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ABSTRACT

In this article, Brechtian and Stanislavskian role creation processes are compared
based on Bertold Brecht's evaluations on Stanislavski, which he derived from his
research during when he established Berliner Ensemble. Examining every step
from the first reading of the play to the setting of the performance before the
qudience reveals the conirast between the two masters: that each of them
constructed contrasting “systems” because of the philosophical and ideological
discrepancies in their approach to the realism. From this perspective, the
arguments that it is possible to reach to Brechtian acting through Stanislavski or
to reach Stanislavskian acting through Brecht looses its ground. In this article,
bused on Brecht's questioning of “realism”, those kinds of asserlions are
attempted to be invalidated, ’

[k bakista, Brecht'in tiyatrosunu, 6zellikle de Brechtyen oyunculuguy,
gercekci bir tiyatro ve oyunculuk olarak ele almak zor ya da olanaksiz
goriinebilir. Brecht’in sanat yagarm boyunca gercekgilerle arast hig de iyi
olmarnstir. Miinih’te oyun yazari ve dramaturg olarak tiyatroya basladig
dénemde, natiiralist anlayisa agik¢a meydan okur. Tiyatroda epik olgusunu one
siirdiigii Berlin yillarinda dramatik yazimim ve oyuncunun sahne performansinin
okuyucuda ve seyircide, bir gergege uygunluk hissinden ¢ok, bir yadirgama ve
sagkinlik izlenimi uyandiwrabilmesi iin teknikler geligtirir. Brecht’in {izerine en
¢ok yazilip, kafa yorulan Yabancilastirma efekti (Verfremdungseffekt) kavrami,
gercekligin kirilmasinin baghca aract olarak yorumlamir. Dahasi, II. Diinya
Savas’nin bitiminde, uzunca bir siirgiin doneminin ardmdan dondiigi
Berlin’de, Berliner Ensemble adiyla kendi tiyatrosunu kurumsallagtirmaya
calistigr yillarda, gercekgilikle girdifi polemikler bigimcilikle suclanmasina
neden olur ve Sosyalist Gergekgilik’e uygun olmayan tiyatro anlayist nedeniyle
kimi zaman sertlesen elestirileri gogiislemek zorunda kalir. Bugiin bile, ¢ogu
oyunculuk okulunda Brecht’in oyunculuga dair yorum ve teknikleri,
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Yabancilagtirma olgusu temel alinip, gergekci oyunculugun ve onun en 6nde
gelen temsilcisi Stanislavski’nin ‘sistem’inin karsisinda konumlandirilarak
Ogretilmeye ugrastlir.

Halbuki Berliner Ensemble’da Brecht’le birlikte calismis pek cok
oyuncunun bildigi gibi, Brecht kendisinin katildifi oyunculuk provalarinda
Yabancilagtirma  efekti  kavramimi  neredeyse hi¢ . kullanmaz, hatta
oyuncularmdan birinin aktardigt bir anckdota bakilirsa, ¢ofu zaman bu

kavramun kullanilmasindan rahatsizlik duydugunu da gizlemez:
Aktor Rudolf Fernau bir defasinda Brecht’in bir meslektasim Cesaret Ana’daki bir
diyalogda gok kuru ve ciddi davrandif: yolunda elegtirdigini duyar, “’Burada bir
saka digerini kovalamiyor. Olaya tam anfamiyla dahil olamiyorsunuz... Biraz
daha neseli olsamiza, gocuklar!” ‘Bvet, fakat” der elestitiye ugrayan aktér, “o
zaman yabancilasma nerede kalacak? ‘O ugursuz kelime afzimdan asla
¢ikmasayd keske’ diye i¢ini geker Brecht... (Stern, 2001: 162)

Yabancilagtirma konusundaki hognutsuz tavrinim tersine, Brecht’in topluluktaki
oyunculuklarda sikhikla ortaya ¢ikarmaya, gelistirmeye galishif sey, onlarin
gercekei bulgular yakalamakta ve durum ya da karakterleri gergekgilikle
donatmakta uyguladiklart beceri ve ustaliklandir. Toplulugun Grettigi
prodiiksiyonlarm reji notlarim kapsayan Tiyatro Calismasi’nda Brecht, Helene
Weigel'in Cesaret Ana’daki roliinii bu agidan dver:

Algilmighik yigm: iginden hakiki olani bulup gikarmak, biricik olant dilkkat gekici
bigimde genel olana bagntilamak, biiyitk bir sirec iginde ozellikli olam
yakalamak, iste gercekeilerin sanati bu. (Brecht/Berliner Ensemble, 1994: 138)

Ne olmugtur? Savas Oncesindeki ya da siirgiindeki Brecht'in sanatiyla
kesfetmeye caligtifi yeni anlatim bicimleri yerini nasil olup da gercekei ayrintt
ve buluslarin 6nemsenmeye baglamasina birakmistir? Bu soruya verilebilecek
farklt yanitlar bulmak miimkiin. Stern’e gore, zaten Brecht Berliner Ensemble
yillarinda tiyatroya adim attify vakitler tanudii ilk biiyitk ustanin, Reinhardt’ m
en iyi geleneklerini “brechtge” devam eftirmekten fazlasini yapmamaktadir
(Stern, 2001: 162). Bentley’e bakilirsa, Brecht’in Berliner Ensemble’da yaptigs,
esasen, kendi oyunlarma uygun diisen oyunculuklari ve iislubu aramaktan
ibarettir (Bentley, 2005: 183-190). Mumford ise meseleyi tarihsel baglamma
yerlestirerek, Dogu Alman hiikitmetinden gelen elestirilerle iliskilendirir,
Baglangicta kendisine yonelen elestirilere yamt olugturmak igin bagladign
Stanislavski’yi ve gergekei oyunculugu tanmma ugrasisinin Brecht’i Stanislavski
diismanligindan Stanislavski’nin ilerici bir varisi konumuna déniistiirdiigiinii
ileri stirer { Mumford, 2005: 191-219),
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Ne var ki, Brecht’in uygulamaci, yazar ve aragtirmact yonlerini dn plana
alan bu yorumlarm her birinin kendi i¢inde tutarh tarafiart bulunmasina ragmen,
nihayetinde Brecht'i siirgiin dénemindeki baglica ugras alam olan kuramindan
bagimsiz olarak degerlendirme yanilgisina diigerler. Stern, onun insani yonleri
ya da zaaflanyla ilgilenmekle, Bentley Amerikan oyuncularina Brecht’in
oyunculuk egitimi agisindan tekinsiz yonlerini gostermekle ve Mumford Brecht
ile Stanislavski arasmda smurl bir uzlagma, gekinerek de olsa, giiglii bir bag
kurmakla mesgu! olurken, Brecht’in bir tiyatroya sahip olmaksizin gelistirmek
zorunda kaldigs tiim kuramsal gabalarimnt gozard: ediverirler.

Halbuki, Brecht’in Berliner Ensemble caligmalari o giine kadar yiiriittiigii
kuramsal tartigmayla igsel bir baglanti kurulmaksizin degerlendirilemez.
Brecht’in Dogu Berlin’de bir tiyatro kurmastnin oncesinde, onun “oyuntar gib,
siirgiin 6ncesi doneme oranla diigiinsel agidan hayli zenginlesen ve olgunlagan
kuramsal yazilart da, stnanmalannt ve ayrmtilandiriimalarmt saglayabilecek bir
pratikten yoksundurlar ve fkinci Diinya Savagi sonuglanana, Amerika terk
edilene kadar da oyle kalwlar” (Karaboga, 2005: 210). Dolayisiyla, onun
Betliner Ensemble g¢aligmasi, ©Onceden kullandsgt tim kavramlan bizzat
bedensellestirip somutlagtirarak yerli yerine oturtan bir nitelik sergiler. Onceki
dénemin stylem ve polemigi yerini sahne galigmasinm olanaklar1 dahilinde
ilerleyen bir gbzlem ve eylem sitrecine birakmustir. Tam da bu nedenle,
oyuncularmin prova esnasmda yabancilagma kavraminimn stylemsel dar alanina
hapsolmalarmdan  duydugu rahatsizlikta oldugu gibi, Strehler’in aktardift
asagidaki durumda da Brecht, kendisine sadece kuramiari iizerinden
yaklagilmasina karg1 gikmaktadur.

... Baskh kasketleri giymis bir grup geng iceri girdi; aydin kigiler, ilericiler olarak,

saclartnt Brecht gibi kestirmig ve onun gibi giyinmislerdi; ellerinde, hayir elbette

ki sol ellerinde Organon vardi. Brecht'in onlarn sarsilmaz dlinyasim birkag
dakika iginde nasil altiist ettifini ammsiyorum.

Solcu aydin geng: Maestro ... ‘
(Brecht {gevirmene); Styleyin ona ben Maestro —Ustad- degilim.)
Solcu aydin geng: Burada, Kiigiik Organon’da diyorsunuz ki, epik tiyatro ...

Brecht: Kiigiik Organon’da soylediklerim bir olgiiye kadar dogrudur, bagkalar
igin sadece ipugtaridir. Cokga gitvenmeyin. Tiyatro sahnede yapihr. Ayrnca,
hersey daha agiklanmay1 bekliyor. Denemeye deger; deney, gergeklik kavraniimag
ofmahdur... :

Geng solcu aydin: Ama yabanciiagtirma etmeni... politik ¢izgi...

Brecht: Evet, evet, dogru. Ama bunlar tiyatroyu ve tarthi olugturan sozciiklerdir.
Tiyatroyn oynayin, politikayl yagaym, o zaman daha az da okuyabilirsiniz.
(Strehler, 1995: 81)
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Brecht igin Berliner Ensemble yillari, tiyatroyu o giine kadar salt zihninde
tasarlamak ve yorumlamak zorunda birakilmus bir tiyatro insanmin, bir tiyatro
uygulamacisina doniigme gayretini igerir. Tiyatro cahismalarinin pratikte izledigi
bu deneysel seyir nedeniyle Brecht’in tiyatrodaki anlayigina ve oyuncularla
caligmasina dair tayin edici kaynak, ne 1937 ile 1940 arasinda yaziloug Huida
Almr (Messingkauf), ne de yazimi 1948’de tamamlanan Kiicitk Organon
(Kleines Organon) degil, her ikisindeki fikirlerin tiyatro ortaminda
deneyimlenmesinden iiretilmis Tiyatro Caligmasi (Theaterarbeit) kitabidir. Peter
Thomson’un da belirttigi gibi, “Theaterarbeit kuramn bir pratige duydugu
ihtiyact dogrular” (Thomson, 2000: 102).

O halde, kuramla pratigin bu can alic1 birlikteligi iizerinden bakabilirsek
eger, Brecht’in Berliner Ensemble ¢alismalariyla birlikte bir yon defisimine
girmesinden ¢ok, onun kuramumi olugturmaya baslamasindan itibaren
degismeyen bir tutarlilikla izledigi ve asil olarak “gercekeilik” sorunu etrafinda
ilerleyen bir aragtirma igerisinde oldugundan séz edebiliriz. Acikeasi, tam da
kuramla pratigin biitinlegtigi bu sorunsal nedeniyledir ki Brecht, agagida
agiklamaya ¢ahgacagimz gibi, hicbir zaman Stanislavski’nin uzantis olamamus,
bir tiyatro asigmn digerine duydugu saygi bir yana, estetik acidan
Stanislavski’mn daimi bir diigmani, kuskucu bir muhalifi olarak kalmugtir,

Oyunculukta Gergekei Gozlem ve Eylem

Gozlem yapmak igin

Kargilagiirma yapmay: 6grenmek gerek. Ve karsilastirma ancak

Gozlemden sonra yapilacak. Gézlemle bilgiye vanhyorsa

Gozlem igin de bilgi gerekli. Gozlemiyle

Nereye varacagini bilmeyen, iyi gbzleyemez de.

(Brecht/Berliner Ensemble, 1994: 162)

Brecht tarafindan siirgiinde oldugu yillarda yazilmis ve “Danimarkali Isci
Oyunculara, Gozlem Sanati Uzerine Seslenis” bagligiyla Theaterarbeit’da da
yaymlanmig metindeki bu boliim Brecht’in oyunculuk hakkindaki 6gretisinin ve
gercekeilie yaklasimmin dnemli bir niteligini sergiler. “Goézlem yapabilmek
igin bilmek ama bilgiye de gozlemle ulasmak” zorunlulugu dongiisel ve
paradoksal gbriinebilir. Ancak, igin sum da burada yatar. Belli bir nesnel
durumla kargilastigimizda o konuda belli bir bilgimiz vardir, ama ancak gbzlem
ve kargilastirma yoluyla esash bir bilgiye ulagilabilir. Daha da énemlisi, herkes
igin agikdr olant bilmek icin bile, gozlem ve karsilastirma  yapmak
kaginilmazdir, ¢inkii sonugta ulasacagimz bilgi, daha oncekiyle aym bile olsa,
siirecin kendisi bizi doniigtiirecektir. Brecht’in oyuncularindan talep ettigi bu
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gozlemci tutum, en iyi onun taninmig oyun karakterlerinden Galileo Galilei’nin
agzindan agiklanmustir:

Evet, her seyi, ama her seyi bir kez daha tartisma konusu yapacagiz. ... Bugiin

buldukiarimzi yarin tahtadan silecegiz ve ancak bir kez daba bulduktan sonradir

ki, yeniden oraya yazacafiz. Ve bulmak istedigimizi buldupumuz takdirde, ona

ozel bir kugkuyla bakacafiz. Yani Giineg’i gizlemlemeye, diinyanin hareket

etmedipini kamtlamaya kesinlikle kararl olarak girigecegiz! ... Ama bir kez

bizimkisinin disindaki butiin varsaynnlar parmaklarimezim arasindan kum gibi

akip gittikien sonra, aragirma yapmayan, buna kargm yine de konuganlara

acimayacagiz. (Brecht, 1997: 241-242)

Brecht’in tiyatrosundaki oyuncu sahneye tagiyacagt ve iginde herhangi bir
karakteri canlandiracaft metni okumaya bagladif ilk andan itibaren, Galilei’nin
yukarida dile getirilen yaklagtmyla ¢aligmak durumundadir. Oyuncu, metinle
caligmasimin  her agamasinda, metnin egemenliginin  boyundurugu altina
girmemek igin metnin gerceklifini en ince ayrintisina varincaya kadar tamma
upragisina girisir ve bunu da, “insan doZasini degigebilir bir nesne olarak
sergilemek” ve “diyalektik gdzlemi bir zevk aracina doniigtivmek” (Brecht,
1990a: 127) amaciyla yapar. Brecht oyuncusunun metni agtga gikarmaktan gok
onu tartismak icin ydrlittiigii bu okuma ve prova siireciyle, Stanislavski’nin
‘sistem’ oyuncusunun metnin diinyasmna niifuz etmek i¢in yagadif1 siireg
arasindaki ayrim garpicidir. ikincisi, Gergek’i dokunulabilir ve hissedilebilir
kilarken, ilki onu denetim altina almabilir bir konuma getirmeye ugragir.
Gerceklik kavranuyla iligkiye dair net bir kutuplagmadan dofan bu ayrimun
oyuncunun role hazirlk siirecinde nasi isledigini takip etmek Brecht

oyuncusunun ‘sistem’ini daha iyi anlamammzi saglayabilir.

Stanislavski ‘sistem’inin yegane amaci yazarin yarattify karakterden yola
cikarak, gosterim esnasinda da “yagayan, gercekien yasayan bir insan
yaratmak”tir (Toporkov, 1998: 218). Gergeklifin ingast giindelik bayatta nasil
davrandigimmzin kavramlmasma baghdir. Bu kavrayis, oyuncunun karakter
yaratimmm temelini olugturur. Eger karakterin davranist giindelik hayattaki
davramgimiza benzer kilinabilirse, ancak o zaman “yagayan bir insan”dan sdz
edilebilir. Karakter davramstyla kendi giindelik davramigimuz arasida kurulmas
arzulanan benzerlik ki 6zdeslesmeyle kastedilen de asil olarak budur, karakterin
icinde yer aldig1 durumlara dair anlayisimzin netlesmesine baglidir.

Digsal olaylan incelediginizde olgularn gergeklegmesine zemin olugturan verili
durumlara temas edersiniz. Bu verili durumlar tzerinde cabishgimzda onlarla
iligkili olan igsel nedenieri anlamaya baglarsimz. Boylece, bir roliin ruhsal
yasammmn en nilfuz edilemez yerlerine dofru derinlesirsiniz, altmetne ulagtrsimz,
yilizeydeki. aksiyon dalgalanm harekete gegiren, oyunun altta yatan akigina
erisirsiniz. (Stanislavski, 1999: 188)
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Stanislavski, olaylarmn altinda yatan derin akisa doniik analiz ¢aligmasin
‘sistem’ini olusturmaya basladifi itk yillarda, yogun bir imgesel 6n hazirlikla ve
uzun soluklu masabagi ¢aligmalariyla yiiriitirken, 1930°larin bagmdan itibaren
olaylarm ierdigi fiziksel eylemlere odaklanmaya yonelir". Brecht'in de Berliner
Ensemble yillarmda incelemek zorunda kalacagi ve “fiziksel aksiyon yontemi”
diye adlandirilan son dénem ¢alismalari, aynt zamanda Stanislavski ‘sistem’inin
ulagtifn en ileri asama olarak tanimlanabilir. Bu yéntemde oyuncu yazarin
metnini bir kez okumasidan sonra -hatta kimi zaman okumayi bile yapmadan-
ve canlandiracafs roliin repliklerini sdylemeden ©nce, metnin talep ettigi
eylemleri icra etmeye, rol kisisini kendi stzciikleriyle oynamaya baslar, Séz
konusu icrada oyuncudan beklenen gey, yaptigs her eylem ve sozii, ardisikhiga ve
mantiki tutarhilify icerisinde kendisi ve oyuncu partnerleri icin gercek ve
inandincy kilmasidir. Bu yodntemle caligan oyuncu, Benedetti’nin belirttigi
sekliyle, kendisine eylemde bulundugu duruma dair su sorulari sorarak
ilerlemelidir: :

Nereden: Nereden geldim?

Nerede: Neredeyim?

Ne: Ne yaptyorum?

Ne zaman: Bu ne zaman gergeklesiyor? Giiniin, ayin, yilin hangi
zamani? Hangi donem?

Nereye: Simdi nereye gidiyorum? (Benedetti, 1998: 7-8)

Yukaridaki sorulara olusturulacak her bir yanit, oyuncunun icra ettigi eylemle,
giindelik yasamdaki kendi dogal davranig tarzi, yani organik biitiinliigii arasinda
yakinlik kurdurmay1 kigkirtir, ya da oyuncuyu performansi esnasinda giindelik
hayatin organik biitiinliigliniin bir benzerini olusturmaya yoneltir. Boylesi bir
davramis analizi, roldeki digsal durum ve ona etki eden olaylari incelerken,
esasen “rolde ve oyuncunun kendisinde ortak olan coskulari, deneyimleri,
rolityle arasindaki baglarm gelismesine 6n ayak olabilecek her tirlii dgeyi
oyuncunun kendi ruhunda aragtirir” (Stanislavski, 1999: 162).

Stanislavski oyuncusunun metnin verili durumlariyla kurdugu bu temas
ve onlart analiz edip, aragtirma yonteminin, Brecht’in kastettifi gdziem-
karsifagtirma-bilgi dongiisityle alakali sayilabilecegini iddia etmek biitiiniiyle
imkénsizdir, Ciinkii Brecht daha en bagtan oyuncusunun farkli sorularla ise
koyulmasim sart kosar ve haliyle verilmesi gereken yamtlarin yonelecegi,

*

Stanislavski ‘sistem’inin kendi iginde yagadif1 yén deZigimi ve tarihsel arka plam
icin bkz, Kerem Karaboga, Emrah Yaral, *’Sistem’in Kisa Tarihgesi”, Mimesis
Tiyatro / Ceviri-Arastirma Dergisi, sayi: 11, Bogazici Universitesi Yayinevi,
Mayis 2005, s, 117-157
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oyuncunun iizerine rolimii inga edecegi gergeklik de degtigim gosterir. Brecht’in
“yeni bir ansiklopedideki climlelerin tasviri” basliui verdigi yayinlanmamms
bir fragmanmindan ahntilandinlomg agafidaki sorular, aym zamanda Brecht
oyuncusunun analiz yonteminin de belirleyici sorulan olarak kabul edilebilirler:

1. Citmle kimin yararmadir?

2. Ciimle kimin yararina oldugu iddiasindadir?

3, Cimle ne yapmay! gerektirir?

4, Ciimieye karsilik gelen pratik eylem nedit?

5. Ondan ne tiir ciimieler dogar? Ne titr ciimieler onu destekler?

6. Ciimle ne durumdayken stiylenir? Kimin tarafindan? (Willet, 1964: 106)

“Ciimle” yerine “replik” ya da “fiziksel eylem” sozciigii koyarak
incelenecek olursa, yukaridaki sorulardan ilki canlandwmayr gergeklegtiren
oyuncuya aittir. Karakterin iginde yer aldifi durumu kendi bakisiyla
degeriendirmesi istenir oyuncudan. Buradaki “yarar”a dair sorun, durumun ya
da eylemin nesnclestirilmesini gerektirir. Oyuncunun bu sorunun  yamiimi
olustururken az sonra o rolii oynayacak kisi olarak davranmamast, oynayacagl
kisiligi umursamaksizin diigiinmesi istenir ondan. Roliin ve roliin eylemlerinin
bu lciide nesnelestiritmesi, davranigin ya da durumun kendisini gizemsel, dzel
ya da biricik sayma iddialarm ortadan kaldirken, onu bireyselliginden
stytrarak toplumsal bir olguya doniistiiriir. Brecht'in yazar hakkinda soyledigi
gibi, oyuncu igin de burada stz konusu olan, “olaylarm nedenlerini toplumun
erisebilecegi, toplumun etki altina alabilecegi gibi bir uzakliga” ¢ekip almanm
gercekgi bir yoludur (Brecht, 1990a: 122).

fkinci soru, ilkiyle yaratilan nesnel uzaklagmay: elestirel bir boyuta
yoneltir. Oyuncunun yamiti, varsa roliin barindirdig geligkileri ya da gogu
zaman oyuncunun olumlayamayacafl bir karsmithfin banndiracaktir. iddia
edilenle gercekte yasanan arasinda aynm gizgisi gekilmesi ve bunun biri
canlandiran kisiye, digeri canlandirlana ait iki farkit soru aracibfiyla
somutlastirtlmasi, Brecht’in epik tiyatronun belli bash Sgelerinden biri saydif1
“karakterin iki bakimdan sergiledigi dogal davrams”a karsilik gelir. “Anlaticiyla
anlatdanin duygu ve ditgiinceleri” roliin yapilandirilmasmin ilk asamasindan,
daha ilk okumadan itibaren “gakigmaz birbirleriyle” (Brecht, 1990b: 11).

Stanislavski ve Brecht’in “verili durumlar”a bagli kalarak talep ettikleri
analiz yontemleri, aralarmdaki belirgin farkhlfa rafmen bir noktada
benzesirler. Her ikisinde de hedef, oynanacak karakteri gergek hayat icindeli bir
insan niteligiyle tammaktir. Ne var ki Stanislavski, sanat etii konusundaki
yaklagimiyla da baglantil olarak, s6z konusu tanimay1 oyuncunun rolde kendini
tanimast bigiminde kurgular. Brecht oyuncusu ise, “bilgiye ulagmak iizere
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egitilir’ (Benjamin, 2000: 25). Bu yiizden, tanmmma ugragisi asil olarak
kendisinden baska olanm bilgisine y¢neldiginde anlam tasiyacaktir, clinkii
ancak boylelikle tek bir insana Ozgii sayilan bir gercekligin, kendisini de
belirleyen ya da etkileyen diger gercekliklerle, daha baska bir deyisle bireysel
davramisa neden olan ideolojiyle iligkisi izerine bilgi edinilebilir, Bilmek
degistirebilmek icindir. Althusser’in de belirttigi gibi, Brecht’in tiyatrodaki
“basglica amact insanlann iginde yasadiklan kendiliginden ideolojinin bir
elestirisini yapmaktir” (Althusser, 1999: 143).

Bu nedenle, Stanislavski oyuncusu gergek¢i ayrintilarla ugrasarak gergekligin
derin katmanlarina ulagtifim diigiiniirken, Brecht acisindan o hep bilgisine
ulasilmasi gereken gergegin yiizeyinde siriiklenmeye mahkiimdur. Daha da
onemlisi, gercek¢i aynntilarmn kendilifinden dogup gelismesine ve giindelik
davranisa yakinlastirlarak dogallastinlmasina —yani, zihin, duygular ve beden
arasinda organik ve tutarlr biitiinliik olusturulmasma- hizmet eden Stanistavski
‘sistern’i aracilifiyla, toplumsal yonden seyircinin igine yarayacak, onun icin
dgretici  sayilabilecek bir gergeklik inga etmek miimkiin olamayacakir.
“Stanislavski’nin konsantrasyon yontemleri bana her zaman psiko-analizi
hatirlatmistir” der Brecht, “Her ikisi de toplumsal hastaliklarla miicadele
etmekle ilgilenmistir, fakat ikisi de toplumsal araglarn kullanmaz. Bu yolla
sadece hastalifin sonuglan ile savagilabilir, onun temelleriyle degil” (Brecht,
2005: 177).

Gozlem Sanatisi Glarak Gercekei Oyuncu

Sen, oyuncu

Tiim sanatlardan dnce

Dogru bir gézlem sanatgis: olmakisin
Senin nasil gdriindéigtin degil, ne gordiigiin
Ve ne gosterdiin dnemli bize,

Ne bildigini bilmeliyiz.

Ciinkii senin

Ne kadar iyi ve dogru gtzlem yaptigmi
Gozleyecegiz. N
(Brecht/Berliner Ensemble, 1994: 160)

Brecht’in oyuncularla konugmasindaki “nasil goriindtigiin degil, ne gordigiin ve
ne gosterdigin onemlidir” 6Ziidi, roliin bigimlendirilmesi ve seyirci Oniinde
canlandiriimast agisindan onun ‘sistem’inin can alic1 noktasmi olugturur. Bu
Ofiit lizerinde diiginmek ve Brecht oyuncusunun hem gdsterilen hem de
gosteren olma paradoksunu nastl ¢oziimledigini aragtirmak, aym zamanda,
Stanislavski’yle Brecht’in gercege yvaklagimlarina dair duygn ve akil karsitlign
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¢ikarsamasmin daha iyi anlagilmasma da yardimc: olacaktir. . ¥»ha 6nce, her iki
‘sistem’de de oyuncunun rolii analiz agamasinda kendisine yo. :ltmesi gereken
sorular ve bu sorulara verilecek yanitlarin oyuncuyu nasil vo. lendirebilecegi
iizerinde durmugtuk, simdi bakmamiz - :reken ise, roliin seyirci Oniine
cikarilmadan &nceki provalarda nasil yap ..nd: “i!di11 olmalidr.

Aslna bakilirsa, Stanislavski de oyuncun '« “nasil. gériindiiii”"nden cok
“pe gordigii” ile ilgilenir, ancak burada Onemli olan oyuncunun gordiikleri
karsisinda “ne hissettifi”nin arastirilmasidir. Analiz asamasindaki s0ru ve
yanitlarda oldugu gibi, oyuncunun kendisine ait hissettiklerinin “sahici”
kilinmasidir amag. Roliin stzlerini ve jestlerini sahici kilmanin yolu ise, her bir
stz ve jesti organik bir aksiyona dontigtirmekten geger. Nasil ki, gergek
yasamda bir sézi sdyler ya da bir jestte bulunurken i¢imizden gegen distinceler
ya da duygular o s6z ve eyleme ¢’k ediyorsa, oyuncu agismdan benzeri bir
tutumun roliin sdz v jestlerine i~ uygulanmasi gerekir. Stanislavski'nin
“bilingli teknik yoluvla bilingaitiii: ..agmak”la kastettii sey, sz ve eylemle
onlara eslik eden duveu ve diigiincelerin bu birlikteligiyle alakaldir. Yazarmn rol
icin segtifi s6z ve jestler ovuncu/roliin bilinciyse, onlar i¢ aksiyona ya da
altmetne doniistiirmek icin buigulananlar ve hissedilenler de onun bilingaltidur.
Yasamda oldugu gibi, prova ve gisterim esnasinda da oyuncu/rol bu ikisini bir
arada bulundurur, seyredende olugan gergeklik izlenimini yaratan da

oyuncu/rolde varolan bu organik birlikteliktir.

Stanislavski’nin yagsamunin son yillarinda Leontievski Sokagi 6.
numaradaki evinde kurdugu Opera-Dramatik Stiidyo’da Ostrovski’'nin “Geciken
Ask” isimli oyununun girig sahnesi iizerine yuriitiilen ¢aliyma, yazarmn
kurguladigi verili durumlar tizerinden i¢ aksiyon ve i¢ monologlarin nasil
sekillendirildigi konusunda iyi bir 6rmek sunar. Oyunun kahramani kendisinden
geng bir avukata, Nikolay’a asik geckince bir kadin olan Lyudmila’dir. Yine bir
avukat olan babas1 ile birlikte, Nikolay’in annesi Sablova’nin evinde yasar.
Lyudmila, bir sekilde Nikolay’n agkim, hi¢ olmazsa dostlugunu kazanabilmeyi
iimit etmektedir. Oyuncularin  ¢alighifi sahnede Lyudmila ile S$ablova,
Nikolay’m eve doniisiinii beklemektedirler. Gecenin geg bir saatidir ve digarida
kot bir hava vardir.
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Sahneyi ¢aligan iki geng kadin oyuncu, dncelikle, sahnenin icerdigi olaylan ya
da “verili durumlar”’ asamalara -“Episod” (“bityiik birim™) ve “Olgu”lara
(“kiigiik birim”)- aymp, rolleri igin gorevler belirlerler.

1. Episod:  Nikolay’m doniigtinii beklemek

1. Olgu: Hem Lyudmila hem de Sablova
Nikolay’m eve dondiigiinii isittiklerini zannederler.

Gorevler: Lyudmila: Gizlice, Nikolay’in evde ve
giivende oldugundan emin olmak istiyorum

Sablova: Onun  (Nikolay’in)  sahiden eve
dondiigiinii gormek istiyoram

2. Olgu: Sablova siiphelidir.

Gorevier: Lyudmila: Gergek niyetlerimi gizlemek
istiyorum.

Sablova: Onun  (Lyudmila’nin) Nikolay’y mu
belkledigini anlamak istiyorum

Prova sonucunda, oyuncularimn i¢ aksiyon ve i¢ monologlarmdan oriilmiis
konusma ve eylem akisi ise, asafidaki tabloyu olugturur - Ostrovski’nin :
diyaloglar: italikle verilmistir. (Benedetti, 1998: 113-116)

*

" Benedetti'nin Ingilizceye fask olarak ¢evirdigi sSzciifiin orijinal Stanislavski
metinlerindeki karsih@l zadacha’dir . Sozciigiin iki anlami vardu:  Yapilmasi
gereken acil bir girev ya da ¢oziilmesi gereken bir matematik problemi. “S&ézctgiin
her iki anlaminda da” der Benedetti “kastedilen, hemen simdi yapmam gereken bir
seydir, gelecege doniik tasarlanan bir sey defil”. Buradan yola gikarak, Stanislavski
kitaplaninin Tiirkge ¢evirilerinde karsiniza gikan “amag” ve “yonelim” sézciiklerinin
her ikisinin de ‘sistem’in dogru anlasilmas: agisindan yetersiz ve yamiltici olduklar
sUylenebilir.
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LYUDMILA f¢ monolog, aksiyon, | SABLOVA ¢ Aksiyon
ig.Aksiyon yiiksek sesle ig.monolog, aksiyon, | ggvienmeyen
Siylenmeyen siylenen ve yiiksek sesle stylenen
karpidaki oyuncuya | ve karsidaki
iletilen yazarm oyuncuya iletilen
fikirleri (0rnegin, yazarn fikirleri
sahne talimatlan) (érnegin, sahne
1. Olgu talimatlar:)
Lyudmila odasindan
Dinlerim. gikar (sahne talimat1)
Sorarum. - Kam carptt.
Meraklanitim. - Buomu?
Pencereye gitmeye - Gelmedi. Hala
karar veririm. disarida mi?
Goirmeye caligirtin.
- Bir bakayim!
- Hayr, onu Odasimdan ¢ikar,
Anlamaya ¢aliginm. goremedim. Karanlik. | Lyudmila’yr gbrmez
' Herhangi bir sey (sahne talimat1)
goriilebilir mi ki? - Sanmim geldi.
- Bunca zamandir
nerelerdeydi? Cok
gec oldu, Emin olmak igin
Bir neden bulurum, dinlerim. Oglumu kargilamak
Bahge kapisini igin hazirltk yaparim.
Dikkatlice dinlerim. isittigime yemin
Pencereden digari edebilirdim.
bakarim. - Belki de iginden Fikre karst ¢ikanim
Fikre karg: ¢ikarim. ayrilamad1? Yantlmigim,
Tahmine ¢aligirim. Kendime giilerim.
- O dakim? Giiya kulaklarim
Sakin olmaya agiki,
calisimm. - Bir aga¢ miyd:?
- Ama o nerede Onun igin tiztillrim.
olabilir? Ne hava!
Uzerinde sadece
- Bir miisteriyle, tabii | incecik bir ceket var...
ki. Sevgili oglum nerede
kaldi? Ah, cocuklar,
Soylediklerini gocuklar — annelerinin -
yorumiamaya katbini kirarlar,
caltgirim. Ofluma sitem ederim

Yine de benim
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kedicigim fazia uzakta
- Demek ki o burada. | kalamaz.
Duyduklarim O buradadur.
kavrarim.
2. Olgn O burada m1? - O da kim?

Tavnni yorumlamaya
caligirin,

Kendime hakim
olurum.

Gergekten mi?

Farkina vardi.

Bir ¢tkas yolu
bulmaya galigirim.
Benmi?

Aciklanm (gergegi
gizlerim)

Hig kimseyi. Sadece
onun burada
oldugunu

siylediginizi duydum.

- Demek ki, burada
degil.

Basgka birisinin farkina
varinm.

- Evet, dedigim de
buydu. Belli ki birini
bekliyor. Suphelerimi
dogrulamaliyim.
Birini mi beklivorsun?
-0 halde kimi?

-Hig kimseyi mi?
Masala bak! Nikolay™
bekliyor, Simdi onun
afzim ararim.
Diigiincelerimin iginde
kayboldum,

Sempati uyandirirm,
Kafam birazg karisik,
gordiigiin gibt,

Dogrularim.

Dikkatle incelerim,

Sitphelerim var,
siiphelerimi
dogrulamaya
cahigirim. Onun
afzint aramaya karar
vetitim,
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Stanislavski oyuncusu, yukaridaki drnekte oldugu gibi, roliin oyun igindeki tim
replikleri ve eylemleri igin o ana Ozgii gercekligi insa ederek roliini
bigimlendirir. Her bir an iizerinde yapilan titiz ve ayrmtili ¢alisma sonucunda,
Stanislavski’nin bastan sona eylem ¢izgisi adim verdigi biitiinsel ve tutarh bir
aksiyon akigina erisilir. Biitin bu aynntilandirma  siirecinin  basariyla
isleyebilmesi, oyuncunun oyundaki role iliskin tiim olgulari kendisi agisindan
dogrulanabilir, tutarli ve haklt kilmasma baghdir. Bu hakhilagtumada ilk
okumadaki analiz siirecinde ve yukandaki ©rnekte oldugu gibi, rolil
“Ben’lestirerek, rol hakkinda “Ben”le baglayan ciimleler kurarak diigiinmek
belirleyici olacaktir.

Olgulart kendi duygulafiniz aractligiyla, onlarla kurdugunuz kisisel ve canlt ifigki

temelinde degerlendirmeniz igin, bir oyuncu olarak dniiniize su soruyu koymak

zorundasimz: Kendi icsel yagammmun —kendi kigisel, insani diiglincelerim,

arzulanim, ¢abalatrm, niteliklerim, dogustan gelen yeteneklerim ve zaaflanmin-

hangi durumlar beni bir insan ve oyuncu olarak insanlara ve olaylara karst

resmettigim karakterinki gibi bir tavir takinmaya zorlayabilir? (Stanislavski, 1999
196)

Oyuncunun bagtan sona eylem c¢izgisini olugtururken oyundaki tiim
olgulart bu gekilde gozlemlemesi ve deneyimlemeye ugragsmasi yazarin metni
tizerinde cansiz halde duran karakterlere oyuncunun kendi ruhunu iiflemesinin
yegane yoludur. Metnin gergekliiyle, onu kendisi igin dogrulayan ve
dziimseyen oyuncunun gergekliginin bu kargilagmasi Stanislavski tarafindan bir
ask evliligine benzetilmistir. “Ona gore, bu evlilikten, partnerlerden her ikisine
de benzemeyen ama her ikisinden de bir geyler alan Uiciincii bir varlik, evliligin
meyvesi olan ¢ocuk, yani oyuncu/rol dogacaktir”(Karaboga/Yarali, 2005: 149).
Gercek hayattaki pek ¢ok ask evliliginde oldugu gibi bu evliligin de meyvesinin
alinmasinda oyuncunun aklindan ¢ok cogkulari tayin edici olacaktir. Alal,
duygularin mantigmm  kurulmasinda, yani “verii durumlar”in  kendi
gergekligimiz yoluyla gbzden gegirilmesinde ige yarar sayisa da, daha gok
bedende ve duygularda yasananlar: uyaric1 bir unsur olarak kendisine giivenilir.
“Aklin kuru olusu bir talihsizliktir” der Stanislavski, “Akil, her ne kadar zaman
zaman bilingdigt bir esin patlamasina meydan veriyor olsa da, ¢ogu kez oldiiriir
de. Bilingli dogas1 yoluyla, yaraticihik i¢in gok biiyiik defer tasiyan duygulari
copu kez bogar ve yok eder. Oyle ki, analiz siirecinde akil, azami bir dikkat ve
6zenle kullamlmalidir” (Stanislavski, 1999: 163).

Aklin “azami bir dikkat ve dzenle kuilanmmr” Brecht oyuncusu igin de
gecerlidir. Ancak o bunu, sadece role dair duygulart kesfedip uyandirmak i¢in
degil aym zamanda, onlar: takdim edilebilir, dolayisiyla da gozlem nesnesi
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haline getirilebilir kilmak i¢in yapar. “Duyarli olmak bagka sey, duymak bagka
seydir” demistir Diderot, sanatta oyuncuya 6zgli duygular analiz ederken, “biri
ruh igidir, 6biirii akil ve muhakeme™ (Diderot, 196: 52). Brecht oyuncusu rolii
analize iligkin daha ilk asamadan itibaren biri role digeri kendisine ait
duygularla is gbrmeye basladiindan, roliin provalardaki insasinda da “akil ve
muhakeme”yi 6ne ¢ikaran tutumunu siirdiiriir. Isin bu agamasinda, Brecht’in
provalarda da dzdeslesmeye bagvurulabilecegine dair stiyledikleri esasen roliin
diinyasina ve istemlerine yakinlik kurmak agisindan bagvurulabilecek bir
yoldur. Ancak, bunu yaparken oyuncudan rolin séz ve eylemlerini
haklilagtirmast beklenmez, rol her zaman oyuncu icin yabanciifim korumak
zorundadir, dolayistyla roliin eylemleri igin higbir asamada “Ben” sbzciifiine
bagvurulmaz. Brecht, bir karakter yaratmanin ikinci asamasinin empati, yani
“0znel anlamda karakterin gercekligini aragtirmak”™ oldugunu sdyledikten sonra,
bir uyarida bulunma ihtiyac1 duyar: “Fakat yine de bu baliklama bir atlayis
degildir” (Brecht, 2005: 173). Acik¢asi, empati'nin ortaya cikardigl ve
Stanislavski yoniinden merkeze alinan “oyuncunun kendiligindenligi’ne, daha
dogru bir deyisle eylemin hakhlagtinlmasinin bilingalt1 siireglerle baglantisina
yooelik bir uyandir bu. Ciinkii Brecht’e gore, “igin kitii yam, bilingdisma
yaslanan sanat¢inin, bilingdisindan gokluk yamlgilan ve gercege aykiriliklan
tiretip ortaya koymasidir. Yani bilincdigindan alip gikardiklar,, daha énce onun
igine yetlestirilmis nesnelerdir yalniz. Ilgili nesnelerin  bilingdisindan
¢ikariimasi bilingsiz bir eylem niteligi géstermesine kargim, dnceden bilingdisina
yerlestirilmeleri ¢okluk pek bilingli bir yoldan gergeklesir” (Brecht, 1990a:
106).

O halde, Brecht agisindan, empati olgusunun bilingdigma yoénelik yan
etkilerinden korunmanin bir yolunu bulmak elzemdir. Ve, kurammnm ilk
agamalarinda oldugu gibi, Berliner Ensemble ¢alismalarinda da bu yol, gestus
ilkesine gore galigmakla formiile edimigtir. Brecht’in genel hatlariyla, “bir ya
da birden g¢ok kiginin bir ya da birden ¢ok kisiyi hedef alan jestlerinden,
mimiklerinden ve genellikle sézlerinden olugan bir biitiindiir” (Brecht, 1982;
32) diyerek tanumladi@t gestus oyuncunun rolii bicimlendirmesinde bashca iki
yonden islevsel sayilabilir.

Birincisi, tanimun ¢ogullugundan da anlagilabilecegi gibi, gestus role ait
tek bir s6z ya da jestin birden ¢ok soz ve jestle iliskilendirilmesine ve toplumsal
ya da smifsal bir baglama yerlestirilerek disaridan gozlemlenmesine imkén
saglar. Boylelikle, analiz agamasindaki “Ciimle ne yapmay1 gerektirir? Ciimleye
kargihk gelen pratik eylem nedir? Ondan ne tiir ciimleler dogar? Ne tiir
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ciimleler onu destekler?” sorularmn yanitlanna kargihik gelen eylemler prova
agamasinda toplulufun diger oyuncu ve yOnetmenleriyle birlikte sinanma
olanagma kavugurlar. Burada, gergek¢i bulgunun “sahiciligi” degil, onun diger
rolleri de kapsayan olay akigi igersinde nerede konumlandiy arastirtlir. Berliner
Ensemble’in reji defterlerinde bdylesi bulgulara sik¢a rastlanlabilir: “Cesaret
Ana ve Cocuklar” prodiiksiyonunda rahibi oynayan Geshonneck’in oyunun 6.
Sahnesi’nde herkesin icki borcu igin tebesirle ¢izik koydugu tabeladan kendisi
icin konmus ¢izigi silmesi, Ag¢r’yr oynayan Busch’un 9. Sahne’deki sarkiyr kisa
soluklarla ve zorlanmali bir sesle okumasi, ya da Weigel’'in 1. Sahne’de palaska
satisinda, 2. Sahne’de horoz satiginda, 5. ve 6. Sahne’lerde icki satiglarinda, 12.
Sahne’de mezar parasint verirken omuzuna asili para gantasmi duyulacak
bicimde seslice kapatmasi bdylesi bulgulara &mek sayilabitirler (bkz.
Brecht/Berliner Ensemble, 1994: 112, 116 ve 136),

Bu drneklerin ortak 6zellifi, sergilenen karakterlerin oyunda temsil edilen
yasant1 icerisinde belirlenmis konumlarina, bagkalarina déniik ya da kendilerine
ait beklentilerine, kisacas1 kendilerini gevreleyen kosullarla iligkilerine dair
tavirlarim meydana gikarmalaridir. Hatta denilebilir ki, tim oyun tek tek
oyuncularin kendi bulgelarini apacik, ve Benjamin’in gestus iizerinde dururken
soyledigi gibi, almtilanabilir kildiklart bu tiirden sz ve eylemlerin toplarmindan
olusur (Benjamin, 2000: 25). Stanislavski’'nin oyuncularimn altmetin
aracihifiyla kurduklar bagtan sona eylem cizgisinin aksine, buradaki gestus’lar
biitiiniiniin  6zelligi toplumsal baglamian icerisinde netlikle okunabilir
oluslaridar,

Gestus ilkesiyle calismanin ikinci boyutu, oyuncuyla oynanan rolii net bir
bicimde ayrigtirmasidir. Pavis’in tabiriyle, “Oyuncu sonugta kendisini digsal bir
nesne, bir olguyu agiklamak iizere gosterilen bir beden olarak gori” (Pavis,
1999: 170). Oyuncunun rolle oldugu kadar kendi mevcudiyetiyle de yagadif
boylesi bir uzaklasma, Brecht agisindan gosterimin kontroliniin seyirciye
gecmesinin temel kosuludur. Joseph Chaikin tam bir Brechtyen oyuncu olarak
nitelendirdigi Ekkehard Schall’in sahne performansini agiklarken, onun ne
ismini tasidif karakter ne de kendisini oynayan biri olduguna inanmadiin
soyledikten sonra, “iki diinyaya birden sizan ¢ift tarafli bir ajan gibi” oynadigint
belirtir (Thomson, 2000: 106). Her iki diinyaya birden sizabilmek, oyuncunun
seyircinin mevecudiyetinin her an farkinda olmasina, metin ve yasam konusunda
gozlemlediklerini hem kendisi hem de seyredenler i¢in estetik ve diislinsel bir
hazza doniistiirmesine yani, tam da Brecht’in ‘sistem’inin rol ¢aligmasinn her
agamasinda oyuncudan istediklerini harfiyen yerine getirmesine bagldu.
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Stanisiavski’nin oyuncu ve roliin birlesmesinden dogan t¢lincti bir varhk olarak
tamimladig1 ovuncu/rol’de oldugu gibi, Brecht’in “¢ift tarafl: ajan™ da metnin
ilk okumasindan itibaren her agamast titizlikle dilzenlenmeye ugrasilan siirecin
“dogal” bir sonucu olarak ortaya gikar.

Stanislavski ve Brecht'in ‘sistem’leri hakkinda buraya kadar
soylediklerimiz kabul goriirse efier, Brecht oyunculugu hakkinda kafalan
mesgul eden soruya yanit aramamiz kolaylasacaktir: “Brecht Stanislavski’nin
ilerici bir varisi ya da uzantis1 sayilabilir mi?”. Oyle goriiniiyor ki, bu soruya
evet yanitim vermek, Marx’i Hegel'in ya da edebiyatta Bulgakov’u Tolstoy’ un
varisi saymak kadar anlamsizdir. Hegel olmasayd: Marx da olamazdi denebilir
belki, ama bu sbz, Marx yeni bir diigiinme bicimi insa etmek i¢in Hegel’i
agmak, Hegel’in evrenini alasafi etmek zorundayd: anlamunda sdylenmigse bir
gecerlilik tagtyabilecektir. Benzer bicimde, Brecht'in de, ‘“gercekcilik”
sorunuyla ugragtift ve kendi doneminde (hem savas Oncesi hem de savag
sonras: Almanya’da) oyunculukta “gercekeilik”in en gliclii temsileisi olan
Stanislavski’yi anlamaya ¢ahsti1 zamanki tutumu, yeni bir oyunculuk teknigi
ve yeni bir tiyatro insa edebilmek icin ondan yararlanabileceklerden ¢ok onda
reddedilmesi ve dondigtiirlilerek ortadan kaldirilmas: gerekenler iizerine
yogunlasmistir. Ve hi¢ kuskusuz Brecht, Stanislavski’nin niyetlerini pek
¢oklarindan daha iyi kavramugtir, yoksa onun ‘sistem’i hakkinda bagka tiirlii
nasil olup da, “Hi¢bir yerde gozlem &gretilmiyor, kendini gozlemek diginda...
Diyalektik yok...” (Brecht, 1985: 125) diyebilirdi ki.

Peki, Stanislavski’ye Brecht’ten bir seyler katarak, divelim ki onun gestus
ilkesini “fiziksel aksiyonlarla calisma ilkesinin baglarmuna yerleg;tirerek
“gergelgi” anlayig agisindan yenilikei bir oyunculuk insa edilebilir mi? Baska
~ bir deyigle “Stanislavski’den yola koyularak yine de Brecht’e ulasilamaz m?
Esasen bir onceki sorunun farkli bir bicimde sunumu sayilabilecek boylesi bir
yaklagim karsisinda da soz konusu ‘sistem’ler incelenerck verilecek yamt
olumsuz olacaktrr. Yukarida acgiklamaya caligtigumiz gibi, ilk okuma
asamasindan seyirci Oniine ¢ikana kadar Stanislavski ve Brecht oyuncularmn
uyguladig1 teknikler birbirlerinden radikal bir bicimde ayrigirlar. Birinde her bir
jest - ve sozit ©Oznel, kisisel ve yasanan amn biricikligine 6zgll kilarak
mutlaklagtirma egilimi baskinken, digeri ayn1 jest ve stzlen nesnel, topluma ve
yasanan anm tarihsellifine 6zgii, yani hem oyuncu hem de seyirci agisindan ¢ok
katmanlil1g i¢inde incelenebilir hale dondstiiriir. Bu déniigiimiin saglanmasinin
Brecht’teki ©n  kosulu oyuncunun rolden, roliin dogrulamalarindan
vazgegebilmesinde yatar. Strehler’in kendi deneyimlerinden yola cikarak
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belirttigi gibi, Stanislavski ‘sistem’iyle ise koyulan bir oyuncunun roli analiz
asamasinda edindigi aligkanhklardan kurtulmast fazladan ve ¢ok sayida
aligurma  yapmay1 gerektirir, dahast, tzellikle de Brecht oyunlarmm
sahnelenmesinde soz konusu ahskanhg sijrdiirebilmek biisbiitiin olanaksizlagir.
Brechtyen bir sahnelemeye Stanislavski tekniklerinin monte edilmesi sahne
estetiginden pek ¢ok unsurun yitirilmesiyle sonuglamr, “ctinkii burada epik
tiyatronun gestus’unun safladigt, ayni ciimleye farkli baglamlar verme olanagy
cksik kalir” (Strehler, 1995: 91). ‘

Brecht oyuncusu ise gozlemle baglamak zorundadir ve bu gdzlem her
zaman i¢in kendinden bagka olana donik olarak insa edilmeli ve baskalifi
icinde temsil edilmelidir. “Ne kadar eksiksiz olursa olsun” der Brecht, “gercek
artistik bir yarati eylemiyle degigtirilmelidir ki, degisebilir nitelik tasidigi
anlagilsin ve bu yoldan ele alinabilsin. Bu da iste bizim savundufumuz
dogalliktir, bir arada yagamamizin dogasimu degistirmektir” (Brecht, 1982: 159).
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