BIR OYUNCULUK TEKNIGi OLARAK
COSKU BELLEGININ ANALIZI

AN ANALYSIS OF AFFECTIVE MEMORY
AS AN ACTING TECHNIQUE

NAZIM UGUR OZUAYDIN

OZET

Cosku Bellegi, Konstantin Stanislavski tarafindan gelistirilmis; Stanislavski
Sistemi'nde ve Metot Oyunculugunda kullanilmis, Actor’s Studio gibi oyun-
culuk okullar: ve Marlon Brando, Anthony Quinn, Al Pacino, Robert De Niro,
Dustin Hoffman gibi Metot oyuncular: sayesinde popiilerlik kazanmis bir
oyunculuk teknigidir. Cosku Bellegi, giiniimiizde de, oyunculuk dgrencilerine
ogretilen ana ve vazgegilmez oyunculuk tekniklerinden biridir. Bu makalede,
Cosku Bellegi tekniginin gelisimi, bilimsel temelleri, kullanim ve yapilms olan
itirazlarla birlikte analiz edilmesi amaglanmaktadir.
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ABSTRACT

Affective Memory is an acting technique which is developed by Konstantin
Stanislavski. Affective Memory had been used in Stanislavski System and Met-
hod Acting; and became very popular by acting schools like Actor’s Studio and
some of the Method actors like Marlon Brando, Anthony Quinn, Al Pacino,
Robert De Niro and Dustin Hoffman. Affective Memory is still one of the main
and indispensable acting techniques which is being taught to the acting stu-
dents. This article aims to analysis Affective Memory with the development,

scientific basis, usage and the objections.
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Bir oyunculuk teknigi olan “Cosku
Bellegi”, oyuncunun, duygularini, ge¢miste
yasadig1 deneyimleri hatirlayarak uyarma-
sina dayali bir tekniktir ve oyunculuk sana-
tinin bas ilkesi olan biling yoluyla bilingal-
tina ulagma tekniklerinden biridir. Cosku
bellegi, bazi tiyatro kuramcilar: tarafindan
“Etkili Bellek’, “Duygu Bellegi’, “His Belle-
¢i” ve “Duygusal Animsama” olarak da ad-

landirilmstir.

Stanislavski, Fransiz Psikolog Theo-
dule Ribotnun, ilk olarak 1896 yilinda, La
Psychologie Des Sentiments adli ¢aligma-
sinda kullandigi, 1910 yilinda Problémes
De Psychologie Affective adli ¢aligmasinda
gelistirdigi “Duygusal Bellek” kavramin-
dan faydalanmis, daha sonra bu kavrami
“Cosku  Bellegi”

(Ribotnun bu ¢aligmalar1 Stanislavskinin

olarak adlandirmistir.

kiitiphanesinde bulunmugtur.) (Strasberg,
1998: 111) Ribot, kisinin ge¢miste yasadig1
bir olayin etkisini, o olay1 hatirlayip, haya-
linde tekrar yasayarak hissedebildigini ile-
ri siirmistir. Ribot'ya gore, duygularimiz
ve tutkularimiz da, gorme ya da duyma
algilarimiz gibi arkalarinda anilar birakirlar
ve bu anilar hayatta tekrar uyandirilabilir.
(Hull, 1985, 111) Ribot, sinir sisteminde,
gecmise dair deneyimlerin kaydedildigi bir
duygusal bellek bulundugunu ve bu bellegin
uyarilmasi yoluyla ge¢miste yasanilan duy-
gularin yeniden etkinlestirilebildigini ifade
eder. Ribot'ya gore, kisi ge¢miste yasadigt
bir duyguyu hatirladiginda, gegmis simdiki
zaman haline gelir, kisi simdiki zamanda

gecmisi yagar; boylece ge¢miste yasanmis,

hatirlanan  duygu, simdiki zamanda
yaganan, gercek bir duygu haline gelir.
(Whyman, 2008: 56) Stanislavski de bura-
dan hareketle, oyuncunun sahnede, daha
once kendi hayatinda yasamis oldugu bir
duyguyu, o duyguyu meydana getiren geg-
mis deneyimi hatirlayarak yeniden yarata-
bilecegini ileri siirmistiir. Ribotnun cosku
bellegi ile ilgili kesifleri, Stanislavskinin,
oyuncunun yaratict ruh durumuna ulasti-
ginda bilingaltinda meydana gelen siiregleri
daha iyi anlamasini saglamistir ve “Oyuncu
esinlendiginde meydana gelen nedir?” veya
“Oyuncunun esininin kaynagi nedir?” gibi
sorulara cevap olmustur. (Strasberg, 1998:
112)

Fizyolog Ivan Mihaylovig Segenov,
bellegin, yasanmis deneyimlerin izlerini
sinir sisteminde muhafaza ederek, kisinin
duygular1 biling diizeyinde yeniden iret-
mesini sagladigini belirtir. Ge¢miste yasan-
mis bir olaymn hatirlanmasi, olayin kisinin
tizerinde yarattig1 etkiyi yeniden yaratir; ve
kisinin gercek olaydan etkilendigi gibi ye-
niden etkilenmesini ve tepki olarak iirettigi
duygularin aynisini iiretmesini saglar. Or-
negin, kisi, ge¢miste titylerini diken diken
etmis olan bir deneyimi hatirladiginda,
gercek deneyimin kendisine yapmis oldugu
etkinin aynisin1 hisseder ve kisinin yeniden
tiyleri diken diken olur. (Whyman, 2008:
70)

Cosku bellegi, Pavlov’'un ortaya koy-
dugu Kosullanmis Refleks Kuramrna da
bir 6rnektir. (Schechner, 1966a: 17) Duy-

gularda kosullanma etkeni bulunmaktadir
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ve duygusal tepki kosullanmis bir tepkidir;
(Krasner, 2000: 36) oyuncu belli kogullan-
ma etkilerini secerek belli sonuglar yarata-
bilir. Oyuncu cosku bellegini kullandikga,
yeni bir kosullanma olusacaktir ve oyun-
cu, belli bir duyguyu harekete gecirmek
i¢in cogku bellegine basvurur basvurmaz,
duygu kendini gosterecektir. (Schechner,
1966b, 198) Oyuncunun, provalarda cos-
ku bellegini kullanmasi, oyuncuda kogul-
lanmis bir refleks gelistirir ve oyuncunun
oyun sirasinda cosku bellegine bagvurarak
istedigi duyguyu harekete gecirmesini sag-
lar. (Moore, 2006: 75)

Ingiliz sair ve oyun yazar1 T. S. Eliot'un,
Hamlet'in Problemi adli makalesinde be-
lirttikleri, sanatsal yaraticiik ile cosku
bellegi teknigi arasindaki gerekli iliskiyi
aciklar niteliktedir: Eliota gore, “Duyguyu
sanatsal bigimde ifade etmenin tek yolu, bir
“nesnel karsilik’, bagka bir deyisle, o belli
duygunun formiilii olacak bir nesneler di-
zisi, bir durum, bir olaylar zinciri bulmak-
tir; Oyle ki duyusal deneyimi sinirlandiran
dissal unsurlar verildiginde, duygu hemen
uyarilir” (Strasberg, 1998: 121) Lee Stras-
berg, bu 6nermeden hareketle, oyuncunun,
kendi deneyimlerinin “nesnel karsiligini”
kullanarak, oynadigi karakterin sahnede
ifade etmesi gereken duyguyu ifade ede-
bilmenin yolunu bulacagini séyler. Boylece
cosku bellegi, oyuncunun ifadesi i¢in anah-
tar haline gelir. (Strasberg, 1998: 121)

Ingiliz filozof ve bilim adami George
Henry Lewese gore, her duygu, bilingte

kendi 6zel imzast veya isareti olan bir grup
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sinirsel birimdir. Bir duygunun “imzasr’,
bilingten uzaklasabilir, fakat hi¢bir zaman
kaybolmaz. Daha 6nce bilincin eglik ettigi
sinirsel siiregler, bilingaltina gomiiliir; ve
zaman zaman yeniden ortaya ¢ikar. (Roach,
1980: 323) Lewes'in bu yaklagimi, duygula-
rin yeniden hissedilebilmesinin fizyolojik

temeli niteligindedir.

Duygular dogrudan uyarilamayacagi
gibi, dogrudan hatirlanamaz da. Bu neden-
le, oyuncu, cosku bellegine basvurdugunda,
geemiste hissettigi bir duyguyu hatirlamaya
¢alismamaly; bu duyguyu uyaran olay: - du-
rumu - kosullar1 hatirlamaya ¢aligmalidir.
(Easty, 1989: 48) Oyuncunun cosku bel-
legini kullanirken, ge¢miste yasadigi bir
duyguyu dogrudan hatirlamaya ¢aligmasi -
dogrudan sonuca ulagsmak istemesi — duy-
guyu harekete gecirmez, aksine duygunun
ortaya ¢ikmasini engeller, duyguyu “bo-
gar”. (Hirsch, 2002: 139) Robert Lewis de,
oyuncunun, ge¢miste yasadig1 bir duyguyu
degil, bu duyguyu hissetmesine neden olan
olay1 ve bu olay1 ¢evreleyen kosullar1 ha-
tirflamas1 gerektigi goriisiindedir. Olay ve
kosullar1 hatirlamak, olayin yasandig1 za-
man hissedilen duygulara benzer duygular:
harekete gecirir. (Lewis, 1958: 35) Bu siire¢
yagsamda bu sekilde gerceklesir. Kisi, bagin-
dan gecmis bir olay: bir bagkasina anlatir-
ken - sanki olay1 yasgtyormus gibi — yeniden
duygulanir. Stanislavski de, cosku bellegi
teknigini bu temele dayandirmistir. (Lewis,
1958: 36)

Cosku bellegi teknigi, oyuncuyu duy-

gusal olarak etkilemis olan herhangi bir de-




neyim ya da olayin hatirlanmasidir. Cosku
bellegi teknigi i¢in, oyuncu yalnizca yasa-
mis oldugu bir deneyimi degil, kendisini
derinden etkileyen her seyi kullanabilir.
Bu, oyuncunun tanik oldugu bir olay, veya
okudugu bir yazi da olabilir. Oyuncu, boyle
durumlarda, olaya tanik oldugu veya yaziy1
okudugu esnada nasil hissettigini hatirla-
malidir. (Gray, 1966a: 215) Oyuncu, sadece
yasadig1 deneyimleri degil, kendisini duy-
gusal olarak giiclit bir bicimde etkilemis
olan her seyi kullanabilir. (Lewis, 1962: 59)

Cosku belleginin kullaniminda oyuncu
sadece birebir degil, ayn1 zamanda paralel
deneyimlerden de faydalanabilir. Bir film
¢ekimi sirasinda, 6len annesinin ardindan
aglayan dokuz yasindaki bir kiz, kendisine
annesinin Oliip o6lmedigi soruldugunda,
“Hayur, orada, odada oturuyor,” demis; ona,
“Oyleyse nasil aglayabiliyorsun?” diye so-
ruldugunda da, “Képegim yeni 6ldii ve onu
diistinlince, agliyorum,” diye cevap vermis-
tir. (Gray, 1966a: 215) Bu baglamda, oyun-
cu cosku bellegindeki bir takim anilara bas-
vurdugunda, istenildigi sekilde oynamasini
saglayacak uygun uyaranlari olusturdugu
stirece ne hatirladigi 6nemli degildir. (Hull,
1985, 84)

Cosku bellegi teknigine karsi yapil-
mig bir¢ok itiraz vardir. Stanislavskinin,
Sistenv’in ilk doneminde cosku bellegini
kullanarak, oyuncunun bir duyguyu, geg-
miste o duyguyu hissettigi bir olayr hatir-
lamak suretiyle yeniden hissedebilecegini
ileri stirmiis, fakat otuz yil siiren deneme-

leri sonucunda, 1930’1u yillarda, cosku bel-

legini kullanmay1 birakmis olmasy; cosku
bellegine yapilan itirazlarin dayanak nok-

talarindan biridir.

Stanislavskinin cosku bellegi teknigini
kullanmayr birakmasimnin nedenlerinden
biri, Stanislavskinin, cosku bellegi tekni-
ginin oyuncularda istenmeyen igsel his-
teriye ve ciddi zihinsel hastaliklara neden
oldugunu goézlemlemesi (Parke, 1986, 159)
ve cosku belleginden zorla cekip ¢ikari-
lan duygularin oyuncular: igsel histeriye
gotirdiigii  kanisina varmasidir.  (Moo-
re, 2006: 76) Sanford Meisnere gore ise,
Stanislavskinin cosku bellegi teknigini
kullanmay1 birakmasimnin nedeni, oyun si-
rasinda cogku bellegi teknigine bagvuran
oyuncunun, partneriyle iliskisini kaybe-
decegini fark etmis olmasidir. (Meisner,
Longwell, 1987: 82)

Stanislavskinin cosku bellegi teknigiy-
le ilgili karsilastig1 problemlerden biri de,
teknigin yavashgidir. (Roach, 1993: 211)
Fransiz Psikolog Theodule Ribot da, cosku
belleginin tipik ozelliginin, gelisimindeki
yavaslik oldugunu belirtmistir. (Strasberg,
1998: 112)

Stanislavskinin cosku bellegini kul-
lanmayi birakmis olmasinin disinda, cosku
bellegi teknigine kars1 yapilmis itirazlarin
dayanag1 olan goriisler, bes baslikta topla-

nabilir:

1- Imgelemin cogku belleginden daha

etkili bir teknik olduguna dair goriis:

Cosku bellegi teknigine karsi yapilan
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itirazlarin biri, oyuncunun cosku bellegin-
den aldig1 higbir duygunun, imgelemini ¢a-
listirarak trettigi duygularin yerini tutma-
yacagl gorlisiine dayanir. Bu goriise gore,
oyuncunun imgelemi, oyuncunun dene-
yimlerinden ¢ok daha zengin bir kaynaktur.
(Gray, 1966a: 217) Stella Adler, Stanislavs-
ki ile Pariste yaptig1 ¢aligmalar sirasinda,
Stanislavskinin bu diisiinceyi 6zellikle
vurguladigini aktarir. (Marowitz, 1978: 21)
Adlere gore, oyuncu, “bilingli gecmis’i ye-
rine “yaratict imgelem”ine konsantre olma-
lidir. (Krasner, 2006: 141)

Michael Chekhov da, imgelemin cosku
bellegine gore cok daha etkili ve tercih edil-
mesi gereken bir teknik oldugunu; oyuncu-
nun yaraticilik icin bagindan ge¢mis gercek
deneyim ve anilara degil, imgelemine bas-
vurmasi gerektigini vurgulamistir. Bununla
ilgili olarak, Chekhov ile Stanislavski ara-
sinda gectigi soylenen bir olay aciklayic
niteliktedir: Derste Stanislavski, cogsku bel-
legi egzersizi olarak, 6grencilerden gercek
hayattan alinmis bir olayr oynamalarini
ister. Chekhov da, babasinin cenazesindeki
tizglin halini canlandirir. Stanislavski, bu
egzersizdeki gerceklik hissinden etkilenir
ve babasinin éliimiiyle bu denli sarsildigini
diistindigt 6grencisi Chekhov’u kucaklar,
onu teselli etmeye caligir. Stanislavski, bu
egzersizin basarisinin cosku bellegi tekni-
ginin gliciinden kaynaklandigini diisiiniir,
ama gergek bu degildir. Chekhov’un babasi
hastadur, fakat hala hayattadir. Chekhov’'un
bu egzersizdeki basarisi, babasinin 6limii-

nii hatirlamasindan degil, bu 6liim olayinin
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gerceklesme olasihigina dair i¢indeki kuv-
vetli beklentiden kaynaklanmistir. (Chek-
hov, 1991: xxiii) Bu hikaye, Chekhov’'un
cosku bellegine degil, imgelemin giiciine
Chekhov,
oyuncunun kendi yasamindan aldig1 ger-

dayandigini  gostermektedir.
ek olaylara dayali cosku bellegi tekniginin
yerine, oyuncunun kendi kisisel deneyim-
leri yerine, imgesel, dissal uyaricilar bulma-
sin1 ve boylece duygularini ve hayal giiciini

serbest birakmasini 6nermistir.

Sanford Meisner, oyuncunun, gegmiste
her tirli duyguya dair deneyimler yasamis
olmasinin olanaksiz oldugunu; oyuncu-
nun, bir duyguyu, kendi yasaminin sinir-
lar1 i¢inde aramak zorunda olmadigini be-
lirtir. Meisnere gore, oyuncu, imgelemini
- hi¢bir kisitlama, hi¢bir terbiye olmaksizin
- serbest birakmali, duyguyu imgelemi
yoluyla kiskirtmalidir. Meisner, hayal gii-
ciiniin, her durumda, ger¢ek yasamdan
daha derin ve daha gii¢li oldugunu; bu
nedenle de imgelemin, cosku belleginden
daha iyi bir uyaric1 oldugunu ileri siirer.
(Meisner,Longwell, 1987: 79)

2- Cosku belleginin, oyuncunun, oyu-
nun, sahnenin ve karakterin gercekligiyle

iligkisini kopardigina dair goriis:

Cosku bellegi teknigine karsi yapilan
itirazlarin bir digeri, oyun esnasinda cosku
bellegine bagvurarak kendi ge¢misindeki
bir deneyimi-aniy1 hatirlamaya ¢alistigin-
da, oyuncunun, tamamen kendi i¢ diinya-
sina yonelecegi; bunun sonucu olarak da,

oynadig1 karakterden ¢ikacagi, oynadig




sahnenin teatral gereklilikleriyle (dikkat
nesneleri, eylemler vb.) iliskisinin kopaca-
g1 (Marowitz, 1964: 116), partneriyle ile-
tisiminin kesilecegi (Brestoff, 1995: 129),
sahnedeki gerceklikle iliskisini kaybede-
cegi (Kazan, 1997: 76), oyundan, oyunun
kosullarindan ve oyun yazarinin amacin-
dan ayrilacagi (Gray, 1966a: 217), elde ede-
cegi duygunun, ¢ok fazla veya ¢ok az, cok
gliclii veya yetersiz olacagi, bu nedenle de
sahnenin geregi olan duyguya uygunluk
saglamayacag1 (Marowitz, 1964: 117); bu
baglamda, oyuncunun bir duygu i¢in geg-
mis deneyimlerine yonelmesinin, sagliksiz

bir yaklasim oldugu goriisiine dayanur.

Ovyuncunun, sahnede oynarken, kendi
kisisel yasamini distinmesinin sizofrenik
bir yaklagim oldugu ileri stirtilmiistiir. Yo-
netmen Charles Marowitz cosku bellegi
tekniginin oyuncu i¢in psikolojik bir sapma
oldugunu ve oyuncuya yardimci olmaktan
¢ok, oyuncunun zihnini oyuna yabanci
unsurlarla karigtiracagini ifade eder. (Ma-
rowitz, 1964: 118) Oyuncunun, cosku bel-
legini kullanarak elde ettigi duyguya kori
koériine yapismasinin, yazarin ortaya koy-
dugu yasami 6ziimsemesini ve yaratmasini
imkansiz hale getirecegi ileri stirtilmiistiir.
Bu goriise gore, cosku bellegiyle elde edi-
len duyguya korii koriine yapismak, sanat
degil, patolojidir ve cosku belleginin yanls
kullaniminin en 6nemli tehlikelerinden bi-
ridir. Sahnede gerekli olan biitiin duygular:
oyuncunun cosku bellegini kullanarak elde
etmeye calismasi, oyuncunun sahnedeki

diger oyunculardan ve seylerden soyutlan-

masina sebep olacak bir bagka énemli teh-
likedir. (Schechner, 1966¢: 241)

Stella Adlere gore, oyuncu anilarina
dondiigiinde, kendi oyununu yaratiyor
demektir, yazarinkini degil. (Adler, 2006:
132) Adlere gore, oyuncu, kendi 6zel ya-
sami1 yerine oyunun verili kosullarini ince-
lemeli ve gerekli esini kendi kisisel diinya-
sinda degil, oyunun diinyasinda aramalidur.
(Krasner, 2006: 141)

3- Cosku bellegi kullanilarak hatirla-
nan deneyimlerin duygusal uyarim giicii-

niin zaman iginde azalacagina dair goris:

Cosku bellegi teknigine kars1 yapilan
itirazlarmn bir digeri de, bir olayin her ha-
tirlaniginda, kisinin o olayla ilgili algisinin
hafifce farklilasacagi ve boylece hatiranin
etkinliginin siirekli olarak degisecegi, bu-
nun da cosku bellegi tekniginin kisitlayict
yanlarindan biri oldugu goriisiine dayanir.
Bu goriis, psikoterapi seanslarina gonder-
me yapilarak kanitlanmaya calisiimigtir:
Hastadan, kendisini olumsuz yonde etkile-
mis olan rahatsiz edici bir deneyimi, detayl
bir bi¢imde, defalarca hatirlayarak yeniden
yasamasi istenir. Neticede, hatiranin, hasta-
y1 bilingalt1 diizeyinde etkiledigi sol beyin-
den, rasyonalize edildigi sag beyine gonde-
rildigi bir noktaya ulagilir. (Merlin, 2001:
12) Buradan su sonug¢ ¢ikarilmistir: Oyun-
cu, cosku bellegi teknigini kullanarak, bir
hatirasini her hatirladiginda, o hatiradaki
olaylara iliskin algis1 degiseceginden, uyar-
dig1 duygular da degisecek, hicbir zaman

birbirinin ayni olmayacaktir. Ayrica, ayni

TIYATRO ARASTIRMALARI DERGISI, 39:2015/1 - ISSN: 1300-1523

BIR OYUNCULUK TEKNIGI OLARAK COSKU BELLEGI

29



NAZIM UGUR OZUAYDIN

30

hatiranin defalarca hatirlanmasi, oyuncu-
nun o hatirayi rasyonalize etmesine neden
olacak ve hatiranin duygusal etkisini gittik-

ce zayiflatacaktir.

Kendisini etkileyen bir olay yasayan
kisi, 6nce duygusal bir patlama yasayarak
doruk noktasina ulasir, daha sonra ise ka-
demeli olarak homeostasi (i¢ denge) ve
psikolojik kararlilik durumuna geri doner.
Bu iyilesme ve normale dénme siirecinden
sonra, s6z konusu olaymn hatirlanmasi, ki-
side duygusal olarak ancak ¢ok 6nemsiz
boyutta bir degisime neden olur. (Mullin,
1961: 154) Bu nedenle, ge¢miste yasanmis
olaylarin hatirlanmasimin yaratacagi duy-
gusal etkisinin genellikle ¢ok zayif olacagi
ileri siirilmustiir. (Mullin, 1961: 158) Bu
goriise gore, cosku bellegi kullanilarak ha-
rekete gecirilen duygular, oyuncu igin bir
stire islerligini korur; fakat bir siire sonra
kaniksanmis hale gelir ve etkisini yitirir.
(Marowitz, 1964: 118) Cosku bellegi tek-
nigiyle oyuncu tarafindan defalarca kulla-
nilan bir hatira, ne kadar sarsic bir hatira
olursa olsun, oyuncuyu duygusal olarak et-
kileme giictinii kaybeder. Ayn1 sekilde, bir
sarkinin arka arkaya, defalarca dinlenme-
si durumunda, o sarkinin kisi tizerindeki
duygusal etkileme giicii 6nce azalir ve er ya
da ge¢ kaybolur. (Courtney, 2000: 292)

4-  Cosku kullanilarak

harekete gecirilen duygularin uzun sireli

bellegini

olmayacagina dair goriis:

Cosku bellegi teknigine karsi yapilan

itirazlarin bir digeri, cosku bellegi kullani-
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larak harekete gecirilmis — pompalanmis
duygularin, oyun metninde meydana gelen
olaylardan kaynaklanmadig1, bundan dola-
y1 da sahnenin ilerleyen anlarinda gelisen
olaylarla paralellik icinde kalamayacagi
ve kisa bir siire iginde etkisini yitirerek
kaybolacagi - sonecegi goriisiine dayanur.
(Chubbuck, 2005: 109) Duygularini cosku
bellegini kullanarak harekete geciren oyun-
cunun, oyundaki kosullarla olan iligkisini
kaybedecegi, bu nedenle oyunun an be an
degisen durumlarina uygun igsel tepkiler
iiretemeyecegi, bunun yerine, igsel tepki
olarak, yalnizca cosku bellegi yoluyla ha-
rekete gecirdigi duyguyu - duygu etkisini
korudugu miiddetge - hissedecegi ifade
edilmistir. (Parke, 1986: 163)

Oyuncunun provada veya sahne ar-
kasinda cosku bellegine basvurarak hare-
kete gecirdigi duygunun etkisinin, oyuncu
sahneye girdigi anda kaybolacag: goriisiine
gore de, cosku bellegi kullanilarak uyaril-
mis duygular — oyunun dogal ritmini boz-
maksizin - oyuna aktarilamaz. Cosku bel-
legi egzersizleri, oyuncunun izole edilmis
kogullar altinda belli duygular1 harekete
gecirebildigini kanitlasa da, bu duygular
oyun esnasinda hissedebilecegini ve kont-
rol edebilecegini kanitlamaz. (Marowitz,
1964: 115)

5- Cosku belleginin oyuncunun yarati-

cihigini kisitladigina dair goriis:

Cosku bellegi teknigine karsi yapilan
itirazlarin bir digeri, duygularin oyuncu-

nun kigisel deneyimlerine dayandirilma-




sinn, oyuncuyu, giindelik aligkanlik, tavir
ve davraniglarinin kalibina hapsedecegi ve
oyuncunun yaraticiigini 6zgiir birakmasi-
na engel olacag1 goriisiine dayanir. Bu go-
riige gore, duygularini uyarmak i¢in yalniz-
ca cosku bellegine bagvuran oyuncu, kisa
zamanda duygusal kaynaklarini tiiketecek
ve bir siire sonra da kendini tekrar etmeye
baslayacaktir. (Brestoff, 1995: 63)

SONUC

Stanislavski, 1922-1924 yillar1 arasinda,
Moskova Sanat Tiyatrosu ile birlikte, iki y1l
stiren bir Avrupa ve Amerika turnesine ¢ik-
mugtir. Bu turnenin sonunda, Moskova Sa-
nat Tiyatrosunun bazi oyunculari, Rusyaya
geri donmek yerine, Amerikada kalmayi
tercih etmis ve Amerikadaki oyunculuk
okullarinda ders vermeye baslamislardur.
I¢lerinde Richard Boleslavski ve Maria
Ouspenskayanin bulundugu bu oyuncu-
lar, Amerikali oyuncularin oyunculuk an-
layisini Stanislavski Sistemi 1s181inda yeni-
den temellendirmislerdir. Stanislavskinin
ogrencileri Richard Boleslavski ve Ma-
ria Ouspenskaya, 1923-1926 yillar1 ara-
sinda, American Laboratory Theatreda
oyunculuk dersleri vermistir. (Benedet-
ti, 1992: 73) Boleslavski ve Ouspenskaya,
Stanislavski'nin ilerleyen dénemlerde, 6zel-
likle 1930’Iu yillarda yaptig1 yeni degerlen-
dirmeleri degil, Stanislavskinin yalnizca
ilk donem c¢aligmalarini bildiklerinden,
ileride Group Theatre1 kuracak ve “Metot
Oyunculugu” adli oyunculuk y6nteminin
gelisiminde oncii rol iistelenecek olan Lee
Strasberg, Stella Adler ve Harold Clurman

gibi oyunculari, Stanislavski Sisteminin,
cosku bellegi tekniginin temel unsurlarin-
dan biri oldugu ilk dénemindeki modelle
egitmis (Meisner, Longwell, 1987: 9) oyun-
cunun sahnede yaptig1 her seyin cosku bel-
legi tarafindan belirlendigini soyleyerek,
Sistemdeki ana vurguyu cosku bellegi tize-
rine yapmustir. (Strasberg, 1998: 69) Bu ne-
denle, Stanislavski, ilerleyen donemlerdeki
¢alismalarinda, cosku bellegini kullanmak-
tan vazgecmis olsa da; cosku bellegi, Metot
Oyunculugunun en temel unsurlarindan

biri olarak kullanilmigtir.

Stella Adler, esi Harold Clurman’la bir-
likte, 1934 yilinda, Paris’te Stanislavski ile
bulusmus ve Stanislavskinin o6gretilerini
daha yakindan inceleme firsati bulmustur.
Stella Adler, Paris'ten dondiikten sonra, Gro-
up Theatre oyuncularina, Stanislavskinin,
Sistenr’in ana vurgusunu cosku bellegin-
den verili kosullara ve fiziksel eylemlere
kaydirdig1 agiklamasini yapmustir. Stella
Adler’in, Stanislavskinin cosku bellegi
hakkinda soylediklerini aktarmasinin ar-
dindan, Lee Strasberg, oyuncularla yaptig
bir toplantida, Stanislavski'yi korii koriine
taklit etmenin hicbir nedeni olmadigini,
kendisinin Stanislavski Sisteminin bir
adaptasyonunu yaptigini ve boylece ortaya
¢ikmis olan Metot'un, Sistem'in Strasberg
versiyonu oldugunu (Gray, 1966b: 159);
Sistenr’in Strasberg versiyonunun, Stanis-
lavski versiyonuna goére daha distiin (Gor-
don, 2010: 61) ve daha tercih edilir nitelikte
oldugunu soylemistir. (Gray, 1966b: 151)

Strasberg, ¢alismalarinda basariyr cosku
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bellegi sayesinde elde ettigini ve cosku bel-
legi konusunda her zaman Stanislavski’ye
kars1 cikacagini ifade eder. Strasberg, cosku
bellegine iliskin olarak, “Stanislavski bil-
miyor, ben biliyorum,” demistir. (Hirsch,
2002: 79) Strasberge gore, cosku bellegi,
modern oyuncu egitim yonteminin temel
tasi ve oyuncunun gercekliginin temel
unsurudur. (Schechner, 1966b: 197) Stras-
berg, cosku belleginin, oyuncunun yarati-
cliginin anahtar1 oldugunu, oyuncunun
yaratict ruh durumunu kigkirtarak esini
ortaya ¢ikarmada ve oyuncunun duygu-
larini harekete gecirmede en etkili teknik
oldugunu soylemistir. (Strasberg, 1998: 59)
Metot Oyunculugu’nun, Stanislavski Siste-
mi lizerine yaptig1 diizeltme ve eklemeleri
kendine temel aldigi Evgeni Vakhtangov
da, cosku belleginin, oyuncunun ¢alisirken
kullandig1 merkezi deneyim oldugunu vur-
gulamustir. (Schechner, 1966b: 197)

Cosku bellegi, yapilan bir¢ok itiraza
ragmen, itiraz edenlerin bile, belli oyun-
culuk sorunlarimi ¢o6zmede bagvurulmasi
gerektigini ifade ettikleri bir tekniktir. Vera
Soloviova, oyuncunun, duygularini uyar-
makta imgelemi yetersiz kaldiginda, cosku
bellegine bagvurmasi gerektigini soyler.
(Gray, 1966a: 218) Stella Adler, cosku bel-
legi teknigine kars1 ¢tkmasina ragmen, cos-
ku belleginin sahnede yiiksek yogunluklu
duygu gerektiren anlarda kullanilabilece-
¢ini kabul eder. Adler, Paris’te Stanislavski
ile yaptig1 ¢alismalarda, Stanislavskinin de,
bagska higbir sey ise yaramadiginda, cosku

bellegi tekniginin kullanilmasi gerektigini
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soyledigini aktarir. (Marowitz, 1978: 21)
Yonetmen Charles Marowitz ise, cosku bel-
legi tekniginin oyuncu igin psikolojik bir
sapma oldugunu ve oyuncuya yardimci ol-
maktan ¢ok, oyuncunun zihnini oyuna ya-
banci unsurlarla karigtiracagini ifade etmis
olsa da; cosku belleginin, sahnede yiiksek
duygu yogunlugu gerektiren anlar1 yarat-
mak i¢in gecerli bir kestirme yol oldugunu
kabul eder. (Marowitz, 1964: 118) Robert
Lewise gore de, oyuncu, fiziksel eylemler
yontemiyle Dbircok duyguyu harekete
gecirebilir; fakat sahnede bu yontemin
kaldigy,

duygular gerektiren anlar da mevcuttur.

yetersiz yiiksek  yogunlukta
Ornegin, karakterin ¢ok kétii bir haber

almasi {lizerine, oyuncunun sahnede
neseden bir anda aciya gegis yapmasi
gerekebilir. Boyle anlarda, oyuncu, cosku
bellegine basvurmak zorundadir. (Lewis,
1962: 54) Lewis, cosku belleginin, sahnede
ya da sahneye girmeden 6nce oyuncunun
baz1 6zel, gii¢lit duygulari uyarmasi ge-
rektiginde, baska tekniklerin bu duygular1
uyarmada ise yaramadig1 durumlarda bas-
vurmas! gereken bir teknik oldugunu be-

lirtmistir. (Lewis, 1962: 57)

Cosku bellegi teknigi, bir duygusal ha-
tirlama degil, bir imgelem tiradir. Kisi,
duygular1 hatirlamaz, deneyimleri hatirlar
ve bu hatirlama islemi esnasinda, dene-
yimleri zihninde imgesel olarak yeniden
canlandirir, onlart bugiinkii psikolojisiyle
yorumlar ve bu yoruma bagli bir duygusal
tepki verir. Kisinin ge¢miste yasadig1 bir

deneyimi hatirlamasi durumunda hissetti-




¢i duygular, o deneyimi yasarken hissetmis
oldugu duygular degil; hatirlama islemi es-

nasinda harekete gecen yeni duygulardir.

Bir hatira, nérokimyasal bir olay, bir
sinirsel yolun etkinlestirilmesidir. Hatira,
degismeyen, sabit bir sey degildir; gegmiste
yaganmis bir seyin - ne kadar yakin veya
uzak ge¢miste olursa olsun — eksiksiz bir
bi¢imde hatirlanmasi veya eksiksiz bir be-
timlemesi degildir. Hatiralar, son derece
degisken ve devingendir. (Blair, 2008: 70)
Duygusal deneyimlere dair hatiralar, ¢o-
gunlukla bu deneyimlerin aslindan fark-
lidir; hatiralar, deneyimlerin hatirlanmasi
sirasinda parcalar1 birlestirilen yapilardir,
ve asil deneyim sirasinda depolanmus bilgi-
ler bu yapinin igindeki parcalardan yalniz-
ca biridir. Hatirlama olayini gergeklestiren
beyin, asil hatiray1 bicimlendiren beyinle
ayni degildir. (Blair, 2008: 73) Tiim diistin-
ce ve deneyimler, kisiyi ve beyni degistirir.
Bir hatiranin her hatirlanmasi, o hatiranin
sinirsel yolunun her yeniden etkinlestiril-
mesi, o an ger¢eklesen hatirlama olayina
olanak saglayan protein tretimine bagl
olarak, hatiray1 her seferinde kiiciik degi-
sikliklere ugratma egilimindedir. Bir dene-
yim, yasandiktan sonra hafizaya girmesiyle
birlikte degisiklige ugrar. Kisinin bugtinki
hali ile diinkii hali ayn1 olmadigindan, de-
neyimi hatirlayan kisi, deneyimi yasayan
kisiden farklidir. (Carlson, 2000: 92)

Bir hatira, kisinin ge¢mis bir deneyime
dair tutumuyla iliskili imgesel bir yapidir.
Buna gore, kisinin ge¢miste yasadigi bir

olayla ilgili yorumu, o olay1 hatirlama, hati-

ray1 yeniden yapilandirma bi¢cimini yonetir.
Bu perspektife gore, hatiralar bir nevi yeni
olaylardir. Kisi, bir hatirasini hatirladigin-
da, ge¢mis bir deneyimi yeniden yasamaz;
geemis deneyimi kullanarak, simdiki za-
manda, simdiki kosul ve imgelemi tarafin-
dan sekillendirilen yeni bir deneyim yasar.
(Blair, 2008: 74) Hatiralarin hatirlanmasi,
bilingalt: materyallerin bilin¢ diizeyine ge-
tirilmesidir ve bu islem bir geri kazanim
degil, bir yaratim islemidir. (Stinespring,
2000: 100)

Gegmiste yaganmis bir deneyimi ha-
tirlayan kisi, o deneyimi yasarken hissettigi
duygular: yeniden hissetmez; hatirladigt
deneyime simdiki zamanda yeni bir duygu-
sal tepki verir. Kisi ac1 veya seving hissettigi
bir olay1 hatirlayabilir, fakat o olay1 yasar-
ken hissettigi aciy1 veya sevinci hissetmez.
Hissettigi, olay1 hatirlarken iirettigi yeni bir
ac1 veya sevingtir. Duyguya yol acan sebep
gecmisten gelse de, duygu simdiki zamana
aittir, simdiki zamanda meydana gelmekte-
dir. Bu yaklagima gore, cosku bellegi diye
bir olgudan soz edilemez; zira duygular
bellekte yer almamakta, bellekte yer alan
seylerin hatirlanmasi sirasinda olusmakta-
dir. Bu goriislere dayanarak, duygusal ha-
fiza diye bir seyin olmadig1 ¢ikarsamasinda
bulunulabilir. (Mullin, 1961: 155)

Hatiralarin, birer nesneden ziyade bi-
rer slire¢ olarak algilanmasi, oyuncunun
hatiralar1 etkin bir bi¢imde yonlendirmesi
ve kullanmasini saglar. Hatiralar, ge¢mis
olaylarin icinden yapilan secimlerin yeni-

den insa edilerek bir araya getirilmesi ol-
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duguna gore, oyuncu tarafindan kullanilan
hatiralar da, imgesel - kurgusaldir. Oyun-
cunun yaptigy, bir hatiray1 hatirlamak, geri
cagirmak degil; imgelemek, hayal etmektir.
Bu nedenle, cosku bellegi teknigi, bir ha-
tirlama isleminden ¢ok bir imgeleme isle-
midir. Cosku bellegini, oyuncunun kisisel
gegmisinden bir aninin yeniden {retimi
yerine, imgesel bir ara¢ olarak diisiinmek,
hatiralar1 daha 6zgiir ve teatral bir bigim-
de kullanilmak {izere ozgiirlestirir. (Blair,
2008: 75)

Marlon Brando, James Dean, Anthony
Quinn, Al Pacino, Robert De Niro, Ro-
bert Duvall, Paul Newman, Dustin Hoff-
man gibi oyuncular ve Actor’s Studio gibi
oyunculuk okullar1 sayesinde tiim diinya-
da Metot Oyunculugunun popiilerlik ka-
zanmasiyla birlikte, cosku bellegi teknigi,
oyunculuk egitiminde oyuncu adaylarina
ogretilen vazgecilmez bir teknik haline gel-
mistir ve glintimiizde de gegerliligini koru-

maktadir.
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