
yontemi sahicilik, tekrarlanabilirlik ve oyuncu sagligi kriterleri iizerinden karsilastirmali bir analize tabi
tutmaktadir. Ayrica, yontemin sadece kuramsal altyapisi degil, sahne pratiginde yarattig1r krizler ve
eylemsel ¢oziimler de incelenerek modern oyunculuk egitimi igin siirdiiriilebilir dneriler gelistirilmektedir.
Bu baglamda ¢aligma, Stanislavski’nin erken ve ge¢ donemleri arasindaki kopmaz psiko-fiziksel bitine
odaklanarak, literatlirdeki bu parcali yaklasimlarin biraktigi boslugu doldurarak oyunculara ve tiyatro
egitmenlerine Sistemin dogru yorumlanmasi ve pedagojik uygulamalar1 igin rehberlik etmeyi
amaclamaktadir.

1.1. Stanislavski Sistemi’nin Erken Donemi: “Duygusal Bellek” Kavram ve Psikolojik Temelleri

19. yiizyilin sonlarina gelindiginde Avrupa tiyatrosuna hakim olan abartili, mekanik ve yapay deklamasyon
kaliplari, yerini insan dogasini ve toplumsal yasami daha nesnel bir bigimde sahneye tasimay1 hedefleyen
gercekeilik akimina birakmaya baglamistir (Brockett, 2000). Donemin kliselesmis temsil bicimlerinden ve
yildiz oyuncularin sahtelik barindiran sablonlarindan derin bir sanatsal rahatsizlik duyan Konstantin
Stanislavski, tiyatroyu bu bi¢imci yapayliktan kurtarmak ve sahnede “organik bir gerceklik” insa etmek
amaciyla koklii bir arayisa girmistir (Benedetti, 1988). Stanislavski, oyuncunun sahnede karakterin
duygularini yalnizca digsal ve mekanik formlarla taklit ettigi “temsil sanatin1” kesin bir dille reddetmis;
bunun yerine, oyuncunun kendi psiko-fiziksel dogasini kullanarak o hisleri sahnede organik olarak her
defasinda yeniden var ettigi “yasantilama sanatin1” savunmustur (Stanislavski, 1996). Dolayisiyla,
oyunculukta abartidan uzak, sahici ve canli bir yasam kurma zorunlulugu, Stanislavski’yi sisteminin erken
déneminde salt digsal formlarin 6tesine gecerek, duygunun kaynagini zihinde ve hatiralarda aradigi derin
bir psikolojik ve igsel yolculuga yoneltmistir.

Stanislavski’nin organik bir gergeklik insa etme yoniindeki bu icsel arayisi, 19. ylizyilin sonlarinda ivme
kazanan psikoloji bilimiyle tiyatro sanatinin kesismesine zemin hazirlamistir. Sahnede yasanan pratik
tikanikliklar1 agmak ve oyunculugu sezgisel bir tesadiif olmaktan c¢ikarip nesnel bir temele oturtmak
isteyen Stanislavski, sisteminin erken donem kuramsal altyapisini donemin bilimsel ve laboratuvar temelli
kesifleri iizerine insa etmistir (Pitches, 2006). Bu siirecte ustaya en biiyiik ilhami, Fransiz psikolog
Théodule Ribot’nun duygu kuramlari vermistir. Ribot (1897), The Psychology of the Emotions adli
eserinde gegmiste yasanmis yogun duygu durumlarinin insan sinir sisteminde kalici izler biraktigimi ve bu
izlerin uygun duyusal uyaranlar aracilifiyla yeniden canlandirilabilecegini “duygusal hafiza” (affective
memory) kavramiyla bilimsel bir zeminde kanitlamistir. Ribot’nun psikoloji alanindaki bu teorik kesfi,
Stanislavski’nin erken donem pedagojisinde sahnede organik gerceklik yaratmanin yegane araci olarak
benimsenmis ve “Sistem”e dogrudan entegre edilmistir. Bdylelikle oyuncunun, rol kisisinin hislerini
yilizeyde mekanik bir sekilde taklit etmesi yerine, kendi psikolojik ge¢cmisine inerek bu bilimsel kavram
sahnede bir yaratim araci olarak kullanmasi ve ger¢ek duygulari yeniden yasantilamasi amaglanmigtir
(Whyman, 2008).

Stanislavski’nin erken donem pedagojisinin merkezine yerlestirdigi “Duygusal Bellek” teknigi;
oyuncunun, rol kisisinin hissetmesi gereken duyguyu yiizeysel ve mekanik bir bigimde taklit etmek yerine,
kendi gegmisindeki benzer bir duygusal yasantiyr (6rnegin kigisel bir travmayi1 veya yogun bir aniyi)
bilingli bir sekilde yeniden ¢agirarak sahnede organik bir duygu yaratmasina dayanir. Stanislavski (1996),
tipki fiziksel bir izin bedende kalmas1 gibi, yasanmis gii¢lii duygularin da sinir sisteminde sakli kaldigim
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belirtmis ve bu anilarin gérme, isitme, koku gibi duyusal uyaranlar yoluyla kiskirtildiginda sahnede taze ve
canli bir tepkiye doniigebilecegini ileri siirmistiir. Bu mekanizmanin pedagojik isleyisi sayesinde,
oyuncunun gecmiste yasadigl ve zihninde adeta “dondurulmus” olan kisisel anilari, simdiki zamanin aktif,
denetlenebilir ve sanatsal bir malzemesine doniistiiriilmektedir (Moore, 1984). Dolayisiyla Duygusal
Bellek, oyuncunun kendi igsel labirentlerine inerek psikolojik sinirlarini zorladigt ve rolii salt digsal bir
kabuk olmaktan ¢ikarip kendi organik gercekliginde var ettigi temel bir yaratim mekanizmasi olarak
kurgulanmustir.

Stanislavski, gelistirdigi bu yeni icsel teknikleri Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ticari sahneleme
baskilarindan ve rutin isleyisinden uzakta, 6zglirce test edebilmek amaciyla 1912 yilinda Leopold
Sulerjitski ile birlikte “Birinci Stiidyo”yu (First Studio) kurmustur (Benedetti, 1988). Bu stiidyo, bir temsil
mekanindan ziyade oyuncunun psiko-fiziksel siireclerine odaklanan kapali bir laboratuvar islevi gérmdis;
“Duygusal Bellek” teknigi tiyatro tarihinde ilk kez burada sistematik olarak pratige dokiilmiistiir. Stiidyo
blnyesinde yer alan Richard Boleslavski, Yevgeni Vahtangov ve Mihail Cehov gibi donemin geng ve
yetenekli oyunculari, kendi kisisel anilarini, korkularin1 ve travmalarini sahneye tastyarak rollerinin
psikolojik derinliklerini kesfetmeye yonlendirilmistir (Merlin, 2003). Gegmisteki dondurulmus hislerin bu
denli ¢iplak bir bigimde simdiki zamana ve sahneye yansimasi, tiyatroda psikolojik gercekgilik adina daha
once esine rastlanmamis doniistiiriicii ve sarsict bir etki yaratmistir. Bu ilk laboratuvar deneyimleri,
oyuncunun salt bir metin okuyucusu veya dissal bir form icracis1 degil; kendi ruhunu ve sinir sistemini
sanatsal bir materyal olarak isleyen organik bir yaratict oldugunu kanitlamistir (Merlin, 2003).

Erken donem c¢alismalarinin temelini olusturan Duygusal Bellek teknigi, organik bir yaratim siireci vaat
etse de sahne pratiginde zamanla “tekrarlanabilirlik problemi” adi verilen biiyiik bir yontemsel agmaza
donigmiistiir. Gegmige ait kigisel anilarin ugucu ve degisken dogasi, zihinde dondurulmus olan bu hislerin
sahnede her gece ayn tazelik, dogallik ve siddetle cagrilamamasina neden olmus; dolayisiyla istikrarli bir
sanatsal icranin oniinde ciddi bir engel teskil etmistir (Whyman, 2008). Ustelik oyuncunun duygulari irade
yoluyla dogrudan c¢agirmaya ve kiskirtmaya calismasi, modern bilissel bilimin de ortaya koydugu iizere,
zihin ve bedende adeta bir “kisa devreye” yol agmaktadir (Kemp, 2012). Bu psikolojik zorlama durumu,
sahnede hedeflenen kesintisiz ve organik akisin aksine bedensel bir gerilim, sinirsel bir kasilma ve
mekanik bir sahtelik lireterek Sistemin erken donem isleyisini pratik anlamda tikamigtir.

Duygusal Bellek tekniginin yarattig1 tekrarlanabilirlik sorunu, zamanla oyuncunun psikolojisi lizerinde ¢ok
daha agir tahribatlara yol acarak Sistemi derin bir krize siiriiklemistir. Birinci Stiidyo’daki laboratuvar
denemeleri sirasinda, gegmis kisisel travmalarin sahnede zorla desilmesi ve igsel yaralarin kanatilmasi,
oyuncularda ciddi sinirsel ¢okiintiilere neden olmustur. Ozellikle yetenekli aktér Mihail Cehov’un bu
yogun igsel caligmalar sirasinda sahnede yasadigi agir histeri krizleri, duygular dogrudan kiskirtma
pratiginin oyuncu saghgi iizerindeki tehlikeli sinirlarin1 agikga gdzler Oniine sermistir (Merlin, 2003).
Yasanan bu krizler ve sinirsel tahribatlar yalnizca miinferit vakalar olmakla kalmamis; Stanislavski’nin
erken donem pedagojisini ve salt psikolojiye dayali organik gergeklik arayisini tam anlamiyla bir
“psikolojik ¢ikmaza” siiriiklemistir (Whyman, 2008). Sahne {izerinde sahicilik yaratma hedefinin
oyuncunun ruh sagligini tehdit eder boyuta ulagmasi, Stanislavski’yi i¢sel duygularin bu belirsiz ve kontrol
edilemez alanindan hizla uzaklasmaya zorlamig; usta yoOnetmeni, sahnede ¢ok daha giivenilir,
denetlenebilir ve saglikli bir yaratim araci olan yeni arayislara (Fiziksel Eylemler Yontemi’ne) iten temel
kirilma noktas1 olmustur.

1.2. Sistemin Yontemsel Evrimi: Bilimsel Dayanaklar Isiginda “Fiziksel Eylemler Yontemi”

Stanislavski Sistemi’nin erken déneminde deneyimlenen ve oyuncunun ruh sagligini tehdit eden histeri
krizleri ile tekrarlanabilirlik sorunu, yontemin pratik isleyisini asilmaz bir tikanikliga siiriikklemistir. Sahne
iizerinde duygulan iradeyle dogrudan cagirmanin ve zorlamanin imkéansizligim fark eden Stanislavski,
psikolojik gercekeilik hedefine ulagsmak igin i¢sel ve ugucu hislere bel baglamaktan vazgecerek rotasini
somut, dissal ve iradeyle denetlenebilir yeni bir arag¢ arayisina g¢evirmistir (Whyman, 2008). Ustanin geg
donem laboratuvar c¢alismalarina bizzat katilan ve bu yontemsel evrime taniklik eden Toporkov (2001),
Stanislavski’nin provalarda “duyguyu dogrudan oynamay1” veya kigskirtmayi kesin bir dille yasakladigini;
bunun yerine oyuncularini yalnizca somut ve denetlenebilir digsal eylemlere odaklanmalari konusunda
uyardigini belirtir. Yasanan bu pedagojik krizler ve pratik agmazlar, Stanislavski’yi oyuncuyu tehlikeli
psikolojik labirentlerden kurtararak sahiciligi gilivenli bir yoldan insa edecek olan “Fiziksel Eylemler
Yontemi”nin (Method of Physical Actions) temellerini atmaya zorunlu kilmustir.
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Duygusal Bellek uygulamalarmin yarattigi pedagojik ve psikolojik ¢ikmazlar: asmak isteyen Stanislavski,
yoniinii donemin nesnel bilimlerine, Ozellikle de insan dogasini laboratuvar kosullarinda inceleyen
fizyolojiye ¢evirmistir. Bu yeni yontemsel arayisin kuramsal dayanaklarim, Rus fizyolog Ivan Segenov’un
“beyin refleksleri” iizerine yaptig1 calismalar ile ivan Pavlov’un “sartli refleks” kavramimi ortaya koydugu
c1gir acici laboratuvar kesifleri olusturmustur (Whyman, 2008). Segenov ve Pavlov’un bilimsel bulgulari,
insan zihnindeki her diisiince ve duygunun mutlaka fiziksel bir eylemle (kassal bir hareketle) baglantili
oldugunu; dolayisiyla digsal uyaranlar ve bedensel refleksler araciligryla i¢sel/psikolojik mekanizmalarin
tetiklenebilecegini kanitlamigtir. Déneme damgasini vuran bu fizyolojik veriler, modern bilissel bilimin de
altini ¢izdigi tizere, oyunculuk sanatinda yiizyillardir siiregelen geleneksel zihin-beden ayriligini (diializmi)
kokiinden yikarak bu iki yapiy1 organik bir biitiinliik i¢inde birlestirmistir (Kemp, 2012). Zihin ve bedenin
birbirinden bagimsiz ¢alisamayacaginin bilimsel olarak ispatlanmasi, Stanislavski’nin igsel duygulari
kiskirtmak yerine somut eylemlere odaklanacagi “Fiziksel Eylemler Yontemi’ne kusursuz ve nesnel bir
altyap1 sunmustur.

Pavlov ve Secenov’un ortaya koydugu bu fizyolojik veriler 1s181nda Stanislavski, insan iradesinin dogrudan
duygulara veya bilingdisina hilkmedemeyecegi, ancak somut fiziksel eylemleri denetleyebilecegi
gerceginden yola c¢ikarak “Fiziksel Eylemler Yontemi’nin (Method of Physical Actions) temelini insa
etmistir (Whyman, 2008). Bu yeni yaklasim, duyguyu dogrudan kiskirtmaya calisan erken doénemdeki
“icten-disa” egilimi tamamen tersine cevirerek “distan-ige” dogru isleyen organik bir ¢alisma mantigi
kurmustur. Ustanin ge¢ donem laboratuvar provalarina bizzat katilan Toporkov (2001), Stanislavski’nin
oyuncularma hisleri zorla iiretmeye calismay1 kesinlikle yasakladigin1 ve “duyguyu oynamayin, yalnizca
eyleme odaklanin” uyarisinda bulundugunu aktarir. Bu kuramsal manti§a gore; sahne iizerinde dogru,
mantiklt ve amagh bir fiziksel eylem dizgesi kuruldugunda, arzulanan psikolojik yasanti ve duygu bu
somut eylemlerin dogal, refleksif ve kaginilmaz bir sonucu olarak kendiliginden uyanacaktir. Dolayisiyla
bu yontem, denetlenemeyen ve ugucu olan igsel/psikolojik alani, dogrudan iradeyle kontrol edilebilen
dissal ve fiziksel eylemler araciligiyla giivenli bir sekilde harekete gegirmeyi basarmugtir.

Fiziksel Eylemler Yontemi’nin sahnede uygulanabilirligini saglayan en temel pratik arag, Stanislavski’nin
gec donem laboratuvar caligmalarinda kavramsallagtirdigi “Eylem Skoru” (Score of Physical Actions)
olmustur. Bu kavram, oyuncunun sahne {izerindeki varligini soyut duygular iizerinden degil, birbirini
izleyen basit, somut ve mantikli fiziksel eylemler zinciri lizerinden kurmasini ifade eder (Whyman, 2008).
Yontemin teorik altyapisina gore, bu kesintisiz eylemler dizgesi dogru ve inandirict bir sekilde icra
edildiginde, hedeflenen psikolojik yasant1 ve duygu, oyuncuyu ig¢sel bir baski altina sokmadan eylemin
dogal bir yan iriinii (refleksi) olarak kendiliginden dogmaktadir. Stanislavski’nin ge¢ déonem provalarina
bizzat taniklik eden Toporkov (2001), ustanin bu araci nasil pratiklestirdigini laboratuvar notlariyla aktarir:
Stanislavski, oyunculardan biiylik ve karmasik duygular1 oynamalarini istemek yerine; odaya girmek, bir
esyay1 dikkatlice aramak veya paltosunu ¢ikarmak gibi en temel fiziksel gorevleri eksiksiz bir mantikla art
arda dizmelerini (skorlastirmalarini) talep etmistir. Basit ve siradan eylemlerin ilmek ilmek iglenmesiyle
olusturulan bu eylem skoru tamamlandiginda, sahnedeki organik yasamin ve sahici duygunun higbir
psikolojik zorlama olmaksizin oyuncuda kendiliginden uyandig kanitlanmistir.

Fiziksel Eylemler Yontemi’nin Stanislavski’nin Omriiniin vefa etmedigi ancak &grencisi ve ydnetmen
Maria Knebel tarafindan ustasinin mirasindan devralinarak kendi bagina ileri bir pedagojik sisteme
dondistiiriilen son asamasi, “Etkin Analiz” (Active Analysis) olarak adlandirilmaktadir (Carnicke, 2023).
Knebel (2021), geleneksel tiyatro pratiginde haftalar siiren duragan, salt entelektiiel ve analitik masa basi
provalarinin  oyuncunun yaratict dogasin1  korelttigini; eylemi bedenden kopararak = siireci
mekaniklestirdigini savunmus ve bu pasif okuma evresini kesin bir dille reddetmistir. Etkin Analiz’in
merkezinde, metni masa basinda oturup ezberlemek yerine, oyuncunun sahnenin temel olaylarim
okuduktan hemen sonra, heniiz hi¢bir repligi ezberlemeden dogrudan sahneye ¢ikmasi esastir. Carnicke
(2019)’nin de vurguladig tizere bu siiregte oyun metni, “etiitler” (etudes) adi verilen amaca yonelik fiziksel
dogaclamalar araciligiyla eylem i¢inde, dogrudan bedensel olarak kesfedilir. Yontemin kurucu ilkesi geregi
sahnede eylem daima kelimeden Once gelir; oyuncu yazarin kelimelerine ihtiyag duymadan once, o
sahnedeki temel ¢atismay1 ve durumun mantigini kendi bedeniyle bulmak ve yasamak zorundadir. Boylece
Etkin Analiz, zihinsel bir ¢dziimleme pratigini sahne iizerinde yasantilanan organik bir psiko-fiziksel
eylem siirecine doniistiirmiistir.
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Sonug¢ olarak, Stanislavski’nin erken doénemdeki “Duygusal Bellek” arayisindan “Fiziksel Eylemler
Yontemi” ve “Etkin Analiz”’e uzanan bu yontemsel degisimi, ustanin gegmisteki sanatsal hedeflerini ¢ope
att1g1 kesin bir ret veya inkar siireci olarak degerlendirilemez. Carnicke (2023)’nin de altim1 ¢izdigi gibi; bu
doniisiim, Stanislavski’nin sahnede organik gerceklige ve sahicilige ulasma seklindeki temel hedefinden
vazgectigini degil, aksine ayn1 hedefe ¢ok daha giivenilir ve mantiksal yollardan ulagmak i¢in gelistirdigi
pedagojik bir olgunlagma asamasini temsil eder. Modern biligsel bilimin de gliniimiizde dogruladig: lizere
bu evrimsel siire¢, Bati tiyatrosunda yiizyillardir siiregelen geleneksel zihin-beden ayriligini (diializmi)
kokiinden yikmis ve oyuncuyu eylem araciligiyla boliinmez bir psiko-fiziksel bitiinlik olarak yeniden
tammlamistir (Kemp, 2012). I¢e déniik, soyut psikolojik zorlamalarin yerini somut bedensel eylemlere ve
fiziksel etiitlere birakmasi; erken donemde yasanan histeri krizleri gibi agir sinirsel tahribatlarin 6niine
gecerek oyuncunun ruh sagligini kalici olarak giivence altina almistir. Boylelikle Sistem, zihnin pasif
analizini veya duygularin tehlikeli bir sekilde kigkirtilmasini geride birakarak, bedensel eylemin tartigiimaz
gercekligi lizerinden sahnede organik sahiciligi garanti altina alan olgun bir yaratim metodolojisine
donlismiistiir.

2. YONTEM

Bu arastirmada, Stanislavski Sistemi’nde “Duygusal Bellek”ten “Fiziksel Eylemler Yontemi™ne gegis
sirecindeki psiko-fiziksel evrimin incelenmesi ve oyunculuk icrasina yonelik pedagojik yaklagimlarin
belirlenmesi amaciyla betimsel aragtirma yontemi ve dokiiman analizi kullanilmigtir. Caligsma, nitel bir
arastirma deseni gergevesinde yapilandirilmis ve bu yontemsel evrimin detayli bir sekilde incelenmesi
hedeflenmistir.

Betimsel arastirma yontemi, incelenen olgunun ge¢cmisteki ya da mevcut durumunu oldugu gibi ortaya
koymay1 ve ayrintili bir sekilde tanimlamay1 amaclayan bir yaklagimdir (Karasar, 2023). Bu ydntem
sayesinde, Stanislavski Sistemi’nin erken ve ge¢ donemindeki mevcut durumu oldugu gibi ortaya
konulmus; “Duygusal Bellekten “Fiziksel Eylemler Yontemi”ne uzanan siire¢ sistematik bir sekilde analiz
edilmistir. Betimsel arastirmalar, bir olgunun ne oldugunu, nasil yapilandigin1 ve hangi 6zelliklere sahip
oldugunu belirlemeye odaklanir (Cepni, 2018). Calismada ayrica dokiiman ve igerik analizi yOntemi
uygulanmstir. Icerik analizi, yazili materyallerin belirli kurallara dayali olarak kodlanmasi ve daha kiigiik
anlamli birimlere ayrilmasi siirecidir (Kaptan, 1995). Bu yontem, yontemsel kavramlarin kodlanmasina ve
eylemsel isleyisteki yapisal 6gelerin ortaya cikarilmasma olanak tanmustir. igerik analizi sayesinde,
Sistemin erken ve ge¢ donemleri detayli bir sekilde incelenmis; psikolojik ve fiziksel 6geler kategorilere
ayrilmistir. Bu arastirmada, yontemsel analiz ve performans pratiklerine yonelik verilerin toplanmasi
stirecinde; K. Stanislavski’nin erken donem psikolojik arayislarii yansitan (ilk basimi 1936) Bir Aktor
Hazirlantyor (1996) adli birincil eseri, V. O. Toporkov’un (2001) ge¢ donem laboratuvar ¢aligmalarina
bizzat taniklik ettigi Stanislavski in Rehearsal: The Final Years adli prova notlari ve M. Knebel’in (2021)
“Etkin Analiz” uygulamalarii detaylandirdigi Active Analysis adli yayinlar1 temel kaynak olarak
almmustir.

Analiz siirecinde belirli adimlar izlenmistir. Ik olarak, “Duygusal Bellek” tekniginin igsel-psikolojik
mekanizmasi incelenerek bu pratigin sahnede yarattigt krizler (histeri) ve her gece aymi siddette
cagrilamamasi (tekrarlanabilirlik problemi) gibi zorluklar belirlenmistir. Sistemin erken doneminde kisisel
travmalarin zorlanarak kullanildigi evreler analiz edilmistir. Ardindan, donemin Pavlov ve Segenov gibi
bilim insanlarinin fizyolojik kesifleri 1s18inda “Fiziksel Eylemler Yontemi”ne gecisin eylemsel boyutlar
detayli bir sekilde ele alinmustir. Stanislavski’nin igsel duygulardan denetlenebilir digsal eylemlere
yonelme nedenleri ve bunlarin oyuncunun ifade giicline katkilar incelenmistir. Ayrica, eylemsel siirecte
yaygin olarak bagvurulan “Eylem Skoru”nun olusturulmasi ve masa basi provasini reddeden “Etkin
Analiz” gibi bedeni merkeze alan pratik araclarin, sahne icrasi ve oyuncu sagligi tlizerindeki etkileri
degerlendirilmistir. Sahnede karsilasilan mekaniklesme, duygu iiretememe ve psiko-fiziksel tikanmalar
gibi teknik/psikolojik zorluklar tespit edilmis ve bunlarin {istesinden gelmek i¢in pedagojik Oneriler
gelistirilmistir. Performans agisindan, oyunculuk icrasina yonelik teknik yaklagimlar belirlenmistir. Bu
kapsamda, distan-i¢e ¢alisma mantigiyla sahnede sahiciligin nasil uygulanacag tartisilmis; igsel duyguyu
zorlamak yerine basit, mantikli ve tutarli eylemlerin sirasiyla icra edilmesi i¢in gereken teknikler iizerinde
durulmustur.
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Bu yontemsel yaklasim, Stanislavski Sistemi’nin teorik (kuramsal altyapi) ve pratik (prova ve sahne icrasi)
yonlerini kapsayarak, oyunculara, yonetmenlere ve tiyatro egitmenlerine kapsamli bir pedagojik rehber
sunmay1 amaglamaktadir. Aragtirma siirecinde, literatiirde yer alan kaynaklar ve uzman goriisleri de
dikkate alinarak, Sistemin dogru yorumlanmasi ve cagdas oyunculuk egitimindeki uygulamalar1 konusunda
derinlemesine bir anlayis gelistirilmistir.

3. BULGULAR

Bu boliimde, Stanislavski Sistemi’nde “Duygusal Bellekten “Fiziksel Eylemler Yontemi”ne gecis
stirecinin psiko-fiziksel evrimi ve oyunculuk icrasina yonelik pedagojik yaklasimlarina iligskin elde edilen
bulgular sunulmaktadir. Sistemin ve tarihsel siirecin ayrintili incelenmesi sonucunda elde edilen veriler, bu
bolimde alt basliklar altinda detayli bir sekilde ele alinmistir. Arastirma siirecinde, erken dénem
uygulamast olan “Duygusal Bellek”in yarattig1 yontemsel krizler, bu krizlerin bir zorunlulugu olarak dogan
“Fiziksel Eylemler Yontemi”nin psiko-fiziksel insas1 ve her iki yontemin sahne pratigindeki yeri detayl
olarak incelenmis; bu incelemeler 1513inda modern oyunculuk egitimi ve oyuncu saglhigna yonelik
stirdiirtilebilir Oneriler gelistirilmistir.

3.1. Erken Dénem Uygulamasi Olarak “Duygusal Bellek” ve Yarattig1 Yontemsel Krizler

Stanislavski Sistemi’nin erken donem pedagojisinde temel bir yaratim araci olarak kurgulanan “Duygusal
Bellek” teknigi, sahnede ulasmay1 vaat ettigi “organik gerceklik” hedefi ile bu idealin pratige dokiilmesi
sirasinda ortaya c¢ikan krizler arasinda derin bir ugurum barindirmaktadir. Stanislavski (1996), sanatin
biricik amacini insan ruhunun i¢ yasayisim ve duygularimi olagan organik doga yasalarma uygun bir
bicimde yeniden yaratmak olarak tanimlamis; oyuncunun sahnede mekanik bir kopyadan ziyade bu
“yasantilama” hedefine ulagsmasi gerektigini savunmustur. Ancak teoride kusursuz gériinen bu psikolojik
derinlik arayisi, laboratuvar ortaminda ve sahne pratiginde oyuncunun kendi i¢sel diinyasini iradesiyle
zorlamasi sonucunda biiyiik tikanikliklara yol agmistir. Kendi gegmis duygularini her performansinda ayni
tazelikle cagirmaya ve kiskirtmaya calisan oyuncunun giderek sahicilikten kopmasi, yontemin hedeflerini
saptirarak “zoraki” ve yapay bir oyuna siiriiklenmesine neden olmustur. Sahnede organik yasami kurma
ugruna girisilen bu zorlu psikolojik desme siireci, Sistemin karsilagtigi “ilk smama” (ilk biiyiikk smnav)
olmus ve yontemi temelinden sarsacak krizlerin fitilini ateslemistir.

Sahnede deneyimlenen bu pratik krizlerin kaynagina inebilmek icin, yontemin psikolojik dayanagini
olusturan “Duygusal Bellek” kavraminin dogasina ve gegmis anilarin simdiki zamanda sahneye ¢agrilmasi
pratigine yakindan bakmak gerekmektedir. Stanislavski’nin laboratuvar ortamindaki bu ilk denemelerinin
temelini, biiylik 6l¢iide Fransiz psikolog Théodule Ribot’nun duygu ve bellek iizerine yaptigi kesifler
sekillendirmistir. Ribot, The Psychology of the Emotions adli eserinde, ge¢miste yasanmis yogun duygu
durumlarinin (6zellikle haz ve aci veren deneyimlerin) zihinde yalnizca entelektiiel bir bilgi olarak
kalmadigini; iradi veya kendiliginden (spontane) bir bi¢cimde, ilk yasandiklar1 andaki siddetleriyle simdiki
zamanda yeniden canlandirilabileceklerini ileri siirmiistiir (Ribot, 1897). Ribot’nun “ger¢ek veya somut
duygusal bellek” (true or concrete memory) olarak kavramsallastirdigi bu yapi, gegmise ait hislerin ve
ozellikle travmalarin, bedensel ve psikolojik biitiinliikleriyle anlik olarak yeniden var edilmesine
dayanmaktadir (Ribot, 1897). Literatiirde belirtildigi tizere, psikoloji biliminin sundugu bu teorik altyapi,
Stanislavski’nin erken dénem oyunculuk pedagogisine dogrudan bir arag olarak entegre edilmistir. Rol
kisisinin hislerini ylizeysel bir bi¢imde taklit etmeyi reddeden usta yonetmen, laboratuvar provalarindaki
ilk denemelerinde oyuncularindan dogrudan kendi icsel labirentlerine inmelerini ve ge¢misteki
dondurulmus kisisel travmalarini eseleyerek bu anilar1 simdiki zamanda sahne iizerine tasimalarini talep
etmistir. Ancak organik bir “yasantilama” yaratma amaciyla oyuncunun ruhsal sinirlarini bu denli ¢iplak
bir bigimde zorlayan bu desme pratigi, sonrasinda Sistemin temelini sarsacak olan tehlikeli sarsintilarin da
zeminini hazirlamistir.

Stanislavski, Ribot’nun psikolojik kesiflerini ve bu temelde gelistirdigi yeni igsel teknikleri Moskova Sanat
Tiyatrosu’nun giindelik ticari baskilarindan ve rutin isleyisinden uzakta, 6zgiirce test edebilmek amaciyla
1912 yilinda Leopold Sulerjitski ile birlikte “Birinci Stiidyo”’yu (First Studio) kurmustur (Benedetti, 1988).
Bir temsil mekénindan ziyade oyuncunun psiko-fiziksel siireglerine odaklanan kapali bir laboratuvar islevi
goren bu olusumda, “Duygusal Bellek” teknigi tiyatro tarihinde ilk kez sistematik olarak pratige
dokilmistiir. Stiidyo biinyesinde yer alan Richard Boleslavski, Yevgeni Vahtangov ve Mihail Cehov gibi
donemin yetenekli gen¢ oyunculari, rollerinin psikolojik derinliklerini kesfetmek icin kendi kisisel
anilarini, korkularimi ve ge¢mis travmalarini deserek sahneye tasimaya yonlendirilmiglerdir (Benedetti,
1988). Gegmisteki bu yogun hislerin simdiki zamana bdylesine ¢iplak bir bicimde yansimasi, laboratuvar
ortaminda baslangicta biiyiik bir yaratic1 heyecan dogurmus; oyuncunun salt digsal bir form icracisi degil,
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kendi sinir sistemini sanatsal bir materyal olarak isleyen organik bir yaratici oldugunu kanitlamistir.
Ancak, sahnede “sahici” bir varolug yaratma ugruna girisilen bu psikolojik desme pratigi, zamanla
oyuncularin kendi ruhsal sinirlarini agmalarina ve siirecin yavas yavas kontrolden ¢ikmasina zemin
hazirlamistir. Nitekim bu kontrol kayb, ilerleyen siirecte Sistemin karsilastig1 ilk biiyiik pedagojik krizlerin
ve “tekrarlanabilirlik” probleminin temel nedeni olarak tarihsel dokiimanlara yansimistir.

Sistemin laboratuvar ortamindan sahne pratigine tasinmasiyla birlikte karsilastigi birinci temel kriz,
literatiirde “tekrarlanabilirlik sorunu” (repeatability problem) olarak tanimlanmaktadir. Performans
sanatinin ontolojik dogas1 geregi, bir oyuncunun sahne iizerindeki icrasini her gece ayni tazelik, dogallik ve
inandiricilikla yeniden var etmesi zorunludur. Ancak duygunun kaynagini yalnizca gegmis kigisel anilarda
arayan erken donem pedagojisi, bu istikrarin saglanmasimin Oniinde ciddi bir engel teskil etmistir.
Whyman’in (2008) da altin1 ¢izdigi iizere, Stanislavski’nin yasami boyunca ¢ézmeye calistig1 en temel
problemlerden biri, performansin her defasinda yorgun ve “mekanik” bir hale doniismeden nasil
tekrarlayabilecegi sorusudur. Insan belleginin ve ge¢mise ait travmalarin ucucu, degisken dogasi, bir
duygunun sahnede her gece ayni organik siddetle cagrilamamasina neden olmustur. Stanislavski bizzat
deneyimlemistir ki; oyuncunun ayn1 kisisel aniy1 adeta “kiitiiphaneden bir kitap alir gibi” her istendiginde
kolayca ¢ikarip kullanmasi imkansizdir (Whyman, 2008). Aksine, ayn1 gegmis hissin sahne iizerinde iist
iiste kigkirtilmasi, o anmin hiicresel diizeyde zamanla “duyarsizlagsmasina”, yipranmasina ve nihayetinde
oyuncunun i¢sel materyalinin tiikenmesine yol agmistir (Whyman, 2008). Dolayisiyla igsel hislere bel
baglayan bu dngoriilemez yontem, baglangictaki organik tepkinin yerini kaginilmaz olarak bir eylemsizlige
ve hissizlige birakmasiyla oyuncuyu sahnede derin bir ¢gikmaza siiriiklemistir.

Kisisel anilarin sahnede ugup gitmesi ve igsel materyalin tiikenmesi karsisinda oyuncular, seyirci 6niinde
biiyilk bir eylemsizlik ve caresizlikle bas basa kalmistir. Beklenen organik duygu kendiliginden
uyanmadiginda, temsilin kesintisiz akigini siirdiirmek zorunda olan oyuncu, hissetmedigi bir duyguyu
iradesiyle “zorla” iiretmeye ve yalnizca dissal formlarla taklit etmeye mecbur birakilmistir. Carnicke’nin
(2009) de analiz ettigi lizere, duyguyu dogrudan ve zoraki bir bigimde kiskirtma cabasi, oyuncunun
sahnedeki varolusunu ve konsantrasyonunu bozarak hedeflenen sahiciligin aksine sahnede yapaylik,
sahtelik ve siddetli bir mekaniklesme yaratmaktadir. Stanislavski’nin sahnede organik bir yasam insa etme
idealinin, paradoksal bir bigimde oyuncular1 reddettikleri o yapmacik, mekanik “zanaat” (remeslo) ve klise
kaliplarina geri dondiirmesi; igsel duygulart dogrudan zorlamaya dayali bu pedagojinin sahnede nasil
biiyiik bir basarisizliga doniistiigiiniin en somut bulgusudur (Carnicke, 2009).

Sahnede yasanan tekrarlanabilirlik sorununun yol agtig1 estetik ve pedagojik tikanmalarin yani sira,
Sistemin erken donem uygulamalar1 “psikolojik riskler” olarak adlandirilan ikinci ve ¢ok daha vahim bir
krize kap1 aralamistir. Oyuncunun organik bir yasam kurma ugruna kendi ruhsal sinirlarini siirekli olarak
ihlal etmesi ve gecmisteki bastirilmig kisisel travmalarini sahne iizerinde deserek kiskirtmaya zorlanmast,
yontemin sanatsal bir yaratim aract olma niteligini ortadan kaldirmistir. Kemp’in (2012) norobilimsel
bulgular 1s181nda dikkat ¢ektigi iizere, yiiksek stresli anilarin iradi olarak siirekli geri cagrilmaya caligilmasi
hafizay1 ve bilissel isleyisi tahrip etmektedir. Yaganan bu norolojik ve psiko-fiziksel tikaniklik, estetik bir
kesiften ziyade zamanla oyuncunun ruh saghigimi dogrudan tehdit eden etik ve psikolojik bir tehlikeye
donismektedir. Sanatgimin kendi i¢ diinyasinit ve zihinsel sinirlarint bdylesine korumasiz bir bigimde
sahneye siirmesi, duygusal aygitinda derin hasarlar birakma riskini dogurarak erken dénem pedagojisinin
pratik isleyisini bilylik bir ¢cikmaza siiriiklemistir.

Biligsel bilimlerin ve norobilimin sundugu bulgular 1s18inda, oyuncunun salt irade giiciiyle dogrudan
duygularina hiikkmetmeye g¢aligmasinin zihinde ve sinir sisteminde nasil bir “kisa devreye” yol agtigi
bilimsel bir temelde agiklanabilmektedir. Kemp (2012), psikolog Geoffrey Beattie’nin arastirmalarina
atifta bulunarak, bilingli ve tasarlanmis hareketlerin (6rnegin sahte giiliimsemeler) beyinde serebral korteks
tarafindan kontrol edildigini; buna karsin gergek duygulari yansitan istemsiz tepkilerin beynin ¢ok daha
ilkel ve alt bolgeleri tarafindan yonetildigini vurgulamaktadir. Bu iki sistem arasindaki norolojik ayrim,
oyuncunun iradesiyle (korteks araciligiyla) dogrudan limbik sistemi tetikleyerek duygu {iretmeye
calismasinin, sinir sistemindeki dogal isleyisi sekteye ugratan bir tikaniklik ya da catigma yarattigini
kanitlamaktadir. Kemp’in (2012) de belirttigi iizere, Antonio Damasio’nun “duygularin iradeyle dogrudan
kontrol edilemeyecegi” yoniindeki tespiti, Stanislavski’nin erken déneminde oyuncularin yasadigi otonom
gerilimin ve psiko-fiziksel tikanikligin biyolojik nedenini agikca ortaya koymaktadir. Dolayistyla, duyguyu
dogrudan bir hedef (target) olarak belirlemek, sahici bir ifade yaratmak yerine beyindeki farkli merkezler
arasinda bir uyumsuzluk dogurarak organik yaratim siirecini felce ugratmaktadir. Stanislavski Sistemi’nde
duyguyu dogrudan iradeyle zorlamanin yarattii tikaniklik ile eylem araciligiyla saglanan organik akis
stireci arasindaki farklar, Sekil 1°de kavramsal bir model iizerinden gosterilmektedir.
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Sekil 1. Stanislavski Sisteminde Aktoriin Yaratim Odaklar1 ve Psiko-Fiziksel Akis (Kavramsal Model).

Zihinde yasanan bu ndrolojik kisa devrenin sahne {izerindeki bedensel karsiligi, hedeflenen organik akisin
aksine, oyuncunun fiziksel aksiyon kapasitesini felce ugratan bir gerilim dalgasina doniismektedir.
Kemp’in (2012) vurguladigi lizere, duyguyu irade yoluyla “iiretmeye” odaklanan zihin, bedene gonderdigi
celiskili sinyallerle kas sisteminde istemsiz kasilmalara (fiziksel gerilim) yol agmaktadir. Duygunun
kaynagini dogrudan limbik sistemde aramak yerine, serebral korteks araciligiyla bilingli bir zorlamaya
girmek, otonom sinir sistemindeki dogal isleyisi sekteye ugratmaktadir. Bu durum, oyuncunun sahne
iizerinde serbestce devinmesini engelleyen bir “eylemsel felg” (action paralysis) durumunu beraberinde
getirir. Sonug olarak, duyguyu dogrudan bir hedef (target) olarak belirlemek, sahici bir ifade yaratmak
yerine beyindeki farkli merkezler arasinda bir uyumsuzluk dogurarak organik yaratim siirecini mekanik bir
¢ikmaza hapsetmektedir.

Sahnede yasanan tekrarlanabilirlik sorununun yol actigi estetik tikanmalarin yani sira, Sistemin erken
dénem uygulamalar1 “psikolojik riskler” olarak adlandirilan ¢ok daha vahim bir krize kapi aralamistir.
Kemp’in (2012) klinik travma (PTSD) arastirmalarina atifla belirttigi iizere, oyuncunun gegmisteki yiiksek
stresli ve bastirilmig kisisel anilarim1 (duyusal detaylartyla birlikte) sahne tizerinde siirekli deserek
kiskirtmasi, oyuncunun ruh saghigm dogrudan tehdit eden etik ve psikolojik bir tehlikeye
doniisebilmektedir. Ote yandan, duygunun iradeyle dogrudan iiretilmesinin yarattig1 pratik krizler,
donemin yetenekli aktorlerinden Mihail Cehov’un Birinci Stiidyo’daki deneyimleriyle de kendini
gostermistir (Merlin, 2003). Cehov’un roliin duygusal derinligine ulasmak amaciyla gergek anilari yerine
yalnizca kendi hayal giiclinii zorlayarak (6rnegin babasi hayattayken onun cenazesini kurgulayarak)
Stanislavski’yi yaniltmasi, ustanin Duygusal Bellek uygulamalarinin kontrolden ¢ikmaya elverisli dogasini
fark etmesine yol agmistir. Nitekim Stanislavski bu sahte duygu zorlamasi karsisinda Cehov’u “asiri
1sinmis imgelem” (overheated imagination) gerekcesiyle dersten ¢ikarmak zorunda kalmistir (Kemp,
2012). Oyuncunun kendi ruhunu denetimsiz bir sanatsal malzeme olarak kullanirken estetik mesafe ile
psikolojik tahribat arasindaki ¢izginin kaybolma riski, Stanislavski’yi kendi gelistirdigi teknigin yikici
potansiyeliyle yiizlesmek ve eylem odakli yontemsel bir revizyona gitmek zorunda birakmistir.

Netice itibariyla, performansin siirdiiriilebilirligini engelleyen sorunlar ve duygular1 dogrudan kiskirtmanin
yarattig1 tikanikliklar, Stanislavski’yi yontemini yeniden gozden gegirmeye yoOneltmistir. Ustanin son
donem laboratuvar caligmalarina bizzat taniklik eden Toporkov’un (2001) aktardigi iizere Stanislavski,
oyuncularin dikkatini “duygulardan ve psikolojik olan her seyden uzaklastirarak, tamamen salt fiziksel
eylemlerin yerine getirilmesine” yoneltmistir. Stanislavski, belirsiz ig¢sel hisleri iradeyle dogrudan
iretmeye calismak yerine insan eyleminin en somut ve kavranabilir yonii olan fiziksel eylemlere
odaklanmanin, oyuncunun duygularina organik ve dogal bir sekilde ulagsmasim sagladigini kesfetmistir.
S6z konusu bu koklii degisim, sanilanin aksine siireci “distan-ige” (outside-in) digsal bir kopyalamaya
doniistirmemistir; nitekim Toporkov (2001), Stanislavski’nin karakterin dig 6zelliklerini kopyalamak
yerine “igten disa dogru gitmenin her zaman daha giivenli, daha organik ve oyunculuk yontemine daha
uygun” olduguna inandigini agikga vurgular. Ancak Stanislavski, sahnede sahiciligi tesadiif olmaktan
cikarmak i¢in, psikolojik zorlamalar yerine iradeyle dogrudan denetlenebilen ve organik hisleri
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kendiliginden uyandiran mantiksal eylemler iizerine kurulu “Fiziksel Eylemler Yo6ntemi™ni insa etmistir.
S6z konusu yontemsel zorunluluk, bu arastirmanin bir sonraki alt bashiginda detaylandirilacak olan psiko-
fiziksel doniisiimiin temelini olusturmaktadir.

3.2. Yontemsel Bir Zorunluluk Olarak “Fiziksel Eylemler Yéntemi”nin Psiko-Fiziksel insasi

Stanislavski Sistemi’nin gelisim siirecinde Duygusal Bellek tekniginin sahnede yarattig1 pratik tikanikliklar
ve tekrarlanabilirlik sorunu, yontemin odaginin dogrudan duygulardan somut fiziksel eylemlere kaymasim
kacinilmaz kilmistir. Whyman (2008), bu doniisiimiin Stanislavski’nin erken donemdeki psikolojik
icgoriilerinin sahnede yarattig1 blokajlar1 fark etmesiyle basladigini ve donemin bilimsel kesiflerinden
yararlanarak rotasini giincellemesinin bir sonucu oldugunu belirtir. Literatiirde bu yontemsel makas
degisimi, usta yonetmenin geg¢misteki sanatsal hedeflerini reddettigi radikal bir “inkar” siireci olarak degil,
aksine sahicilik idealine ¢ok daha giivenilir ve denetlenebilir yollardan ulagsmay1 amaglayan organik bir
“evrimsel zorunluluk” olarak degerlendirilmektedir. Carnicke (2009) de bu evrimin, oyuncuyu duygular
dogrudan kigkirtmanin yol actigi mekanik sahtelikten ve histeri krizlerinden kurtararak, iradeyle kontrol
edilebilen bedensel eylem araciligiyla psiko-fiziksel biitiinliigii yeniden insa etme ¢abasi oldugunun altini
cizer. Stanislavski Sistemi’nin on yillara yayilan tarihsel gelisimi ile i¢sel psikolojik arayislardan bilimsel
temelli eylem metodolojisine uzanan yontemsel evrim siireci Sekil 2°de gosterilmektedir.

: Bilimsel Psiko-Fiziksel
Igsel Arayis Temellendirme Sentez
(1910'lar) N (1920'ler) N (1930'lar)

2 ) >

Duygusal Bellek vV Pavlov/Segenov Etkisi vV Fiziksel Eylemler

Birinci Stiidyo Refleksoloji Yontemi
Etken Analiz

@ Gell =

Sekil 2. Stanislavski Sisteminin Yontemsel Evrim Cizelgesi.

Stanislavski’nin “Fiziksel Eylemler Yontemi” ile gerceklestirdigi yontemsel devrim, iradeyle dogrudan
denetlenemeyen duygular1 uyandirmak icin somut ve ardisik bedensel hareketleri bir manivela olarak
kullanmigtir. Ancak bu koklii degisim, sanilanin aksine “distan-ige” mekanik bir kopyalama degildir;
nitekim Toporkov (2001), Stanislavski’nin karakterin digsal 6zelliklerini kopyalamak yerine “igten disa
dogru (inside-out) gitmenin her zaman daha giivenli, daha organik ve oyunculuk yéntemine daha uygun”
olduguna inandigimi agik¢a vurgular. Roach (1993), bu evrimin oyunculuk sanatini mistik bir ilham
arayisindan kopardigini; Stanislavski’nin yOnteminin, dénemin nesnel ve refleksolojik bilimsel
paradigmalariyla (Secenov, Pavlov) uyusarak, aktdriin bedenini dis uyaranlara biyolojik bir zorunlulukla
yanit veren materyalist bir fizyoloji ekseninde yeniden kurguladigim belirtir. Bu kuramsal sentez,
Toporkov’un (2001) aktardigi laboratuvar notlarinda Stanislavski’nin “duygu veya gosteris olmadan
sadece eylemlerden emin olmay1” emretmesi ve oyuncuyu yalnizca fiziksel eylemin kati “mantigina” (bir
miizikal partisyon gibi) yonlendirmesiyle pratik bir boyut kazanmistir. Dolayisiyla oyuncu, iradesinin
dogrudan hilkmedemedigi soyut bir duygu durumunu zorlamak yerine, tam kontrolii altinda olan somut
bedensel aksiyonlara odaklanarak, hedeflenen psikolojik yasantiy1 bu fiziksel siirecin dogal, organik ve
refleksif bir yan iirlinii olarak “yasantilama” imkani1 bulmustur.

Stanislavski’nin eylem odakli bu yeni yaklagiminin en temel bilimsel dayanaklarindan birini, Rus fizyolog
Ivan Segenov’un Beyin Refleksleri (Reflexes of the Brain) adli eseri olusturmaktadir. Segenov (1965),
insan beyninin digsal tezahiirlerindeki snirsiz c¢esitliligin nihayetinde tek bir fenomene, yani “kas
hareketine” indirgenebilecegini savunmustur. Bu materyalist teze gore, ruhsal her tirlii aktivite—ister bir
¢ocugun oyuncagina giilimsemesi olsun isterse de karmasik bilimsel yasalarin kdgida dokiilmesi—mutlaka
fiziksel bir eylemle sonuglanmaktadir. Stanislavski i¢in bu fizyolojik kesif, “eylem her seydir” diislincesini
mistik bir sezgi olmaktan ¢ikarip nesnel bir zemine oturtmustur. Segenov’un (1965) vurguladig: iizere,
herhangi bir eylemin baslangicinin daima “digsal bir duyusal uyaran” oldugu gergegi, Stanislavski’nin geg
donem pedagojisinde digsal ve somut eylemlerin igsel/psikolojik mekanizmalar tetikleyebilecegi
yoniindeki rasyonel calisma mantigini bilimsel olarak desteklemektedir. Pitches (2006), Secenov’un
Pavlov’dan ¢ok daha &nce zihinsel siireclerin digsal uyarilara verilen birer yanit (refleks) oldugunu ileri
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siirdligiinii ve bu bilimsel gelenegin Stanislavski Sistemi’nin rasyonel ve deneysel evrimini besleyen ana
damarlardan biri oldugunu belirtir.

Ivan Pavlov’un “sarth refleks” kurami, organizmanin dis diinya ile kurdugu gegici fakat sarsilmaz baglarin
fizyolojik temelini agiklayarak Stanislavski’nin eylem odakli yeni metodolojisine sarsilmaz bir giivenilirlik
kazandirmistir. Pavlov’a gore, baslangigta ndtr olan bir uyarici, dogal (sartsiz) bir uyarict ile “belirli bir
zaman yakinlig1 i¢inde ve {ist iiste” tekrarlandiginda, organizma igin tek bagina da etkili hale gelerek belirli
bir tepkiyi tetikler. Bu bilimsel mekanizma, sahne (zerindeki fiziksel eylem dizgelerini (uyaran)
oyuncunun sinir sisteminde her defasinda ayni duygusal yasantry1 (yanit) doguracak birer “manivela”
olarak kurgulama imkani vermistir. Pavlov’un (1975) belirttigi lizere, belirli sartlar saglandiginda refleksin
“kaginilmaz bir kesinlikle” ortaya ¢ikmasi, oyunculuk sanatinda ilhamin 6ngoriilemezligine karst somut ve
“mekanik” bir denetim alanit agmistir. Karaahmet (2025) tarafindan vurgulandigi gibi, Stanislavski bu
bilimsel veriler 1s18inda oyunculuk egitiminde o zamana dek mevcut olmayan “metodik ve tekrarlanabilir
bir sistem” insa etmeyi hedeflemistir. Boylece, Duygusal Bellek evresinde yasanan ugucu ve kontrol
edilemez igsel siireglerin yarattigi kriz, yerini davranisin 6lgiilebilir ve gozlemlenebilir eylem analizleri
iizerinden kurulan rasyonel bir yaratim disiplinine birakmustir.

Stanislavski’nin ge¢ donem pedagojisinin merkezinde yer alan “psiko-fiziksel” kavrami, zihin ve bedenin
birbirinden bagimsiz yapilar oldugu yoniindeki geleneksel Batili anlayisi kokten sarsmaktadir. Pitches
(2006), bu biitiinlesmis yapinin Stanislavski geleneginde ampirik ve rasyonel bir evrim siireciyle
sekillendigini; fiziksel olanin igsel olanla kurdugu bu sarsilmaz bagin, oyunculuk sanatini mistik bir
belirsizlikten kurtarip biitiinsel bir yapiya kavusturdugunu belirtir. Kemp (2012) ise modern biligsel
bilimlerin verileriyle bu doniisiimii destekleyerek, Bat1 diigiince sistemini uzun siire domine eden zihin-
beden diializminin (ayriliginin) aslinda illiizyonel bir engel oldugunu ve ¢agdas bulgularin bu iki yapiy1
“bodymind” (zihinbeden) olarak tanimlanan tekil, boliinmez bir diizlemde birlestirdigini vurgular.
Dolayisiyla, sahne iizerinde gergeklestirilen her somut fiziksel aksiyonun ayni zamanda sinir sisteminde
eszamanlt olarak psikolojik bir devinim yaratmasi, Stanislavski’nin sezgisel olarak kesfettigi “psiko-
fiziksel biitiinliik” ilkesinin bilimsel bir dogrulamasi niteligindedir; zira bu kuramsal altyapiya gore digsal
eylem, i¢sel yasantinin baslaticis1 ve organik bir parcasidir (Kemp, 2012).

Sistemin bu eylem odakli kesinlesen rotasi, Stanislavski’nin ge¢ donem laboratuvar provalarinda pedagojik
bir “disiplin” haline gelmis ve “duyguyu dogrudan oynamak” kati bir bicimde yasaklanmistir.
Toporkov’un (2001) aktardigi iizere, Stanislavski provalarda “duygulari veya karakteri oynamaya
calismay1 kesinlikle yasaklamig” ve oyuncularina “karakter olarak davranmalar1” gerektigini emretmistir.
Stanislavski’ye gore, sonucu (duyguyu) oynamak yerine siireci (fiziksel eylemi) yasantilamak esastir; zira
duygu dogrudan bir hedef olarak secilemez, o ancak verili kosullar altindaki dinamik eylemlere
odaklanmanin dogal bir “sonucu olarak ortaya ¢ikabilir”. Bu ilke, Tartuffe provalarinin sunumundan
hemen once oyunculara verilen “Duygular yok, gosteris yok, sadece eylemlerinizden emin olun”
talimatiyla tam bir pratik kurala doniismistiir (Toporkov, 2001). Stanislavski’nin provalarda sikca
vurguladig lizere, oyuncunun soyut bir hissi (6rnegin dehseti) zorlamas1 yalnizca zevksiz, abartili ve yavan
bir gosteris liretmektedir; bu nedenle oyuncunun dikkati, ne hissettiginden ziyade ne yaptigina ve
eylemlerinin mantiksal dizgesine odaklanmalidir. Bu sert yontemsel durus, oyuncuyu kendi ig
diinyasindaki belirsiz ve kontrol edilemez labirentlerden kurtararak, sahiciligin kapisint somut ve
denetlenebilir bir fiziksel gergeklik lizerinden aralamay1 basarmustir.

Duygu pesinde kogmak yerine, oyuncunun sahne tizerindeki varligini birbirini izleyen somut ve mantikli
eylemler dizgesi Uzerinden kurmasimi saglayan “Eylem Skoru” (Score of Actions), ge¢ donem
pedagojisinin en temel uygulama aracidir. Carnicke (2009), bu skoru (partitura deistvii) oyuncuya
performansi boyunca rehberlik eden; karakterin kosullarina uygun, “mantikli” (logichno) ve “ardisik”
(poslednovatel 'no) eylemler dizgesi olarak teknik bir gergeveye oturtur. Whyman (2008) ise duygusal
bellegin kaprisli ve kontrol edilemez dogasina karsilik, fiziksel eylemlerin sundugu bu mantik zincirinin
¢ok daha tanimlanabilir, erisilebilir ve bilingli iradeyle denetlenebilir bir yapt sundugunu vurgular.
Oyuncu, sahne iizerinde ne hissetmesi gerektigiyle degil, basit ve tutarli fiziksel gorevleri sarsilmaz bir
mantikla icra etmekle ilgilendiginde, hedeflenen psikolojik yasanti bu eylem dizgesinin kaginilmaz bir
sonucu olarak kendiliginden dogmaktadir (Whyman, 2008). Sonug¢ olarak eylem skoru, sahiciligi bir
tesadiif olmaktan ¢ikarip bedensel eylemin tartisilmaz gercekligi ve maddi netligi lizerine insa etmeyi
basarmistir (Carnicke, 2009).
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Modern nérobilim literatiiriinde “bedenlesmis bilis” (embodied cognition) olarak tanimlanan kavram,
Stanislavski’nin eylem odakli yaklasgimiyla carpict bir paralellik sergilemekte; bedenin zihni nasil
“egittigini” ve sekillendirdigini bilimsel bir temele oturtmaktadir. Kemp (2012), zihnin dogas1 geregi
bedenlesmis oldugunu, ciinkii fiziksel deneyimlerin kavramsal diisiinceyi bi¢cimlendirdigini ve diisiincenin
fiziksel eylemle aymi noronal yollar1 kullanarak isledigini vurgular. Bu baglamda, Stanislavski’nin
sisteminin ge¢ evresinde eylemi duygulardan Oncelemesi, zihnin bedenden bagimsiz bir yap1 oldugu
yoniindeki Kartezyen diializmi yikan “bodymind” (zihinbeden) biitiinliigii ile tam bir uyum icerisindedir
(Kemp, 2012). Soyut kavramlarin biiyiik 6l¢iide materyal diinyadaki kinestetik ve algisal deneyimlerden
tiiretilen metaforlar oldugu gergegi, bedensel eylemin zihinsel siiregleri tetikleyen bir “manivela” olarak
islev gordiigiinii kanitlamaktadir (Kemp, 2012). Kemp’in de (2012) altim1 ¢izdigi lizere, imgelem salt
diisiinceden ziyade fiziksel aktivite yoluyla ¢ok daha kolay uyarilmakta; bdoylelikle oyuncunun
gergeklestirdigi somut aksiyonlar, karakterin diisiince diinyasin1 ve duygusal tepkilerini bedensel bellek
iizerinden insa ederek zihni egitmektedir.

Stanislavski Sistemi’nin ge¢ doneminde olgunlasan yontemsel doniisiim, oyunculuk sanatini 19. yiizyilin
mistisizm ve metafizik ilham arayislarindan biitiinliyle arindirarak, rasyonel ve Olgiilebilir bir zemine
oturtmustur. Bu koklii degisim, o yillarda bilimsel ve sanatsal alanlarda zihin ile beden arasindaki
etkilesimi ele alan kuramsal altyapinin, pozitivist ve materyalist diinya goriisii ekseninde yeniden
tanimlanmasinin bir sonucudur. Pozitivist yaklasimin yonlendirmesiyle bireyin tutumlari ile psikolojik
isleyisinin, sayisal verilere dayandirilarak diizenli bir metotla incelenebilecek akademik ¢aligsma konular
seklinde konumlandirilmasi; estetik icradaki soyut hislerin yerini disaridan izlenmesi miimkiin olan ve
tarafsiz standartlar iizerinden test edilebilen hareket ¢oziimlemelerine birakmasina yol agmistir. Roach’un
(1993) da vurguladig iizere, bu materyalist egilimler psikolojinin nesnel bir davranig bilimine doniismesini
tetiklemis; digsal kosullarin insan dogasini belirledigi ve fiziksel ¢evrenin nesnel olarak kontrol edilmesinin
icsel diinyay1 degistirebilecegi diislincesini pekistirmistir. Stanislavski, oyunculuk egitiminde o zamana dek
eksikligi hissedilen metodik ve tekrarlanabilir bir sistem insa etmek amaciyla tiyatrosunu adeta bir
laboratuvar gibi kullanmis; kuramsal altyapisini donemin Olgiilebilir ve deneysel bilimsel verilerine
dayandirma yoluna gitmistir. Bu dogrultuda, aktoriin bedeni artik mistik bir giiclin araci degil, zihin ve
bedenin bir “maddi siireklilik” (material continuum) arz ettigi, fiziksel yasalara tabi bir enstriiman olarak
ele alinmaya baglanmistir. Dolayisiyla, Fiziksel Eylemler Yontemi ile birlikte oyunculuk, belirsiz ilham
anlara bel baglayan bir ugras olmaktan ¢ikarak, laboratuvar disiplini i¢inde denetlenebilen ve psiko-
fiziksel yasalarla agiklanabilen rasyonel bir yaratim siirecine evrilmistir.

Stanislavski Sistemi’nin evrimsel siirecinde Fiziksel Eylemler Yontemi’nin ulastigi en ileri ve biitiinciil
asama, metnin geleneksel masa basi (za stolom) analizlerinden koparak dogrudan sahne iizerinde fiziksel
etiitlerle kesfedilmesini 6ngdren “Etkin Analiz” (Active Analysis) siirecidir. Whyman (2008), ustanin
ozellikle 1934 yilinda U¢ Kiz Kardes galismasiyla hayata gegirdigi bu yaklagimin, oyunculari haftalar
siiren hantal teorik tartismalardan kurtarip metni hemen “ayaklar1 iizerinde” (on their feet) ve eylem
araciligiyla aragtirmaya yonelttigini belirtir. Carnicke’ye (2009) gore ise Etkin Analiz, oyuncularin
karakter etkilesimlerini dogaglamalar yoluyla taslaklastirdigi ve bu sayede aktorii kendi yaratim siirecinin
otonom bir 6znesi kilan yontemsel bir zirvedir. Bu asamada metin, zihinsel olarak ¢oziimlenmesi gereken
dondurulmus bir kelime yi1gin1 olmaktan ¢ikar; oyuncu kelimelere siginmadan dnce sahnedeki olay akigini
kendi psiko-fiziksel varligiyla deneyimleyerek, yazarin sozlerine duydugu ihtiyaci organik bir bigimde
kesfeder. Dolayisiyla Etkin Analiz, pasif bir zihinsel analiz pratigini eylemin dinamizmiyle sekillenen canli
bir sahne iistli yaratim metodolojisine doniistiirerek Sistemin pedagojik ingasini miihiirlemektedir.

Fiziksel eylemlerin Duygusal Bellek uygulamalarina kiyasla sundugu en temel avantaj, sahne icrasinin
tekrarlanabilirligini “tesadiifi ilham” alanindan ¢ikarip denetlenebilir bir fiziksel gerceklige tagimasidir.
Whyman (2008), duygusal bellegin kaprisli, ugucu ve dogrudan iradeyle hiikmedilemeyen dogasinin
aksine; fiziksel eylemlerin ¢ok daha tanimlanabilir, erisilebilir ve bilingli zihin tarafindan kolayca
sabitlenebilir (fixed) bir yap1 sundugunu vurgulamaktadir. Stanislavski’nin ge¢ donem caligmalarinda
ulastigi bu “eylem mantig1”, duyguyu dogrudan kiskirtmaya ¢alismanin yol agtig1 sinirsel yorgunlugu ve
eylemsel felci bertaraf ederek oyuncu icin psiko-fiziksel bir emniyet alani insa etmistir. Modern bilissel
bulgular da bu doniisiimiin etik Ustiinliigiinii dogrulamaktadir; zira Kemp (2012), yalmizca igsel
duygulanimlara ve kisisel anilarin desilmesine dayali bir yaklagimin oyuncuda “duygusal aksamdan
kalmalik” (emotional hangover) veya psikolojik ¢okiis riskini artirdigini; buna karsin somut fiziksel
konfiglirasyonlar tizerinden ¢aligmanin, sanatginin ruh saghigini koruyarak yiiksek yogunluklu duygulari
tikenmislik yasamadan siirdiirmesine olanak tanidigmi belirtmektedir. Dolayisiyla, eylemin tartigilmaz
maddi gercekligi ve denetlenebilirligi, Sistemin erken déneminde yasanan histeri krizlerini ve
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mekaniklesme sorununu kalici olarak ¢dzerek oyunculuk egitimini rasyonel, giivenli ve siirdiiriilebilir bir
zemine oturtmustur.

Sonug olarak, Stanislavski Sistemi’nin ge¢ doneminde olgunlasan bu yontemsel insa, ustanin Omiir boyu
stiren sanatsal ve pedagojik arayisinin nihai ve en saglam duragini temsil etmektedir. Toporkov’un (2001)
belirttigi lizere, Fiziksel Eylemler Yontemi’ne uzanan bu siireg, biiyiik tiyatro ustasinin tlim yasami
boyunca pesinden kostugu arastirmalarmi parlak bir bi¢imde tamamlamasina ve oyunculuk sanatini
“tesadiifi ilhamin” 6ngoriilemezliginden kurtararak kusursuz bir teknikle donatmasina olanak tanimaistir.
Literatirde bu doniistimiin, Stanislavski’nin gegmisteki kesiflerini reddettigi radikal bir kopustan ziyade;
onceki tiim birikimlerini 6zetleyip bir araya getirdigi biitiinsel bir sentez siireci oldugu vurgulanmaktadir
(Carnicke, 2009). Sistemin ulastig1 bu olgunluk evresi, zihin ve beden arasindaki geleneksel ayrimi eylem
araciligryla ortadan kaldirarak oyuncuyu boliinmez bir psiko-fiziksel biitiinliik i¢cinde tanimlamis; boylece
sahne iizerindeki organik sahiciligi denetlenebilir ve siirdiiriilebilir bir zemine oturtmustur. Bu yontemsel
insanin ve psiko-fiziksel gelisimin ayrintili analizinin ardindan, ¢alismanin bir sonraki alt basliginda,
“Duygusal Bellek” ile “Fiziksel Eylemler Yontemi” arasindaki temel pedagojik farklar ve sahne pratigi
iizerindeki sonuglari karsilastirmali olarak ele alinacaktir.

3.3. “Duygusal Bellek” ile “Fiziksel Eylemler Yontemi”’nin Pedagojik ve Sahne Pratigi Acisindan
Karsilastirilmasi

Aragtirmanin bu boliimiinde, Stanislavski Sistemi’nin erken donem pedagojisinin merkezinde yer alan
“Duygusal Bellek” ile ge¢ donemde olgunlasan “Fiziksel Eylemler Yontemi”; sahicilik, denetlenebilirlik
ve oyuncu sagligi kriterleri ¢ercevesinde karsilagtirmali bir analize tabi tutulmaktadir. Literatiirde, Sistemin
duygularin dogrudan ¢agrilmasinin getirdigi giivenilmezlige karsi, dolayli ve bilimsel temellere dayali
tetikleyiciler (6rnegin refleks kuramlar1) bulma arayisiyla evrildigi belirtilmektedir (Oziiaydin, 2013).
Diger taraftan, Sistemin bu ge¢ donem evriminin, mistik ve spiritiiel unsurlardan tamamen arindirilmis salt
rasyonel ve materyalist bir laboratuvar disiplinine doniistiigli algisinin, Stanislavski’nin kendi sanatsal
vizyonundan ziyade, Sovyet sansiiriinin ve donemin ideolojik baskilarinin bir sonucu oldugu
vurgulanmaktadir (Carnicke, 2009). Oziiaydin (2013) ise Stanislavski’nin en bagindan beri oyunculugu
donemin bilimsel ve psikolojik gelismeleri 1s18inda, doga kurallarina dayandirarak analiz etme ¢abasina
dikkat ceker. Sistemin tarihsel siirecte deneyimledigi bu kokli metodolojik doniisiim; sahicilik,
denetlenebilirlik ve oyuncu sagligi gibi temel parametreler tizerinden Tablo 1’de karsilagtirmali olarak
gosterilmektedir.

Tablo 1. Stanislavski Sistemi’nde Duygusal Bellek ve Fiziksel Eylemler Yontemi’nin Pedagojik ve Uygulamali

Kargilagtirmasi
Karsilagtirma Kriteri | Duygusal Bellek (Erken) | Fiziksel Eylemler (Geg)
Sahicilik Kaynagi Gegmis Anilar (Desme) Simdiki Zaman (Eylem)
Calisma Yonii Icten-Disa (Zorlama) Distan-ice (Refleks)
irade Denetimi Diisiik ({lhama bagiml) Yiiksek (Skora dayali)
Oyuncu Saghgi Riskli (Histeri/Tahribat) | Givenli (Teknik Mesafe)
Prova Bicimi Pasif Masa Bas1 Analizi Aktif Sahne Etudi

Duygusal Bellek ile Fiziksel Eylemler Yontemi arasindaki ontolojik ayrim, sahiciligin (authenticity) hangi
zaman diliminde ve hangi odak noktasinda arandigiyla dogrudan iliskilidir. Sistemin erken ddénem
pedagojisinin temel tast olan Duygusal Bellek, oyuncuyu kendi kisisel gecmisinin derinliklerine
yonlendirerek, sahiciligi zihindeki “hazine dairesinde” sakli kalan dondurulmus anilarin desilmesinde ve
yeniden kiskirtilmasinda arar (Stanislavski, 1996). Bu siirecte oyuncu, roliin gerektirdigi duyguyu
bulabilmek igin gegmise bagimli hale gelir ve yaratim anin1i mevcut sahne gergekliginden ziyade kisisel
hatiralarin psikolojik desimine dayandirir. Buna karsin, Stanislavski’nin ge¢ doénem ¢alismalarinda
olgunlasan Fiziksel Eylemler Yontemi, sahiciligin kaynagini simdiki zamanda (an odakli) gergeklestirilen
somut, mantikli ve amacgh fiziksel gdrevlerin icrasina kaydirir (Toporkov, 2001). Toporkov’un (2001)
aktardigi lzere, bu yeni yaklagimda oyuncu duyguyu geg¢misten “cagirmaya” g¢alismak yerine, eylemin
mantigina ve ardisikligina odaklanarak sahici hissi mevcut eylemin organik ve kagmilmaz bir sonucu
olarak “simdi ve burada” insa eder.

Duygusal Bellek ile Fiziksel Eylemler Yontemi arasindaki pedagojik c¢atismanin merkezinde, insan
iradesinin yaratim siireci {lizerindeki denetim giicii yer almaktadir. Whyman (2008), Stanislavski’nin
caligmalarinda duygularin dogrudan iradeyle c¢agrilamayan dogasma dikkat ¢eker; duygusal amilar
kiitiiphanedeki bir kitap gibi istenildigi an raftan alinabilecek nesneler degildir. Duygusal Bellek pratiginde
oyuncu, sahici bir hissin uyanmasi i¢in dogrudan duyguyu zorlamaya kalktiginda, organik bir siireg
yasamak yerine kas spazmlari, bedensel gerilim ve sahnede biiyiik bir eylemsizlik tehlikesiyle bas basa
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kalmaktadir (Whyman, 2008). Buna karsilik Fiziksel Eylemler Yontemi, yaratim odagmni iradenin
dogrudan hiikmedebildigi somut bedensel aksiyonlara kaydirarak bu belirsizligi ortadan kaldirr.
Whyman’in (2008) belirttigi {izere, duygusal bellegin kaprisli ve ugucu dogasina kiyasla, fiziksel
eylemlerin mantig1; daha tanimli, somut olarak hissedilebilir, kolayca sabitlenebilir ve bilincin denetimine
tabi bir yapidadir. Bu da oyuncuyu, performansini tesadiiflerin ve ilhamin elinden alip iradesiyle
yonetebilen profesyonel bir “usta” konumuna yiikseltir.

Performans sanatinin dogasi geregi bir oyuncunun her temsilde ayni yaratici tazeligi ve inandiriciligt
sunmast zorunludur; ancak Duygusal Bellek teknigi bu “tekrarlanabilirlik” (repeatability) beklentisini
karsilamada ciddi yapisal engeller barindirmaktadir. Whyman (2008), oyuncunun kisisel anilarinin
zamanla sentezlenerek ve kristalleserek form degistirdigini; bu igsel materyalin her gece yeniden
cagrilmasinin bir siire sonra ilk giinkii taze etkiyi vermeyebilecegini, dolayisiyla oyuncunun performansini
canli tutabilmek i¢in siirekli yeni duygusal anilar bulmasi gerektigini belirtmektedir. Carnicke (2009) ise
duygularin ugucu dogasina dayanan bu yaklagimin, oyuncuyu sahne iizerinde duygu iiretimi i¢in “zorlama”
yapmaya ve nihayetinde mekanik kligelere, yani salt zanaata (remeslo) siginmaya mecbur birakma riski
tagidigini vurgular. Buna karsilik, ge¢ donem pedagojisinin merkezinde yer alan “eylem skoru” (partitura
deistvii), oyuncuya duygusal dalgalanmalardan ve anilarin kaprisli dogasindan bagimsiz, her temsil gecesi
ayni tutarlilikla icra edilebilen somut bir yap1 sunmaktadir. Carnicke’nin (2009) ifade ettigi iizere, mantikli
ve ardisik fiziksel eylemler dizgesi iizerine kurgulanan bu skor, sahne basarisini tesadiifi ilham anlarindan
kurtarip denetlenebilir ve siirdiiriilebilir bir teknik diizleme oturtarak oyuncunun sahnede rotadan ¢ikmasini
(dislocation) engellemekte ve mesleki gilivenilirligini garanti altina almaktadir.

Stanislavski Sistemi’nin gelisim siirecindeki en koklii kuramsal degisim, sahnede var olusun “zihin-beden
dializmi’nden “psiko-fiziksel biitiinlik” anlayisina evrilmesidir. Sistemin erken déneminde, Gzellikle
Duygusal Bellek uygulamalari sirasinda, duygunun igsel bir kaynak olarak bedenden bagimsiz bir sekilde
tetiklenebilecegi varsayimi hakimdir; Pitches’in (2006) ifade ettigi gibi bu durum, aktoriin yaratim siirecini
biiyiik 6l¢iide Kartezyen bir bakis agisiyla, salt zihinsel siireclerin bedensel eylemi dnceledigi psikolojik bir
kaliba hapsetmistir. Kemp’in (2012) vurguladigi iizere, Bati oyunculuk gelenegini uzun siire domine eden
bu zihin-beden ayrilig1 aslinda yanilsamaya dayali bir engeldir ve oyuncuyu “igsel” duygu ile “digsal” form
(teknik) arasinda yapay bir secime zorlamaktadir. Stanislavski, ge¢ doneminde olgunlasan Fiziksel
Eylemler Yontemi ile bu diializmi asarak bedeni zihnin dogrudan bir uzantisi olarak konumlandirmis ve
eylemi, igsel motivasyon ile dissal davramisin es zamanl isledigi psiko-fiziksel bir birim olarak
tanimlamistir (Pitches, 2006). Bu yontemsel si¢rayis, modern nérobilimdeki “bodymind” (zihinbeden)
kavramiyla c¢arpici bir bi¢imde ortiismektedir; zira Kemp’in (2012) belirttigi gibi, bilissel bilimler artik
diisiince ve fiziksel eylemin beyinde ayni noronal yollar1 paylastigin1 kanitlayarak, Stanislavski’nin geg
donemindeki bu yaklasiminin insanin biyolojik dogasina en uygun yarattim metodu oldugunu
dogrulamaktadir.

Stanislavski Sistemi’nin pedagojik evrimi, oyunun ve roliin kesif siirecindeki hizi ve verimliligi dogrudan
etkileyen devrimsel bir doniisiimii temsil eder. Sistemin erken déneminde uygulanan ve haftalarca siiren
pasif masa bagi analizleri (za stolom), oyuncunun yaratic1 diirtiilerini korelterek bedensel ve zihinsel bir
hantallagmaya yol a¢mistir (Knebel, 2021). Knebel’in (2021) vurguladigi iizere, bu duragan siireg
oyuncuyu eylemden kopararak rolii kagit iizerinde “cézmeye” (salt entelektiiel/serebral analize) mahkim
etmekte; bu da sahneleme asamasinda duygularin yapaylasmasina ve yaratici olmayan klise kaliplarin
dogmasina zemin hazirlamaktadir. Buna karsin, ge¢ dénem pedagojisinin zirvesi olan “Etkin Analiz”
(Active Analysis), metni masa basinda oturup entelektiiel olarak tiiketmek yerine, oyuncuyu hemen
“ayaklar iizerinde” ve dogrudan eylem araciligtyla bir kesif siirecine dahil eder (Carnicke, 2023). Carnicke
(2023) ve Knebel’in (2021) belirttigi gibi, bu yaklasim oyunculari metnin pasif bir okuyucusu olmaktan ve
ybnetmenin otoritesine (“yonetmen tiranligina”) bagimli kalmaktan c¢ikarip, karakter iligkilerini ve
dramatik ¢atismalar1 dogrudan fiziksel etiitler yoluyla deneyimleyen otonom bir 6zneye doniistiiriir. Sonug
olarak, Etkin Analiz yontemi, sahneleme icin gereken siireyi carpict bi¢imde kisaltirken (Knebel, 2021),
teorik bilginin dogrudan organik bir bedensel hafizaya (6rtiik bilgiye / kaslarin inancina) doniismesini
saglayarak sahne pratiginde ¢ok daha dinamik ve verimli sonuglar iiretmektedir (Carnicke, 2023; Knebel,
2021).

Duygusal Bellek tekniginin sahnede sahicilik yaratma hedefiyle oyuncunun kisisel ge¢misini desmesi,
zamanla pedagojik bir bagaridan ziyade kontrol edilemez sonuglar doguran bir siirece doniismiistiir.
Benedetti’nin (1988) vurguladig: lizere, oyuncunun kendi ruhsal yaralarmi sanatsal bir malzeme olarak
eselemesi, estetik mesafe ile gercek patoloji arasindaki sinirin silinmesine neden olabilmektedir. Nitekim
Merlin (2003), Stanislavski’nin zamanla duygu merkezinin “son derece kaprisli ve bilingli olarak manipiile
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edilmesinin neredeyse imkansiz” oldugunu fark ettigini belirtir. Oyuncunun ge¢mis anilar yoluyla
dogrudan kendi duygularin1 kigkirtmaya caligmasi, sahnede karakterin yaratimina hizmet etmek yerine
oyuncunun yalmzca “kendi duygularimi oynamasi” (playing her own emotion) riskini dogurmustur.
Duygularin bu kontrol edilemez ve aldatici dogasi, Stanislavski’nin salt i¢sel/psikolojik odakli bu
yontemden uzaklagsmasina; duyguyu dogrudan bir “hedef” (end-product) olmaktan ¢ikarip, somut fiziksel
eylemlerin dogal bir “yan {iriinii” (by-product) haline getiren Fiziksel Eylemler Yontemi’ni insa etmesine
neden olmustur.

Fiziksel Eylemler Yontemi, yaratim siirecinde duyguya giden yolu “dolayli” hale getirerek oyuncu i¢in
hayati bir psikolojik koruma kalkani ve “teknik mesafe” insa etmektedir. Kemp (2012), duyguyu dogrudan
bir hedef (target) olarak belirlemek yerine, somut fiziksel eylemlere odaklanmanin, hislerin bu eylemlerin
ardindan organik ve dogal bir bicimde kendi kendine dogmasina olanak tanidigini vurgular. Bu dolayl
yaklagim, oyuncunun kendi kisisel travmalarimi dogrudan desmek zorunda kaldigi Duygusal Bellek
uygulamasinin aksine, sanat¢inin karakterle arasindaki estetik sinir1 korumasini saglayarak patolojik bir
0zdeslesme yasamasini engeller (Kemp, 2012). Kemp’in (2012) aktardig1 klinik ve pratik deneyimlerde de
belirtildigi tizere, Duygusal Bellek gibi salt i¢sel anilara dayali yontemler oyuncuyu ruhsal bir tiikkenmislige
stiriiklerken; eylem ve bedensel form odakli metodolojiler, oyuncunun performans sonrasinda yasadigi ve
literatiirde “duygusal aksamdan kalmalik” (emotional hangover) olarak tanimlanan agir psikolojik ¢okiis
riskini ortadan kaldirmaktadir. Sonug olarak, sahiciligin kaynagini bedensel gerceklige ve eylem mantigina
dayandirmak, oyuncunun psiko-fiziksel aygitini travmatik etkilerden arindirarak saglikli ve siirdiiriilebilir
bir yaratim zemini sunmaktadir.

Stanislavski Sistemi’nin gecirdigi yontemsel evrim, salt pratik araglarin degisimi degil; ayn1 zamanda bu
araglarin yaslandigi bilimsel temellerin—psikolojiden fizyolojiye—yasadigi kokli bir paradigma
kaymasidir. Sistemin erken donemindeki Duygusal Bellek uygulamalari, Fransiz psikolog Théodule
Ribot’nun ¢agrisimei psikoloji kuramlarina dayanmaktadir. Ribot (1897), gecmiste yasanmis zevk, aci ve
duygusal deneyimlerin organizmada sabitlenen “kalintilar/tortular” (residua) biraktigini ve bu igsel
kalintilarin bir kigkirtma (provocation) yoluyla veya kendiliginden yeniden canlandirilabilecegini
savunmustur. Ancak bu soyut ve tiimiiyle psikolojik yaklagimin sahnede yarattigi giivensizlik,
Stanislavski’yi yoniinii donemin nesnel ve laboratuvar temelli fizyoloji bilimine ¢evirmeye zorlamistir.
Karaahmet’in (2025) vurguladigi {izere, ge¢ donemdeki Fiziksel Eylemler Yontemi; duygunun kaynagini
zihinsel siireclerde degil, Ivan Secenov’un refleks teorisinde ve Ivan Pavlov’un “sarth refleks” olgusunda
aramaya baglamistir. Bu yeni fizyolojik temele gore, organizma belli bedensel uyarilara karsi istencin
disinda ancak kesin tepkiler (refleksler) vermektedir. Dolayisiyla, Karaahmet’in (2025) de altim ¢izdigi
gibi, zihinsel ve i¢sel desmelere dayali psikolojik bir kuramdan bedensel ve refleksif yasalara isleyen
fizyolojik bir sisteme gecis; sahne iizerindeki duygu tiretimini rastlantisal bir ilham olmaktan ¢ikararak
olgiilebilir, nesnel ve bilimsel olarak sarsilmaz bir giivenilirlige kavusturmustur.

Stanislavski Sistemi’nin nihai yaratim hedeflerinden biri olan “bilingaltina bilingli yollarla ulasma” ilkesi,
erken ve gec donem metodolojilerinde birbirinden taban tabana zit iki farkli yaklasimla ele alinmistir.
Stanislavski (1996), organik bir sahne yagsami kurabilmek i¢in oyuncunun bilingli teknik hazirliginin
(conscious technique), nihayetinde ilhamin ve otonom yaraticiligin barindigi bilingalt1 (subconscious)
stirecini tetiklemesi gerektigini savunur. Ancak Duygusal Bellek uygulamalarinin merkezde oldugu erken
donem pedagojisinde, bu hedefe ulasmak icin kisisel travmalar desilerek bilingalti dogrudan iradeyle
“zorlanmis”; ruhsal aygita yapilan bu miidahale, yaratici akigi serbest birakmak yerine oyuncuyu felce
ugratan bir dirence yol agmistir. Buna karsin, ge¢ donemdeki Fiziksel Eylemler Yontemi, ugucu hisleri
dogrudan kigkirtmak yerine, somut bedensel ger¢eklik {iizerinden bilingaltina bir “tuzak kurma”
(lure/decoy) mantigiyla yaklasir. Tohver’in (2022) Stanislavski pratigindeki “sifir alam1” (zero zone)
kavramiyla da agikladig1 lizere, oyuncu zihinsel desmelerden armarak tiim konsantrasyonunu yalnizca
simdiki zamandaki basit ve mantikli fiziksel gorevlere odakladiginda, igsel direngler kirilir. Boylelikle
hedeflenen otonom (bilingalt1) duygu, iradeyle itilen zoraki bir sonu¢ olmaktan ¢ikarak, bu fiziksel tuzaga
kendiliginden yakalanan organik ve refleksif bir yan {irline doniistir.

Stanislavski Sistemi’nin erken doneminden ge¢ donemine uzanan bu pedagojik evrimi, salt tarihsel bir
zorunluluk olmakla kalmamis; giiniimiiz norobilim ve biligsel bilim bulgulartyla da tartisilmaz bir
“modern” gecerlilik kazanmigtir. Kemp’in (2012) oyunculukta “bedenlesmis bilis” (embodied cognition)
iizerine yaptig1 kapsaml arastirmalar, zihin ve bedenin birbirinden bagimsiz oldugu yoniindeki Kartezyen
yanilgiy ¢iiriiterek; diisiince, duygu ve fiziksel eylemin insan beyninde ayni ndronal yollar1 paylastigim
ortaya koymaktadir. Bu baglamda, Duygusal Bellek tekniginin duyguyu bedensel eylemden soyutlayarak
yalnizca zihinsel desmelerle liretmeye calismasi, sinir sisteminin organik isleyisine ters diisen, bilissel
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diizeyde tiiketici ve bloke edici bir ¢abadir. Buna karsin Fiziksel Eylemler Yontemi, modern norobilimde
eylem ve empatiyi es zamanli atesledigi kanitlanan “ayna ndron” (mirror neuron) mekanizmalartyla
kusursuz bir uyum icindedir.

Sonug olarak, Stanislavski Sistemi’nde Duygusal Bellek’ten Fiziksel Eylemler Yontemi’ne gecis; erken
donem kesiflerinin biitiiniiyle inkar edildigi radikal bir kopus degil, bu kesiflerin daha giivenli, rasyonel ve
profesyonel bir zemin iizerinde yeniden yapilandirildig1 bir “olgunlasma sentezi’dir. Carnicke’nin (2009)
de belirttigi iizere, Sistemin bu evrimsel siireci, baslangictaki parcali ve deneme-yanilma odakl
yaklagimlarin karmagsik ama biitiinsel bir yapiya (complexity) doniistiigii, icsel ve digsal olanin eylem
araciligiyla tek bir diizlemde eritildigi nihai olgunluk evresini temsil etmektedir. Shevtsova (2020) ise
Stanislavski’nin yasaminin son doénemindeki laboratuvar calismalarmin, oyunculuk sanatini mistik bir
“ilham” arayisindan kurtararak onu tiim unsurlariyla “biitiinlesmis bir sistem” (integrated system) ve
pedagojik olarak aktarilabilir, bilimsel bir disiplin haline getirdigini vurgulamaktadir. Bu ydntemsel
doniistim, Duygusal Bellek’in yarattig1 psikolojik riskleri bertaraf ederken, onun 6ziindeki sahicilik idealini
bedensel eylemin sarsilmaz gercekligiyle harmanlamis; boylelikle Sistem, modern oyunculuk egitimi igin
evrensel, denetlenebilir ve siirdiiriilebilir bir yaratim metodolojisine doniismiistiir.

4. SONUC

Bu arastirmada, Konstantin Stanislavski Sistemi’nin i¢sel ve psikolojik odakli erken déneminden, bedensel
eylemi merkeze alan ge¢ donemine uzanan yontemsel evriminin detayli bir analizi yapilmis; “Duygusal
Bellekten “Fiziksel Eylemler Yontemi”ne gegisin ontolojik ve pedagojik sinirlar1 incelenmistir. Aragtirma
sonucunda elde edilen bulgular, Stanislavski’nin erken ve ge¢ donemleri arasindaki bu makas degisiminin,
gecmis sanatsal kesifleriyle baglarint kopardigi metodolojik bir inkar olmadigmni agik¢a ortaya
koymaktadir. Aksine bu gecis, erken donem uygulamalarinin sahne pratiginde yarattigi krizlerin ve
pedagojik tikanikliklarin dogurdugu zorunlu ve organik bir doniigiimdiir. Nitekim literatiirde de giiglii bir
bicimde vurgulandigi lizere, Sistemin baslangicindaki bu parcali ve deneme-yanilma odakli arayislar;
zamanla i¢sel ve digsal olanin (zihin ve bedenin) eylem araciligiyla tek bir diizlemde biitlinlestigi, karmasik
ama biitliniiyle entegre (complex and holistic) bir pedagojik metoda donligsmiistiir (Carnicke, 2009).
Dolayisiyla bu ¢alisma, “Fiziksel Eylemler Yontemi”nin onceki kesifleri yok sayan bagimsiz yeni bir teori
degil; aksine Sistemin “organik sahicilik” hedefine daha giivenilir, nesnel ve rasyonel yollardan ulasmasin
saglayan nihai bir olgunlasma asamasi oldugu temel argiimanini kuramsal verilerle aktarmaktadir.

Arastirmanin bulgular 1s18inda, Stanislavski’nin erken donem pedagojisinin merkezine yerlestirdigi
“Duygusal Bellek” tekniginin, sahne pratiginde siirdiiriilebilir bir yaratim aracit olmaktan ziyade ciddi
yapisal ve psikolojik krizlere yol agtigi tespit edilmistir. Oyuncunun her temsil gecesinde kisisel gegmisini
ve travmalarint yeniden deserek duygularini kiskirtmasina dayanan bu igsel yontem, zamanla s6z konusu
anilarin aginmasina ve etkisini yitirmesine neden olarak asilmaz bir “tekrarlanabilirlik” (repeatability)
sorunu dogurmustur (Whyman, 2008). Dogrudan iradeyle hitkkmedilemeyen ve ugucu bir dogaya sahip olan
bu hisler sahnede kendiliginden uyanmadiginda, oyuncular eylemsizlikten kurtulmak i¢in duyguyu
iradeleriyle zorla iiretmeye (forcing emotion) calismig; bu da hedeflenen organik sahiciligin aksine
kacinilmaz bir yapaylik ve mekaniklesme yaratmistir (Whyman, 2008). Ortaya ¢ikan bu pedagojik
tikanikligin Gtesinde, igsel labirentlerdeki bastirilmig travmalarin estetik bir mesafe olmaksizin desilmesi,
oyuncunun ruh saghgi iizerinde yikici tahribatlara zemin hazirlamigtir. Nitekim dénemin en yetenekli
aktorlerinden Mihail Cehov’un Birinci Stiidyo laboratuvarlarindaki bu yogun igsel ¢alismalar neticesinde
sahnede siddetli histeri krizleri gecirmesi ve agir bir sinirsel ¢okiintii yagamasi, salt duyguya odaklanan bu
erken donem yaklasiminin hem etik hem de pratik agidan nasil bir iflas yasadigini kanitlayan en somut
tarihsel bulgudur.

Erken donemin yarattifi bu pratik ve psikolojik krizlere bir yanit olarak dogan “Fiziksel Eylemler
Yontemi”, yaratim siirecindeki “i¢ten-disa” zorlamayi terk ederek, dogrudan iradeyle denetlenebilen
fiziksel eylemlerin igsel hisleri tetikledigi “distan-ige” bir calisma mantigim1 merkeze almistir.
Stanislavski’nin somut fiziksel eylemi onceliklendiren bu yontemsel evrimi, ylizyillardir Bati tiyatrosu
egitimini domine eden geleneksel zihin-beden ayriligimi (diializmini) kokiinden yikmis ve sahnede
hedeflenen “psikofiziksel biitiinliigi” nesnel bir temele oturtmustur. Nitekim ustanin laboratuvar
calismalariyla sezgisel olarak ulastig1 bu biitlinliik, glinlimiizde modern ndrobilim ve “bedenlesmis bilig”
(embodied cognition) kuramlan tarafindan da bilimsel bir gergeklik olarak dogrulanmaktadir. Kemp’in
(2012) de vurguladig: lizere, biligsel bilimler zihin ve bedenin birbirinden bagimsiz oldugu yoniindeki
Kartezyen yanilgiy1 ciiriitmiis; fiziksel deneyimlerin kavramsal diislinceyi sekillendirdigini ve diisiince ile
fiziksel eylemin insan beyninde ayni ndronal yollar1 (pathways) kullanarak boliinmez bir “zihinbeden”
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(bodymind) mekanizmasi yarattigini kanitlamistir. Dolayisiyla Stanislavski’nin bedensel eylem araciligiyla
inga ettigi bu sistem, yalnizca gecmise doniik sanatsal bir deneme degil; oyuncu dogasinin nérolojik
isleyisine en uygun, aktarilabilir ve kalic1 bir yaratim ¢éziimidiir.

Performans ve prova pratigi baglaminda degerlendirildiginde, Sistemin gecirdigi bu evrim, egitim
metodolojisinde de koklii bir doniisiim yaratmistir. Geleneksel tiyatro anlayisinda haftalarca siiren ve
oyuncuyu bedensel eylemden kopararak zihinsel bir hantalliga siirlikleyen pasif “masa bagi1” provalari, ge¢
donem pedagojisinde yerini metni dogrudan sahne iizerinde fiziksel etiitlerle kesfetmeyi merkeze alan
“Etkin Analiz” (Active Analysis) siirecine birakmistir. Knebel’in (2021) de kapsamli bicimde aktardig:
Uizere, oyuncuyu duragan bir okuma ve ezber siirecinden kurtarip dogrudan aktif eyleme sevk eden bu
yaklagim, karakterin salt entelektiiel olarak disaridan izlenmesini (analiz edilmesini) engellemis ve
psikolojik olanla fiziksel olan arasindaki yapay u¢urumu kapatmistir. Dahasi, duyguyu dogrudan bir hedef
olarak belirlemek yerine somut fiziksel eylemlere odaklanmanin sagladigi bu “teknik mesafe”, yaratim
siirecini dolayli hale getirerek oyuncu icin hayati bir psikolojik koruma kalkani insa etmistir. Etkin
Analiz’in merkezindeki bu fiziksel eylem, ucucu ve ¢abuk buharlasan hisleri somut bedensel hareketler
icinde hapsedip koruyarak adeta “sarj edilebilir bir batarya” islevi gormiis (Knebel, 2021) ve oyuncunun
ruhsal enerjisini giivence altina almistir. Bdylelikle sanatci1, erken donem uygulamalarinin yol actig1 ruhsal
tikkenmislik ve travma risklerinden korunmus; sahnedeki organik sahicilik, oyuncunun psikolojik
giivenligini ve esenligini garanti altina alan siirdiiriilebilir bir pedagojik zemine oturtulmustur.

Bu arastirmanin tiyatro alanindaki akademik literatiire ve modern oyunculuk egitimine sundugu en temel
katki, Stanislavski Sistemi’ni salt gegcmise doniik bir “psikolojik desme” ve yorucu bir “duygusal bellek”
calismasi olarak kodlayan yaygin pedagojik yanilgilar1 yapisal diizeyde diizeltmesidir. Yontemin tarihsel
evrimini biitlinciil bir perspektifle ele alan bu c¢aligma, Sistemin ilk yillarindaki deneme-yanilma
stireglerinin ve yarim kalmig kesiflerin mutlak dogrular gibi kabul edilmesinin 6niine gegerek, hedeflenen
nihai metodolojinin bedensel eylem iizerinden kurulan organik bir varolus oldugunu acgikca ortaya
koymaktadir. Bu baglamda arastirma; sahnede organik sahicilik yaratma ugruna kendi psikolojik sinirlarini
zorlayarak tlikenmiglik yasayan oyuncular ve bu zorlu yaratim siirecini yoneten tiyatro pedagoglari igin
cagdas, denetlenebilir ve her seyden onemlisi ruh sagligin1 merkeze alan giivenilir bir yontem rehberi
sunmaktadir. Sistemin eylem odakli ge¢ donem uygulamalarinin bu denli belirgin kilinmasi, oyunculuk
sanatinin mistik bir ilham bekleyisinden veya kontrolsiiz bir travma aktarimindan ziyade, somut ve
aktarilabilir bir laboratuvar disiplini olarak kavranmasina olanak taniyarak modern performans pratiginin
stirdiirilebilirligine giiglii bir kuramsal zemin hazirlamaktadir.

Sonug olarak, Stanislavski’nin yasamimin son demlerinde ulastigi ve miras biraktigi “Fiziksel Eylemler
Yontemi”, oyunculuk sanatini tesadiifi bir ilham arayisindan ¢ikarip sinirlar1 denetlenebilen psiko-fiziksel
bir disipline doniistiirerek modern tiyatrodaki evrensel yerini miihiirlemistir. i¢sel duygularin ugucu ve
yipratict dogasina teslim olmak yerine bedensel eylemin maddi gercekligine tutunan bu yaklasim,
oyuncuya hem sanatsal bir istikrar hem de psikolojik bir gilivenlik alani saglamaktadir. Bu g¢aligmanin
ulastig1 teorik bulgularin, gelecekteki arastirmalarda farkli oyunculuk ekolleriyle karsilagtirmali olarak ele
alinmasi alana degerli agilimlar kazandiracaktir. Ozellikle yontemin Amerika’ya aktarimi sonrasinda
sekillenen “Metot Oyunculugu” (Method Acting) ile yasadig1 kavramsal catigmalarin, eksik ¢evirilerden
dogan pedagojik ayriliklarin ve farkliliklarin daha spesifik caligmalarla incelenmesi elzemdir. Buna ek
olarak, fiziksel eylem ile duygu iiretimi arasindaki organik bagin, gelisen giincel norobilimsel veriler ve
bilissel mekanizmalar 151¢inda daha genis ¢apli disiplinlerarasi aragtirmalarla test edilmesi; Stanislavski’nin
ylizy1l once tiyatro laboratuvarlarinda sezgisel olarak kurdugu bu sistemin bilimsel derinligini ¢agdas bir
vizyonla gelecege tasiyacaktir.
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