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ÖZET 

 

T"yatro, "nsan doğasının en esk" "fade b"ç"mler"nden b"r" olarak hem b"reysel hem 

toplumsal deney"mler"n sahneye taşınmasına olanak tanır. Bu süreçte oyuncular, 

yalnızca metn" ezberleyen b"reyler değ"l, canlandırdıkları karakter"n duygu, düşünce 

ve davranışlarını "çselleşt"ren b"rer yorumcu hâl"ne gel"rler. Bu noktada ps"koloj" 

b"l"m", oyuncunun karakter anal"z"nden sahne üzer"ndek" performansına kadar b"rçok 

aşamada öneml" b"r rehber rolü üstlen"r. Özell"kle XX. Yüzyıldan sonra, b"l"m"n 

temel"nde oluşan süreçte, t"yatro ve ps"koloj" b"rb"r"ne daha çok yaklaşmış ve "nsanı 

merkez"ne alan "k" d"s"pl"n olarak b"rb"r"n" daha çok beslem"ş ve zeng"nleşt"rm"şt"r. 

Stan"slavsk"’n"n duygusal bellek ve Grotowsk"’n"n kutsal oyunculuk g"b" nosyonları 

"le somutlaşmaya başlayan çalışmalar, ps"kodrama, ps"koanal"t"k çözümleme ve türev" 

yaklaşımlarla artarak devam etm"şt"r. Bu doğrultuda, Freud’dan Pavlov’a, Jung’dan 

Lacan’a kadar pek çok ruhb"l"mc" "le ortaklıklar kurulmuştur.  Bu çalışma da 

d"s"pl"nlerarası b"r bakışla ps"koloj" b"l"m" "le ortaklık kurmakta ve D"ssos"yat"f K"ml"k 

Bozukluğu Fenomen"n" (DKB) oyunculuk perspekt"f"nde değerlend"rmekted"r. 

Oyunculuk ve DKB arasında, çok boyutlu b"r benzerl"k olduğu ve bu benzerl"ğ"n 

oyunculuk sanatında, ufuk açıcı b"r "şlev üstleneb"leceğ" h"potez"nden yola çıkan 

çalışma, oyunculuk sanatında yen" b"r yöntem oluşturmayı amaçlamıştır. D"ssos"yat"f 

Oyunculuk S"stem" (DOS) olarak adlandırılan bu yöntem, karakter "le empat" 

kurmadan onun “saf kend"l"k hal"”n" bulmayı amaçlarken sahnede karakter"n yaşaması 

gereken travmalardan oyuncunun kend" ps"koloj"s"n" korumayı hedeflem"şt"r. 

 

Anahtar kel,meler: Oyunculuk Eğ"t"m", D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu, Ps"koloj", 

Karakter, Rol  
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ABSTRACT 

 

Theatre, as one of the oldest forms of express"on of human nature, allows both 

"nd"v"dual and soc"al exper"ences to be brought to the stage. In th"s process, actors 

become not only "nd"v"duals who memor"se the text, but also "nterpreters who 

"nternal"se the emot"ons, thoughts and behav"ours of the character they portray. At th"s 

po"nt, the sc"ence of psychology plays an "mportant gu"d"ng role at many stages, from 

character analys"s to the actor's performance on stage. Espec"ally after the twent"eth 

century, "n the process formed on the bas"s of sc"ence, theatre and psychology have 

come closer to each other and have nour"shed and enr"ched each other more as two 

d"sc"pl"nes centred on human be"ngs. The stud"es that started to mater"al"se w"th 

Stan"slavsk"'s not"ons such as emot"onal memory and Grotowsk"'s sacred act"ng have 

cont"nued to "ncrease w"th psychodrama, psychoanalyt"c analys"s and der"vat"ve 

approaches. In th"s d"rect"on, partnersh"ps have been establ"shed w"th many 

psycholog"sts from Freud to Pavlov, Jung to Lacan.  Th"s study also establ"shes a 

partnersh"p w"th the sc"ence of psychology w"th an "nterd"sc"pl"nary perspect"ve and 

evaluates the phenomenon of D"ssoc"at"ve Ident"ty D"sorder (DID) from the 

perspect"ve of act"ng. Based on the hypothes"s that there "s a mult"d"mens"onal 

s"m"lar"ty between act"ng and DID and that th"s s"m"lar"ty can assume a sem"nal 

funct"on "n the art of act"ng, the study a"ms to create a new method "n the art of act"ng. 

Th"s method, called D"ssoc"at"ve Act"ng System (DOS), a"ms to f"nd the character's 

‘pure state of self’ w"thout empath"s"ng w"th the character, wh"le a"m"ng to protect the 

actor's own psychology from the traumas that the character must exper"ence on stage. 

 

Keywords: Act"ng Tra"n"ng, D"ssoc"at"ve Ident"ty D"sorder, Psychology, Character, 

Role  
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ÖNSÖZ 

 

Bu tez çalışması, uzun ve zaman zaman sarsıcı b"r sürec"n sonunda 

tamamlandı. Beyn"m"n sürekl" bana hatırlattığı “Düşünmek, farklı düşünmekt"r.” 

cümles" z"hn"mde yankılanarak çıktığım bu yolda; mesleğ"n" “kutsal” gören b"r" 

olarak, sanatıma farklı b"r açıdan bakmak ve mesleğ"me katkı sunmak "sted"m. Bu 

tez"n amacı; oyuncunun, karakterler"n ps"koloj"ler"n" tüm gerçekl"ğ"yle ed"n"rken, 

kend" z"h"n ve beden"n" bu karakterler"n travmasından nasıl koruyab"leceğ"ne da"r 

yanıtlar aramaktır.   

 

Bu süreçte çeş"tl" zorluklarla karşılaşsam da ben" hep destekleyen, arkamda 

duran, değerl" b"lg"s"yle yönlend"ren, bana güvenen ve kend"me "nanmamı sağlayan 

çok kıymetl" tez danışmanım Sayın Prof. Dr. Sema Göktaş’a, 

   

Doktora dönem"m boyunca daha "y"s"n" yapab"leceğ"me "nandığı "ç"n ben" 

zorlayarak bugünkü “ben”de büyük emeğ" olan, “mutsuz "nekler"n arasında 

mutluluğu” görmem" sağlayan, tez "zleme sürec"nde yol gösteren Sayın Prof. Dr. N"gâr 

Pöstek"’ye, 

 

Tez "zleme jür"mde yer alarak değerl" katkılarıyla yönümü bulmamda etk"l" 

olan Sayın Dr. Barbaros Andıç’a, 

 

Akadem"k kar"yer"me değerl" b"lg" ve görüşler"yle katkı sunan kıymetl" hocam 

Sayın Prof. Dr. Süreyya Temel’e, 

 

Ben"m "ç"n kıymetl" vakt"n" ayırıp jür"mde yer alan Sayın Prof. Dr. Bünyam"n 

Aydem"r’e,  

 

Tez"m" okuyarak değerl" görüşler"n" sunan Ps"k"yatr"st Dr. Özlem Yıldız’a, 

sorularıma özenle yanıt veren Ps"k"yatr"st Dr. Nac"ye Kılıç Aydın’a, D"ssos"yat"f 

K"ml"k Bozukluğu (DKB) özel"nde eğ"t"m alma fırsatı bulduğum Sayın Prof. Dr. 

Meda"m Yanık’a, değerl" k"tap, makale ve konferanslarıyla yolumu aydınlatan Sayın 

Prof. Dr. Erd"nç Öztürk ve Sayın Prof. Dr. Vedat Şar’a,  



 "x 

 

DKB vakalarının b"rer “mutant” olmadığını anlatan, yaşadıkları zorlukları 

görünür kılan ve yalnız kalmamaları "ç"n çabalayan Chloe W"lk"nson’a, DKB’y" 

anlamamıza katkı sağlayan Frank W. Putnam, P"erre Janet, Morton Pr"nce ve Valer"e 

S"nason’a, 

 

Bu süreç boyunca ben" sabırla d"nleyen, hep yanımda duran, ben" ben olarak 

kabul eden ve ps"koloj"m" düzelten a"leme: Pat"l"ler; Keşkül, İs"s, Z"ll", Bücür, Gece 

ve Şeker’e; Tüm tez sınavlarına ben" götüren ve sonuna kadar yanımda olan arkadaşım 

Güray Baygıner’e; öğretmen olmayı bana öğreten öğrenc"m Baturalp Yavuz’a; madd" 

ve manev" olarak her zaman arkamda duran, en büyük güç kaynağım annem Serap 

Zeybek’e; uyumsuz kaldığım dünyada ayakta durmamı sağlayan ablam M"ne 

Moralı’ya, öz ağabey"mden öte Soner Moralı’ya ve canımdan çok sevd"ğ"m Ateş 

Moralı’ya,   

 

Ve bu çalışmanın hem çıkış noktasında hem de taşıyıcı sürec"nde en büyük 

desteğ"m olan, tüm duygu durum dalgalanmalarım boyunca dengem" bulmamı 

sağlayan, eller"m" h"ç bırakmayan, alamadığım nefes" kend" nefes"yle tamamlayan 

hayat arkadaşım Al" Ömür Ulusoy’a  

 

Teşekkür eder"m. İy" k" varsınız! 

 

 

Nesl" Mer"ç San"oğlu 

İstanbul, 2025 
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GİRİŞ 

 

Çağımızda oyuncu, aktör, aktr"s den"ld"ğ" zaman çoğu k"ş"n"n aklına, 

telev"zyon kanallarında eğ"t"m dah" almamış ama b"r şek"lde meşhur olmuş, d"ks"yonu 

bozuk, dış görünüşü çağın estet"k anlayışına uygun olduğu "ç"n terc"h ed"len k"ş"ler 

yahut sulu zırtlak ded"ğ"m"z, anlamdan yoksun kaba güldürüler"n meşhurlaştırdığı 

k"ş"ler gelse de kökene baktığımızda oyunculuk mesleğ" pek çok k"ş"n"n emek verd"ğ", 

eğ"t"m aldığı ve saygı duyulan b"r sanatçı mesleğ"d"r. Ant"k Yunan’da tanrıların ve 

m"toloj"k kahramanların ağzı olan oyuncuların, h"tabetler"n"n gücü sebeb" "le pek çok 

kere kamusal alanlarda öneml" konuşmalar yaptığı b"l"nmekted"r. Çağlar boyunca 

sev"len ve nefret ed"len taraflara geç"r"len oyuncuk mesleğ", Den"s D"derot’un yaptığı 

g"b" oyunculuk s"stem"n"n çalışma şekl"n"n araştırılmaya başlanması "le özell"kle 20. 

yüzyıl "t"bar" "le Stan"slavsk"’n"n çalışmaları sayes"nde, saygı duyulması gereken b"r 

meslek olduğu, daha anlaşılır hale gelm"şt"r. Oyunculuk mesleğ"n" görev" kabul etm"ş, 

eğ"t"m"n" almış, mesleğ"ne saygı "le bağlı, oyuncu unvanını hak ederek alan k"ş"ler "se 

bu mesleğ" en sam"m" ve "nandırıcı şek"lde hem sey"rc"s"ne hem tems"l ett"ğ" karaktere 

saygılı b"r şek"lde nasıl gerçekleşt"receğ"n"n çalışmalarını yapmıştır. 

 

Yüzyıllardan ber" oyuncular sahnede duyguları sam"m" b"r şek"lde yakalamak 

"ç"n çalışmalar yapmıştır. Ant"k Yunan’da, oyuncu Polus’un, Sophokles’"n Elektra’sını 

oynarken, Elektra’nın, Orestes’"n küller"n"n olduğu vazo "le konuşup, ağlama 

sahnes"n" canlandırdığı sırada, kend" ölmüş oğlunun küller"n"n bulunduğu vazoyu 

sahnede kullandığı b"l"nmekted"r. Bu şek"lde yası çok daha "çten b"r şek"lde sahnede 

canlandırılab"lecekt"r. Ant"k çağlarda başlayan bu arayış günümüzde de devam 

etmekted"r. Aradan geçen çağlar boyunca Stan"slavsk", Grotowsk", Lee Strasberg g"b" 

pek çok teor"syen sahnede oyuncunun, duyguların gerçekl"ğ"n" en "y" şek"lde 

yakalaması "ç"n farklı s"stemler "cat etm"şlerd"r. Günümüzde de pek çok oyuncu yen" 

yöntemler bulmak "ç"n kolları sıvamış ve kend" tekn"kler"n" oluşturmaya çalışmaktadır.  

 

Bu tezde yapmaya çalıştığım, yıllarca çalıştığım oyunculuk tekn"kler"n"n bana 

yeters"z, etk"s"z, k"ş"sel oyunculuk anlayışıma uygun gelmeyen kısımlarındak" soru 

"şaretler"n"n cevaplarını aramak, oyunculuk "nancım olan, “oyuncunun kend" 
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duygularından arınarak, karakter"n ps"koloj"s"n" saf olarak yakalamak” "ç"n kend" 

k"ml"ğ"mden çıkıp karakter"n k"ml"ğ"ne nasıl g"reb"leceğ"m sorunsalını çözmek ve 

bunun "ç"n de hayal kurmanın ötes"ne geçeb"lmek. Aynı zamanda tüm bu ps"koloj"k 

gerçekl"ğ"n "ç"nde karakter"n sahnede yaşaması gereken travmalardan oyuncuyu 

koruma s"stem" oluşturmaktır. 

 

Bu bağlamlarda bakıldığında, oluşturulan d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"n"n 

tüm bu sorulara cevap verd"ğ" görülmekted"r. 

 

Oyuncu adayları, akadem"k hayatlarına başladıkları andan "t"baren, S"stem 

(Stan"slavsk"), B"yomekan"k (Meyerhold), ps"koloj"k gerçekl"ğ" st"l"ze hareket s"stem" 

"le b"rleşt"ren Yevgen" Vahtangov, Metot (Lee Strasberg), Kutsal Oyuncu (Grotowsk"), 

M"chael Çehov’un yöntem" vb. g"b" çeş"tl" oyunculuk s"stemler" öğrenmekted"rler. Her 

oyuncu adayı, deney"mled"ğ" bu çalışmalar sayes"nde oyunculuk alanında b"r adım 

"ler"ye taşınır. Şu da yadsınamaz b"r gerçekt"r k", her oyunculuk çalışması, her oyuncu 

"ç"n uygun olmayab"lmekted"r. K"m" Çehov’un yöntem"n" çok başarılı 

gerçekleşt"r"rken k"m" Meyerhold’un b"yomekan"ğ" üzer"nde ustalaşab"lmekted"r. 

Eğ"t"m"n"n sonunda "se bazı oyuncular kend"ler"n" a"t h"ssett"kler" tek b"r s"stem 

üzer"nden g"derken bazıları "se bu s"stemler hang" oyunda "şler"ne yarayacaksa onu 

seç"p kullanmaktadırlar.  

 

S"stem, Metot ve Kutsal Oyuncu g"b", ps"koloj"k gerçekl"k üzer"ne kurulu 

oyunculuk çalışmaları, k"m" oyuncular "ç"n “acı” anlamına geleb"lmekted"r. Bu acı, b"r 

"şkence anlamında kullanılmamaktadır. Bahs" geçen acı, oyuncunun oynadığı 

karakter"n hayatındak" çatışmayı, üzüntüyü, ş"ddet", vb. canlandırırken, sahnede 

ps"koloj"k olarak bu duyguları h"ssetmes" ve dolayısıyla sey"rc"ye de h"ssett"rmes" 

anlamında kullanılmaktadır. B"r oyuncu "ç"n bu durum normal gözükse de bazı 

oyuncularda ya da akadem" dönem"nde bazı oyuncu adaylarında bu acı, oyundan sonra 

da bell" b"r müddet devam edeb"lmekted"r. Ya da sahne esnasında h"ssed"len bu acı, 

sonrasına taşınmasa b"le oyun sürec"nde oyuncuyu c"dd" anlamda yorab"lmekted"r. 

 

Hang" oyun olursa olsun, sahnede oyuncu kend" varlığı "le sab"tt"r ve oyun 

k"ş"s"n"n duygularını kend" ps"koloj"s" aracılığı "le yansıtmaktadır. Bu noktada kend" 
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deney"mler"mden de yola çıkarak, bazı oyuncuların sahnede kend" ps"koloj"s" 

üzer"nden acı çekmes"n" engellemek adına yen" b"r oyunculuk s"stem" kurgulama 

çabası "ç"ne g"rd"m. B"r oyuncu olarak oyun karakter"ne duyulacak en büyük saygının, 

onun yaşadıklarını, derd"n" ve duruşunu yan" b"yops"kososyal yapısını tam ve eks"ks"z 

olarak sey"rc"ye göstermek olduğuna "nanmaktayım. Bu noktada "se arzuladığım şey, 

oyun karakter"n"n acısını sey"rc"ye aktarırken, oyuncunun kend" şahs" ps"koloj"s"n", 

oyun karakter"n"n kend" yaşadıkları yüzünden sarsılmış ps"koloj"s"nden korumak 

olmaktadır. Bazı oyuncuların, sahnede tekrar tekrar canlandırdığı oyun karakter"n"n 

bozuk ps"koloj"s" yüzünden, kend" ps"koloj"ler" de yorularak r"sk altına 

g"reb"lmekted"r. Oluşturmuş olduğum bu s"stem, bu r"sk" ortadan kaldırmayı 

amaçlamaktadır. 

 

Bu amaçla duyguların "nsan beden"nde nasıl ortaya çıktığı sorusu ortaya 

çıkmıştır. Bu soru, b"z" en temel"nde am0gdalaya götürmekted"r. Am"gdala öfke, korku 

ve zevk g"b" "lk ve hızlı şek"lde duygusal tepk"y" vermekted"r. Dolayısı "le "lk sorunun 

yer"n" şu soru almaktadır: “Ben am"gdalayı nasıl kandırırım?” Cevap: Sahnedek" k"ş"y" 

("nsan) yan" oyuncuyu (kend" meslek" rolü),  sahneye a"t başka b"r" (alter oyuncu k"ş") 

olduğuna onu "kna edersem. Dolayısı "le z"hn", farklı b"r şek"lde çalıştıracak b"r s"stem 

formülü aramaya başladım ve bu araştırmalar ben" D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu 

Fenomen"ne ulaştırdı.  Bu fenomenden yola çıkarak oluşturduğum D"ssos"yat"f 

Oyunculuk S"stem", oyuncunun, oyun karakter"n"n ps"koloj"k gerçekl"ğ"ne en yakın 

vers"yonunu bulmasını sağlamayı amaçlamaktadır. Bunu yaparken de oyuncunun, 

oyun karakter"n"n tüm ps"koloj"k sorunlarını yaşasa da kend" öz benl"ğ"nde h"çb"r “acı” 

h"ssetmemes"n" sağlayacaktır. Çünkü sahnedek" acıyı çekmek oyuncunun değ"l, 

z"hn"nden ayrıştırarak yarattığı alter oyuncu k"ş"s"n"n görev"d"r. 

 

D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem", b"r oyuncunun, karakter"n ps"koloj"k 

gerçekl"ğ"nden kopmadan, en yakın vers"yonu "le oynayab"lmes"n" ve buna karşın 

kend" ps"koloj"s"n"n h"çb"r şek"lde etk"lenmemes"n" sağlamak üzer"ne kurulmuştur. 

 

Dissosiyatif Oyunculuk çalışması bir hayal kurma seansı değildir. Karakter, 

oyuncu tarafından sadece soyut bir düzlemde kurgulanmaz; fiziksel, duygusal ve 

psikolojik olarak deneyimlenir ve gerçekçi bir şekilde üretilir. Sağlıklı dissosiyasyon 
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süreci içinde yaratılan bu oluşum, oyuncunun tam inançla bağlanarak gerçekleştirdiği 

ritüelden doğan zihinsel bir simülasyondur. 

 

Zihinsel süreçler aracılığıyla yaratılan alter oyuncu, hayal etmenin ötesine 

geçerek simüle edilir. Ancak burada simülasyon, göstergesel bir temsille sınırlı 

değildir. Simüle edilen ile taklit edilen arasındaki fark, taklidin fark edilebilir olmasına 

karşın simülasyonun gerçeğin yerine geçerek ayrımı belirsizleştirmesidir. Baudrillard, 

bu farkı şöyle örneklendirir: "Hastaymış gibi yapan kişi yatağa uzanıp bizi hasta 

olduğuna inandırmaya çalışır. Bir hastalığı simüle eden kişi ise kendinde bu hastalığa 

ait semptomlar görülen kişidir" (Baudrillard, 2010: 16). 

 

Ritüel aracılığıyla zihinde simüle edilen alter oyuncu, sahnede gerçek 

oyuncunun varlığını dönüştürerek onun yerine geçer. Ancak bu dönüşüm, 

Baudrillard’ın simülasyon kavramının aksine, her zaman metindeki verilere bağlıdır. 

Bu noktada Dissosiyatif Oyunculukta yaratılan simülasyon, gerçekliğin tamamen 

kaybolduğu bir hipergerçeklik oluşturmaz; aksine, metnin sunduğu gerçekliği, oyuncu, 

bedeni aracılığıyla yeniden üreten bir hipergerçektir. Bu noktada Dissosiyatif 

Oyunculukta yaratılan simülasyon, Baudrillard’ın tanımladığı anlamda gerçekliğin 

tamamen kaybolduğu bir hipergerçeklik oluşturmaz; aksine, metnin sunduğu 

gerçekliği oyuncu bedeni aracılığıyla yeniden üreten bir hipergerçekliktir. Bu 

hipergerçeklik, referansını kaybetmiş bir alter oyuncu değil, her zaman metinle 

ilişkisini koruyan bir meta-reel biçimdir.  

 

Alter oyuncu, her oyun bitiminde oyuncu tarafından zihinsel bir ritüelle yok 

edilir ve bir sonraki oyunda yeniden var edilir. Oyuncu, alter oyuncuya her seferinde 

metinden elde ettiği unsurları yeniden yükler; dolayısıyla alter oyuncu, kökenine, yani 

oyuncuya sürekli olarak bağımlıdır. Bu durum, Baudrillard’ın simülasyon kuramından 

farklılık ortaya koyar. Baudrillard’a göre simülasyonlar birbirlerinden türediği için 

zamanla kökenlerinden kopar ve gerçeklik muğlaklaşır, hakikat kaybolur. Oysa alter 

oyuncu, kökeninden bağımsız hareket edemediğinden ve her seferinde aynı kökenden 

türediğinden ne gerçeklikten ne de hakikatten kopmamaktadır. Bu noktada, alter 

oyuncu ile Baudrillard’ın simülasyon kuramı arasındaki farkı ortaya koymaktadır. 
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Kafa karışıklığı yaşanmaması adına, bu farkı belirtmekte de fayda olduğu 

düşünülmektedir. 

 

D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem", yed" aşamadan oluşmaktadır: Başlangıç aşaması, 

r"tüel aşaması, tanı(ş)ma aşaması, somutlama aşaması, yaşa(t)ma aşaması, sunum 

aşaması, dönüş aşaması. Bu yed" aşamaya başlamadan önce b"r hazırlık aşaması 

mevcuttur. Hem beden hem z"h"n çalışmaya hazırlanır. Beden, tamamen hamur hale 

get"r"lecek şek"lde ısıtılır ve esnet"l"r, bunu her oyuncu kend"ne "y" gelen antrenman "le 

gerçekleşt"r"r. Z"h"n "ç"n "se oyuncu, sağlıklı d"ssos"yasyon sürec"ne g"rerek, çalışma 

aşaması boyunca kend" yaşamına a"t problemler" kapı dışında bırakmalıdır. Oyuncu, 

kend" "ç"n en başarılı oluğuna "nandığı konsantrasyon çalışmaları "le bunu 

gerçekleşt"reb"l"r. Beden ve z"h"n hazırlanarak tam konsantrasyon sağlanır ve 

aşamalara başlanır. Her aşama tam olarak tamamlandığında b"r d"ğer"ne geç"l"r. Sak"n, 

yavaş ve d"kkatl" başlanılmalıdır. Zamanla bu tekn"kte uzmanlaşanlar, kend" hızlarını 

ed"neceklerd"r. Tüm d"ğer oyunculuk s"stemler"nde olduğu g"b", bu s"stemde de çok 

çalışmak ve sabırlı olmak gerekmekted"r. Her aşama k"ş"n"n kend" kontrolünde 

olacaktır. Bu s"stem oyuncudan hem bedenen hem z"hnen normalden üstün b"r güç 

beklemekted"r.  
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BİRİNCİ BÖLÜM 

 

 

 

 

 

 

1. DİSSOSİYATİF KİMLİK BOZUKLUĞU FENOMENİ   

 

 

1.1. Temel Kavramlar  

 

Her spes"f"k alanın olduğu g"b", DKB fenomen"n"n de kend"ne özgü ter"mler", 

kavramları ve l"teratürü vardır. Ps"k"yatr" konvans"yonu ve otor"teler" tarafından 

sınırları ç"z"len bu b"r"mler, DKB’n"n tanımlanması, anlaşılması ve yorumlanması "ç"n 

olduğu kadar, bu tez"n yörünges"n" bel"rleyen oyunculuk fenomen" "le "l"şk"s"n" 

çözümleyeb"lmek açısından da hayat" b"r öneme sah"pt"r. Bu nedenle öncel"kl" olarak, 

tez boyunca, sıklıkla atıfta bulunulacak olan d0ssos0yasyon, travma, travma sonrası 

stres bozukluğu (TSSB), bağlanma model0, z0h0n ve bellek kavramları, ps"k"yatr" 

l"teratürü baz alınarak açımlanmıştır.  
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1.1.1. D,ssos,yasyon 

Bir çocuk dünyaya geldiği toplumun evrimine göre değişen bir yaşam modeli 

baz alınarak ailesi tarafından yetiştirilmektedir. Yani çocuk; doğduğu ev, doğduğu 

toplum ve o dönemin yaşam normlarına göre büyütülmektedir. Bu sebeple, çocuk 

yetiştirmede ortak noktalar olsa da farklılıklar çok net gözlemlenebilir hale 

gelmektedir. Dünyaya geldiği tarihe, bulunduğu coğrafyanın, dini, siyasi kurallarına, 

bu coğrafyanın içinde yaşayan insanların yaşam tarzına göre, ailenin çocuğunu 

yetiştirmekte olduğu görülmektedir. Bir çocuğun ruhsal gelişim sağlığı, büyüme şekli 

ile doğru orantılı bulunmaktadır. Anne ve baba kendi büyütülme şekillerinden 

kaynaklı çocuk yetiştirmede bilinçli/bilinçsiz, sağlıklı/sağlıksız davranışlar 

sergileyebilmektedir. Birçok ebeveynin kendi çocukluk travmalarını çocuğuna 

aktardığı görülmektedir. Bunun yanında çocukla empati kurmayı başaramayan ve 

şiddet içerikli büyütme modeli kullanan ebeveynler mevcuttur. Çocuğun, ailesi 

tarafından uygulanan duygusal, fiziksel ve cinsel istismar gibi sorunlar ile baş etmek 

zorunda kaldığı durumlara tarihin her döneminde rastlanılmaktadır. Bu problemler 

çocukların travma yaşamasına ve dissosiye olmasına sebep olmaktadır (Öztürk , 2018: 

93). Psikanalist Lloyd DeMause (1931-2020) ve arkadaşları çocukluk tarihi ile ilgili 

yüzlerce çalışma gerçekleştirip bunları Psikotarih Dergisi’nde yayınlamışlardır. 

Çocukluk tarihinin karanlık yüzünü sergileyen, kapsamlı kanıtlar sunmuş oldukları 

görülmektedir. Çocukluk tarihinde doğuya gidildikçe çocukların yaşam şartlarının çok 

ağırlaştığını, korkutulduklarını, kötü davranışlara, şiddete, fiziksel- cinsel istismara 

maruz kaldıklarını belirtmektedirler. Bu yapılanlar, çocukları dissosiye ederek kontrol 

altında tutmak için kullanılmıştır. DeMause, bu yönden bakıldığında çocukluğun bir 

kâbus olan tarihinin aslında net bir şekilde “dissosiyasyonun tarihi” olduğunu 

belirtmektedir (Öztürk, 2018: 100).  

 

Öztürk, d"ssos"yasyonu, b"l"nç, bellek, k"ml"k ya da çevresel algının, genell"kle 

entegre olmuş "şlev"n"n kopması olarak tanımlamaktadır. B"l"nc"n bütünleşm"ş 

"şlevler"nde, bellek, k"ml"k veya çevren"n algılanmasında bozukluk olması durumudur 

ve an" ya da aşamalı başlayab"l"r, geç"c" veya kron"k olab"l"r (Öztürk, 2020: 212).  

 

Aslında d"ssos"yasyon, günlük hayatta rahatlamak "ç"n yapılan b"r med"tasyon 

egzers"z"nden, DKB g"b" kron"k hale gelm"ş ağır b"r kl"n"k hastalığa kadar, gen"ş b"r 
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yelpazen"n "lk çarkını oluşturmaktadır: “Ben sağlıklı d"ssos"yasyonun b"l"nçl" olarak 

ben"msenen b"r savunma mekan"zması ve başa çıkma stratej"s" olduğunu 

savunuyorum” (Alayar"an, 2011: 151). 

 

D"ssos"yasyon, günlük yaşamda mevcut b"r fenomend"r. F"z"ksel olarak 

kaçılması, çıkılması ya da uzaklaşılması, herhang" b"r nedenden ötürü "mkânsız olan 

travmat"k b"r ortamdan z"h"nsel olarak uzaklaşma durumu günlük d"ssos"yasyona b"r 

örnekt"r. Bu anlamda d"ssos"yasyon; b"r savunma, b"r korunma sağlamaktadır. Her 

"nsan d"ssos"yasyon yaşar. Kandan korkan b"r "nsan, zorunlu sağlık kontrolü "ç"n kan 

aldırırken, durumdan ruhen zarar görmemek adına kend"n" dağda kayak yapıyor olarak 

h"ssetmek amacı "le transa geçmes" b"r d"ssos"yasyon durumu olmaktadır. Belden 

aşağısı felç b"r "nsan, her gün bağlı olduğu yataktan z"hnen kalkıp dünyanın b"r kent"ne 

g"derek "sted"ğ" yemeğ" y"yeb"lmekted"r. Ya da mutsuz b"r evl"l"k hayatında, geceler" 

yatmadan önce b"rçok k"ş" uçtuğunu hayal ederek uzayı gezeb"lmekted"r. Bunlar z"h"n 

ve ruhun sağlığını kaybetmemek "ç"n ve f"z"ksel olarak mevcut olma zorunluluğu 

durumu "le başa çıkab"lmek "ç"n yapılan d"ssos"yonlardır. Kl"n"k ps"kolog Alayar"an, 

sağlıklı b"r d"ssos"yasyonu, travmat"k deney"m"n geç"c" olarak, akt"f b"l"nçten 

uzaklaştırıldığı, ez"c" travmanın acısı ve korkusuyla başa çıkmak "ç"n kullanılan, 

uyarlanab"l"r ve etk"l" b"r savunma mekan"zması olarak tanımlamaktadır (Alayar"an, 

2011: 164).  

 

Z"h"n nereye gez"ye g"derse g"ts"n ve kaç dak"ka sürerse sürsün, döndüğü 

zaman g"tmeden önce nerede olduğunu, k"m"nle olduğunu, durumun ne olduğunu 

unutmaz. Bu noktada, b"l"nçl" b"r “z"h"n uzaklaştırma” bulunmaktadır. B"lg"ler" 

b"rb"r"ne bağlamakta sıkıntı yaşamaz. Uçmaktan dönen k"ş" eş"n"n yanına, gerçeklere 

dönüş yapar. Ya da kan alımı tamamlanmış k"ş", travma "le başedeb"lm"ş, hastaneye 

ger" dönmekted"r. Yan" hafızasında geç"c" ya da kalıcı kayıp durumu bulunmamaktadır. 

Her şey mantık z"nc"r"yle sıkı sıkı bağlı bulunmakta; k"ş" de bunun farkında 

olmaktadır. 1893’te Ludw0g, d"ssos"yat"f reaks"yonların, b"ç"mler" ve görünümler" "le 

"lg"l" vakaların yaygınlığını bel"rtmekted"r ve bunların "nsanlar "ç"n öneml" "şlevler 

gördüğü, büyük yaşamsal değerlere sah"p olduğu anlamına geld"ğ"n" bel"rtmekted"r 

(Putnam, 2012: 13). 
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“Tehl&ke h&ss&ne kapıldığımızda ve kend&m&z& korumak &ç&n b&r yolumuz olmadığında, 

s&n&r s&stemler&m&z hayatta kalmamızı tehd&t eden durumlara b&r yanıt olarak, otomat&k 

olarak d&sos&yasyona g&reb&l&r ve çevrem&zde olup b&tenler& doğru b&r şek&lde algılama 

yeteneğ&m&z& kaybedeb&l&r&z. Bu çares&zl&ğ& anormal b&r duruma ver&len normal b&r 

tepk& olarak görüyorum” (Alayar&an, 2011: 149) 

 

İnsanlar günlük yaşamları içinde bunaldıkları, sıkıldıkları, bulundukları yer 

ve/veya kişilerden rahatsız oldukları zaman, kendilerini o andan kopartıp mutlu 

hissedeceği başka bir yerde olduklarına inanarak bulundukları ortamın 

huzursuzluğundan kendilerini zihnen uzaklaştırırlar. Örneğin 20 dakika sürecek bir 

kulak MR çekimine giren bir insan, tabut gibi olan makinanın içinde kapalı kalmanın 

verdiği psikolojik huzursuzluğun üstesinden, kendini deniz kenarında bir yavru köpek 

sevdiği düşüncesine odaklayarak, yaşayacağı fiziksel ve ruhsal sıkıntıdan kurtarmış 

olacaktır. Yahut bir motor kazası geçirmiş kişi, düzenli meditasyon-yoga gibi 

çalışmalar ile üzerinde kalan travmanın etkisinden kurtulabilmektedir. Bu da bir küçük 

dissosiyasyon olarak kabul edilmektedir. Dr. Ülke Fedai, dissosiyasyonun, kişinin 

fiziksel olarak kaçamayacağı bir travmadan, zihinsel olarak kaçmasını sağlayarak, 

kişiyi üstesinden gelemeyeceği travmadan koruyacağını belirtmektedir (Fedai, 2016: 

10). Sabah kavga ederek evinden üzüntülü, sinirli, mutsuz olarak işe giden bir kişi, iş 

yerine bu duyguları taşıdığı zaman, bütün gün iş yerinde problem yaşama ihtimali 

yüksektir. Aynı zamanda iş arkadaşları ile de o negatif duygular aracılığı ile iletişim 

kurulduğunda, onların günü de problemli hale gelebilmektedir. Kişi, bütün bunların 

farkında ise bilinçli olarak bu duygulardan ayrılarak onları gün içine taşımamaya karar 

vermektedir. Bütün gün, önceliği olan işler ile uğraşır, yükümlülüklerini yerine getirir. 

Yaşadığı negatif duygulardan bağımsız olarak iletişim kurar. Duyguların hiçbiri 

kaybolmuş değildir ama zihinden ayrılmışlardır. Bu günlük bir dissosiyasyon durumu 

sayılmaktadır (Alayarian, 2011: 165). 

 
“Bütün insanlar günün %20’lik bir kısmında dissosiye haldedir. Örneğin uyku öncesi 

ve sonrasında, alışılmadık yorgunluk ya da emosyonel stres dönemlerinde, bazı 

meditasyon ve trans tiplerinde depersonalizasyon ve derealizasyon yaşantıları 

meydana gelebilir. Disosiyasyon, anksiyeteli durumlarda stresi azaltmak için bütün 

insanların kullandığı adaptif bir başa çıkma yöntemidir” (Fedai, 2016: 10). 
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Alayar"an başta olmak üzere, ortak görüş, sağlıklı ve sağlıksız d"ssos"yasyonun 

mevcut olduğudur. Sağlıklı d"ssos"yasyon, k"ş"n"n stresl" ortamda olduğunu fark 

ederek, b"l"nç değ"ş"kl"ğ" gerçekleşt"rmes" "le kend" kend"ne yardım etme durumudur. 

Travmanın büyüklüğü, katlanılmazlığı ve sürekl"l"ğ" "le doğru orantılı olarak 

d"ssos"yasyon sağlıksız kullanıma geç"ş yapmaktadır. Bu nedenle günlük hayatta 

"nsanların bas"tçe yaptıklarından farklı olarak, d"ssos"yasyonun hastalığa dönüşmüş 

şek"ller" mevcuttur. Orta ş"ddetl" ve ş"ddetl" seyreden hastalıklar da bulunmaktadır; 

ş"zofren" ve d"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu ş"ddetl" örneklerdend"r. DKB sürec"nde 

d"ssos"yasyonda hafıza kayıpları da mevcuttur. B"l"nçl" olarak yapılan z"h"n transı, 

yer"n" b"l"nçs"zce yaşanan an" değ"ş"mlere bırakmaktadır. Duygudurumların 

bozulması, değ"ş"mler" tet"kleyeb"lmekted"r. Hastalık aşamasındak" d"ssos"yasyon 

k"ş"n"n yaşadığı süreçte, mantıksal bağları kurmada, doğal yaşam sürec"nde, geçm"ş, 

şu an ve gelecek bağlamlarında sorunlar yaratmaktadır. Alayar"an, sağlıksız 

d"ssos"yasyonda, rüyadaymış h"sler"n"n gelmekte olduğunu ya da geç"c" hafıza 

kayıplarının görülmekte olduğunu bel"rt"r. Sağlıksız d"ssos"yasyonu, çevresel etk"ler 

neden"yle kend"ler"n"n b"r parçasını veya tamamını kaybedenler "ç"n sahte b"r benl"k 

yaratmanın temel" olarak gördüğünü "fade etmekted"r (Alayar"an, 2011: 157). 

 

Ş"ddetl" savaşlara katılmış askerlerde d"ssos"yasyonun hastalık sev"yeler"ne 

ulaşmış boyutları görülmekted"r. Savaş sırasında öldürmek zorunda kaldıkları k"ş"ye 

ateş ett"kler" anı z"h"nsel olarak bastırarak, bu olayın gerçekleşmed"ğ"ne kend"ler"n" 

"kna etmeye çalışmakta ve böylece kend"ler"n" ps"koloj"k olarak aklamaya 

yönelmekted"rler. Putnam, esk" askerler"n öneml" b"r kısmının s"lahlı çarpışma 

deney"mler" yüzünden, kısm" ya da tam amnez0 deney"m" yaşadığını bel"rtmekted"r 

(Putnam, 2012: 10).  

 
“Travmatik durum, nesnel tehdit ile öznel baş edebilme gücü arasındaki yaşamsal 

dengesizliktir, bu süreç̧ aslında bir ‘travmatik girdap’tır ve yaşamda kesintiye yol açar. 

Varoluşsal boyuttaki bu tehdide rağmen uygun bir tepki vermenin imkânsızlığı ise 

“travma paradoksu” olarak yaşantılanır. Yineleyici ve erken yaşta başlayan travmatik 

yaşandılar ise dissosiyasyonun temel nedenini oluşturmaktadır” (Derin, Öztürk, 2018: 

30). 
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İnsanlar için çeşitli kurtuluşların altında yatan temel psikobiyolojik sistem, 

dissosiyasyondur. Bu sistem, insanların bireysel hayatının daha huzurlu devamında 

çok önemli bir güç sağlamaktadır. Değişen bilinç durumlarının altında yatmaktadır. 

Ludwic’e göre dissosiyasyonun yedi uyarıcı işlevi vardır. Bunlardan ilki, bazı 

davranışların otomatik hale getirilmesidir. Bir piyanistin parmaklarının notaları 

düşünmeden doğru tuşlara basması buna örnek olmaktadır. Bu otomatikleşmiş 

davranış sayesinde, dikkatini müziğin duygusal ifadesine ve performansın diğer 

yönlerine odaklayabilmektedir. İkinci işlevi, çabayı etkinleştirerek enerji tasarrufu 

sağlamaktır. Her gün, aynı yoldan işe gidip gelen bir kişinin, bu yolculuğu 

düşünmeden yapabilmesi buna örnek olmaktadır. Yolculuk otomatik hale geldiğinde, 

kişi bu sırada başka şeyler düşünerek zihinsel enerjisini koruyabilmektedir. Üçüncü 

işlev, başa çıkılamayacak çatışmaların çözülmesine yardımcı olmaktır. Örneğin, 

çocukken ciddi aile içi çatışmalar yaşayan bir birey, bu anıları dissosiyatif bir şekilde 

bastırabilmektedir. Bu, bireyin günlük yaşamında bu çatışmaları sürekli düşünmekten 

kaçınarak işlevselliğini sürdürmesine yardımcı olur. Dördüncü işlev, felaket 

getirebilecek deneyimlerin izole edilmesidir. Örneğin, travmatik bir kazaya tanık olan 

bir kişi, bu deneyimi zihinsel olarak izole edebilir. Bu, kişinin günlük yaşamında bu 

travmatik anıyı sürekli düşünmekten kaçınarak normal işlevselliğini sürdürmesine 

olanak sağlamaktadır. Beşinci işlev, bazı duyguların katartik (Katharsis’ten 

türemiştir) olarak boşaltılmasıdır. Bir birey, yoğun stres veya üzüntü yaşadığında, bu 

duyguları dissosiyatif bir şekilde bir sanat formu aracılığıyla ifade edebilmektedir. 

Örneğin, ressamın duygularını yoğun bir şekilde bir tabloya dökmesi, duygusal bir 

rahatlama sağlayabilmektedir. Altıncı işlev, sürü duygusunun pekiştirilmesidir. Büyük 

bir topluluk etkinliğinde, örneğin bir spor müsabakasında (futbol gibi), bireyler 

kendilerini kalabalığın bir parçası gibi hissedebilir ve bireysel farkındalıklarını 

kaybedebilirler. Bu, topluluk ruhunu ve bağlılık duygusunu güçlendirmektedir. 

Yedinci ve son işlev ise, karmaşık ve tehdit edici durumlarla başa çıkma kapasitesini 

artırmaktır. Savaş gibi aşırı stresli bir durumda, bir asker dissosiyatif bir şekilde 

olumsuz duyguları ve korkuları bastırabilmektedir. Bu, askerin savaş sırasında daha 

soğukkanlı ve etkili olmasına yardımcı olmaktadır (Putnam, 2012: 17). 

 

Putnam, dissosiyasyon tanımının, esas olarak bir kişinin bilinci, kimlik 

duygusu ya da davranışının normal olmayan ve/veya patolojik bir süreç temsil edecek 
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kadar dağılmasının ayırt edilmesi ile ilgili olduğunu belirtmektedir (Putnam, 2012: 8). 

Psikiyatrist Janet ise sistematik olarak dissosiyasyonun ezici travmatik deneyimlere 

karşı en doğrudan psikolojik savunma olduğunu belirtir. Freud’a göre ise 

dissosiyasyon bir başarısızlığın değil, o anda bilinçten daha hayati olan başka 

meseleler üzerinde çalışan bir zihnin işareti olarak açıklanmaktadır (Alayarian, 2011: 

153). Ross ve arkadaşları, dissosiyasyonun, ilgili zihinsel içerikler arasındaki ilişkinin 

kopması anlamına geldiğini belirtir ve şu şekilde açılımlar: 

 
“Gelen, depolanan veya g&den b&lg& normal şek&lde bütünleşt&r&lmez. Daha açık olmak 

gerek&rse, uyaranın ps&koloj&k etk&s& algılanmaz ya da z&h&nselleşt&r&lmez. B&rey 

uyaranın varlığının farkındadır ancak bu farkındalığın b&l&nc&ne varamaz. Böyle b&r 

algılama olmadan, uyaranın normal anlamı kaybolur, bu deney&m&n &ç&ne 

yerleşt&r&lmes&n&n bekleneb&leceğ& çağrışımsal bağlam b&rey &ç&n mevcut değ&ld&r. 

Kısacası, ayrışmış deney&m, z&h&nselleşt&r&lmem&ş deney&md&r. Hastanın z&h&nsel 

&şley&ş&n&n d&ğer yönler&nden ayrı olarak arafta bulunur” (S&nason, 2011: 30). 

 

Dissosiyatif tepkinin belirlenmesi bazı durumlarda çok zor olmaktadır. Bir 

hasta ps"k"yatr"ste g"tt"ğ"nde, genelde amnez" yaşadıklarından başka k"ş"ler"n 

beden"nde yaşadığını fark etmeyeb"l"r ve dolayısı "le durumu anlatamayab"lmekted"r. 

Bazı hastalar "se kend"ler"n"n “del"” olarak düşünülüp hastaneye kapatılmasından ya 

da üzerler"nde deney yapılmasından korktuğu "ç"n doğruları söylemed"ğ" 

b"l"nmekted"r. Çocuklukta başlayan d"ssos"yasyon alışkanlığı, bu bozukluk, hasta "ç"n 

normalleşm"ş olduğundan bahsetme gereğ" duymayab"lmekted"r. Uyuşturucu herhang" 

b"r madde, alkol, sak"nleşt"r"c"ler, mar"huana (cannab"s) vb. kullanıyorsa sebeb"n"n bu 

olduğunu düşündüğü "ç"n d"le get"r"lmeyeb"lmekted"r.  B"r ps"k"yatr"st"n hastadak" 

d"ssos"yat"f durumu anlaması "ç"n hasta "le aylarca terap" yapmak zorunda kaldığı 

görülmekted"r. Putnam’ın bel"rtt"ğ"ne göre, hastalarında b"ld"r"len en yaygın 

d"ssos"yat"f semptomlar; Amnez"ler (%98), füj olayları (%55), k"ş"l"ks"zleşme 

duyguları (%53) ve uyurgezerl"k (%29) olmaktadır (Putnam, 2012: 86). 

 

Bunun yanında, dissosiyatif reaksiyonların hangi biçime ait olduğunun 

belirlenmesinde etkili olan faktörler mevcuttur. Yaşanan travma, gelen uyarıcılar, 

verilen tepkiler dikkatle incelendiğinde dissosiyatifin, hangi dissosiyatif hastalık 
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olduğu teşhisi bulunabilmektedir. Travmanın yaşandığı yaş, hangi dissosiyatif tepki 

olduğunun belirlenmesinde önem taşımaktadır (Putnam, 2012: 35). 

 
“Dissosiyasyon gerçekten de bağlantıya bir saldırıdır, bilincin sakatlanmasıdır, ezici 

duygusal veya fiziksel acıyı azaltmak için çaresizlik eylemi olarak yapılır. Böylece 

bir farkındalık alanı ile diğeri arasındaki, hafıza ile duygulanım arasındaki, kelimeler 

ile duygulanım arasındaki ve deneyim ile kimlik arasındaki bağlantı koparılabilir. 

Deneyim alanlarının kelimelere erişimi engellenebilir, bunun sonucunda deneyim 

bilinir ancak hakkında düşünülemez” (Sinason, 2011: 116) 

 

Bu tezde, d0ssos0yasyon ve d0ssos0yat0f ter"mler", sıklıkla kullanılmıştır. Bu 

nedenle aralarındak" ayrıma da değ"nmekte fayda var: “D"ssos"yasyon” b"r süreçt"r, 

yan" z"h"nsel "şlevler"n (hafıza, k"ml"k, b"l"nç) normalde entegre olan bu "şlevler"n 

ayrılması veya kopması sürec"d"r. Bu süreç, travmat"k deney"mler sırasında veya 

sonrasında ortaya çıkab"l"r ve bu süreç "ç"nde k"ş", yaşadığı olayları veya duyguları 

kend" benl"ğ"nden ayrılmış g"b" h"ssedeb"l"r. 

 

“D"ssos"yat"f durum” "se, bu sürec"n b"r sonucu olarak ortaya çıkan spes"f"k b"r 

durumu "fade eder. Örneğ"n, d"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu (DKB), d"ssos"yasyon 

sürec"n"n b"r sonucu olarak ortaya çıkan d"ssos"yat"f b"r durumdur. Bu durumda, 

k"ş"n"n b"rden fazla ayrı k"ş"l"ğ" vardır ve bu k"ml"kler arasında geç"ş yapab"l"r. 

 

 

1.1.2. Travma ve Travma Sonrası Stres Bozukluğu 

Tüm çağdaş kanonlar, travma sözcüğünün anlamı konusunda hemfikirdir: 

“genellikle bir kaza ya da saldırı sonucu meydana gelen fiziksel yaralanma veya böyle 

bir yaralanma olayının meydana gelmesi” (Oxford, Cambridge, vd.). Psikolojik travma 

ise tıp ve psikoloji literatürüne  “sarsıcı bir durum, fiziksel bir yaralanma veya stresli 

bir olay sonrasında yaşanan duygusal şok” olarak geçmiştir (APA Dictionary, 2015: 

1104; David Matsumoto, 2009: 552, vd.). Konuyla doğrudan bağlantılı bir çatı terim 

olan travmatize olmak ise “birinin yaşanan stresli bir olay sonrasında kalıcı duygusal 

hasar yaşamasına sebep olmak” olarak tanımlanmıştır. Bununla birlikte, alan 

otoritelerinden Aida Alayarin’a göre, psikolojik travma; kişinin stresli durumlarında, 

o durumdan çıkabilmesi için başa çıkma gücünü etkileyecek durumu ifade etse de 
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“travmatik olmayan” streslerin ve acıların birikimi de travma benzeri deneyimler 

yaratabilmekte (Alayarin, 2011: 58) ve bu durum da travma belirtilerine yol 

açabilmektedir. Yine buna ek olarak, travmatize olan kişinin çevresinden destek 

alamaması ve tam tersine eleştirel durumlar ile karşılaşması durumunda, travmanın 

etkisi ve şiddeti artabilmektedir. 

 

Travma, genellikle yaşandığı an ile sınırlı kalan geçici bir sarsıntı değildir ve 

bu nedenle travma süreci sonrasında, travmanın şiddet ve etkisine bağlı olarak Travma 

Sonrası Stres Bozukluğu (TSSB) görülebilmektedir. Hastalar, travmaya yol açan 

travmatik olayları hatırlamasalar bile, zihinlerinde bir yerlerde olayın varlığını 

sürdürebilmektedirler. Hatta, sıradan bir sebeple (doğum günü partisi, yıl dönümü, 

benzer kişi, koku gibi) birey tetiklenerek her şeyi hatırlayabilmekte ve bu durum, 

bireyin aynı acıyı tekrar yaşamasına sebep olabilmektedir. Diğer taraftan, TSSB, çeşitli 

hastalıkların kökeninde yatan sebeplerden de meydana gelebilmekte; özellikle de 

geçmişinde istismar olan çocuklarda yaygın olarak görülebilmektedir (Sinason, 2011: 

97).  

 

Resmi psikiyatri literatürüne 1980 yılında giren TSSB tanısı, “dehşet verici 

deneyimlerin, bunlara eşlik eden ‘donma ya da yanma’ tepkileri ve buna paralel 

kaçınma davranışı, uyuşma ve ayrışma ile yeniden yaşanmasını içerir” (Sinason 2011: 

96).  

 

TSSB'nin beyin fonksiyonlarını da değiştirdiği görülmektedir. Van der Kolk 

ve ekibi, TSSB'den mustarip, sağ elini kullanan bireylerin beyinlerinin, travmatik 

deneyimlerinin pozitron emisyon tomografisi altında nasıl dikkate değer değişiklikler 

gösterdiğini ortaya koymuştur (Rauch ve ark. 1996). Sinason, yaşanan değişimleri ve 

bu değişimlere paralel psiko-patolojik örüntüleri şu şekilde özetler:  

 
“Baskın sol hemisferdeki konuşma alanı olan Broca alanında kan akışında belirgin bir 

azalma ve sağ limbik ve paralimbik sistemde ve görsel kortekste kan akışında artış 

kaydetmişlerdir. (…) Ciddi karmaşık TSSB vakalarında, son araştırmalar erken 

bağlanma örüntüleri ile yetişkinlerde daha sonraki psikopatoloji arasında güçlü 

bağlantılar olduğunu göstermektedir. Garip durumu kullanarak ‘dezorganize’ 

bağlanma örüntüsüne sahip olarak değerlendirilen bebekler, yetişkin olduklarında 
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sınırda kişilik bozuklukları veya dissosiyatif kimlik bozuklukları gibi dissosiyatif 

bozukluklar geliştirmektedir” (Sinason, 2011: 97-98).  

 

Dissosiyatif bozukluklar, psikiyatrik rahatsızlıklar içinde önemli bir yere 

sahiptir ve pek çok diğer fenomen ile de doğrudan bağlantılıdır.  DSM-5’te dissosiyatif 

bozukluklar, çözülme (dissosiyasyon) başlığı altında ele alınıp, kimlik çözülmesi 

bozukluğu, unutkanlık çözülmesi (dissosiyatif amnezi), kendine yabancılaşma 

(Depersonalizasyon) / gerçek dışılık (derealizasyon) çözülmesi, tanımlanmış diğer bir 

çözülme bozukluğu ve tanımlanmamış çözülme bozukluğu olmak üzere 

sınıflandırılmıştır (Öztürk, 2020: 222). 

 

D"ssos"yat"f durumlardan bazıları da şu şek"lde sıralanab"lmekted"r: H0pnot0k 

durumlar, Brenman’a göre saldırgan dürtülere karşı b"r savunma s"stem"d"r. 

Uyurgezerl0k, Amer"kan Ps"k"yatr" Derneğ"’ne göre, uyuma ve uyandırılma "le "lg"l" 

bozukluk olarak bel"rt"lse de Putnam, çocukluk travmasının dışa vurulması ya da 

yasaklanan şeyler"n gerçekleşt"r"lme arzusu "le uyku dönem"n"n 3. ya da 4. aşamasında 

ortaya çıkan ve z"hn"n müdah"l olmadan her türlü şey" yapma durumu olarak 

yorumlamaktadır.  Yemek yeme, telefonla konuşma ve b"lg"sayarda "ş yapma g"b" her 

türlü "ş" gerçekleşt"reb"lmekted"rler. Olağan dışı ps0k0yatr0k sendromlar, k"ş" kend"ne 

çok yakın b"r"n"n onunla yer değ"şt"rm"ş olduğuna "nanmaktadır. Bu eş, akraba, yakın 

arkadaş olab"lmekted"r. K"ş" kend" varlığını tümü "le reddetmekted"r. C0nnet 

durumları, klas0k ps0k0yatr0ye göre, aklı yer0nde ve uyurgezer-h0ster0k b0ç0m olarak 

ayrılır. İy" ya da kötü b"r başka canlı tarafından beden"n ele geç"r"ld"ğ"ne "nanma 

durumudur. Aklı yer"nde olan ne yaptığını farkında davranışlarını kontrol etmeye 

çalışır ama duygular aşırı yoğun ve zorlayıcıdır. Uyurgezer olarak yapan h"çb"r şey"n 

farkında değ"ld"r. B"l"nç yer"ne geld"ğ"nde yaşanılan şey unutulmuştur. D"n" b"r r"tüel 

olarak b"r "nsan beden"n"n başka b"r ruh tarafından ele geç"r"lmes" "steneb"l"r. B"lerek 

yaratılan b"r c"nnet durumu ortaya çıkartılab"l"r. Ya da b"r şeytan tarafından ele 

geç"r"ld"ğ" düşünülen "stenmeyen c"nnet durumu olarak da gerçekleşeb"lmekted"r. An" 

b"r oluşumdur, genell"kle k"ş"n"n bayılması "le sonuçlanır. Bedende olmama ve ölümün 

kıyısında olma deney0mler0 k"ş"n"n z"hn"n"n f"z"ksel beden"nden uzaklaşmış g"b" 

h"ssetme durumudur. Nefes alamama, kalb"n durmasından dolayı ölüp d"r"len 

"nsanların ölümün kıyısında olma durumu "le h"ssed"lmekted"r. Genelde ölen k"ş"ler"n 
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bedenden z"h"nler"n"n ayrılıp, dışardan f"z"k" bedenler"n" gördükler" bel"rt"lmekted"r. 

Ps"koloj"k teor" bunun b"r halüs"nasyon olduğunu "dd"a etmekted"r (Putnam, 2012: 23-

34). 

 

Tablo 1: DSM-III’te bulunmayan d"ssos"yat"f durumlar tablosu 
 

H"pnot"k 
durumlar 

Uyurgezerl"k Olağan dışı 
ps"k"yatr"k 
sendromlar 

C"nnet durumları 
 

Oesterre&ch’e göre 2’ye ayrılır 

Bedende 
olmama ve 
ölümün 
kıyısında 
olma 
deney"mler" 

Aklı yer"nde Uyurgezer 
b"ç"m/ 
H"ster"k  

Saldırgan 
dürtülere 
karşı b&r 
savunma 
s&stem& 
(Brenman) 

Uyuma ve 
Uyandırılma &le 
&lg&l& b&r 
bozukluk 
(Amer&kan 
Ps&k&yatr& 
Derneğ&)  
 
Çocukluk 
travmasının dışa 
vurulması, 
yasaklanan 
eylemler&n gece 
gerçekleşt&r&lmes& 
(Putnam) 

K&ş& kend& 
varlığını tümü 
&le 
reddetmekted&r. 
Kend&s&ne &k&z& 
kadar benzeyen 
b&r&yle yer 
değ&şt&rd&ğ&ne 
&nanmaktadır. 
(Capgras ve 
Reboul-
Lachaux) 

Ne yaptığını 
farkında 
davranışlarını 
kontrol 
etmeye 
çalışır ama 
duyguları 
çok güçlüdür. 
(Ellenberger) 

H&çb&r şey&n 
farkında 
değ&ld&r. 
Kend&ne da&r 
farkındalığını 
kaybeder. 
(Ellenberger) 

K&ş&n&n 
z&hn&n&n 
f&z&ksel 
beden&nden 
uzaklaşmış 
g&b& 
h&ssetme 
durumu 
(Twemlow 
ve d&ğerler&) 

 

1.1.3. Bağlanma Model, 

Bağlanma model0, ps"k"yatr"st John Bowlby (1907 -1990) tarafından 

gel"şt"r"lm"şt"r. Bowlby bağlanma tanımını, parad0gmat0k olarak bebek ve bakıcı 

arasında duygusal b0r bağ 0çeren özel b0r sosyal 0l0şk0 türü olarak yapmıştır. B"r başka 

şek"lde, 0nsan bebeğ0n0n duygularını düzenlemey0 öğrend0ğ0 bağlam olarak da 

görüleb"leceğ"n" açıklamaktadır (S"nason, 2011:21). 

 

Bağlanma model"n" gel"şt"rmekle ünlü gel"ş"m ps"koloğu Mary A"nsworth 

(1913-1999) ve meslektaşları, çocuk ve bebeklerde bağlanmayı, güvenl0, 

kaygılı/kaçınan, end0şel0/d0rençl0, dağınık/kafası karışık olmak üzere dört kategor"ye 

ayırmıştır.  

 

Güvenl,  

Bu bağlanma model"nde, bebekler b"r"nc"l bakıcılarını hemen algılamakta ve 

kısa sürel" ayrılık yaşasalar b"le durumdan rahatsız olmakta ve end"şe 
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h"ssetmekted"rler. Tanımadıkları b"r"nde huzursuzlanmaktadırlar. B"r"nc"l bakıcının 

dönmes" "le tekrar rahatlamakta ve huzurlu s"steme sorun yaşamadan geç"ş 

yapmaktadırlar. 

 

Kaygılı/Kaçınan  

Bu bağlanmada bebekler, bakıcısının ayrılması "le end"şe yaşamamakta, 

döndüğünde de tekrar bağ kurmaya çabalamamaktadır. Yabancı onun "ç"n sorun teşk"l 

etmemekted"r. Bakıcıyı yabancıya terc"h etmemekted"rler. 

 

End,şel,/D,rençl,  

Bakıcısı ayrılınca çok end"şelen"rler fakat tekrar ger" geld"ğ"nde de "l"şk" 

kurmada sorun yaşamaktadırlar. Ağlayarak karşı koyma eğ"l"m"nded"rler, bakıcı, 

rahatlatamamakta ve güven sağlayamamaktadır. Çocuğun/bebeğ"n s"n"rl" ve öfkel" 

tavırları güvenl" ortamın kurulmasını engell"yor g"b" görülmekted"r; çünkü "ht"yacı 

olan duygusal bağın kurulmasında bakıcısına güven" azalmış olduğu düşünülmekted"r. 

 

Dağınık/Kafası Karışık 

Bebeğ"n bakıcısını hem korku hem güvence kaynağı olarak gördüğü b"r çel"şk" 

"ç"nde yaşadığı düşünülmekted"r. Bu durumda davranış s"stem"nde de çel"şk"l" 

durumların meydana geld"ğ" bel"rt"lmekted"r. F"z"ksel ve c"nsel "st"smar durumlarının 

bu bağlanma model"n"n ortaya çıkmasına sebeb"yet verd"ğ" "fade ed"lmekted"r. 

DKB’n"n en güçlü sebeb"n"n çocukluk dönem"nde gerçekleşen f"z"ksel ve c"nsel 

"st"smar olduğu düşünüldüğünde (S"nason, 2011: 21-22), tez"m"z" "lg"lend"ren bu 

kategor"ye g"ren bebeklerd"r. 

 

B"r çocuk olumsuz durumlar "le karşılaşab"l"r. F"z"ksel olarak yaralanab"l"r. 

Fakat bu durumlarda sorunlarına hemen çözüm bulunması, mutsuzluk durumunun 

ortadan kaldırılması "le güven duygusu ortama hâk"m olacaktır. Bu şek"lde çocuğun 

çevres"ndek" fırsatları daha kolay yakalamayı ve sosyal "l"şk"ler"n" başarılı kurmayı 

öğrend"ğ" düşünülmekted"r. Davranışlarını, duygularını, "ç kontrol mekan"zmasını 

düzenleyeb"lmekted"r. S"nason, özerk benl"k duygusunun tamamen güvenl" ebeveyn-

bebek "l"şk"ler"nden ortaya çıktığını bel"rtmekted"r: 
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“Bağlanma d&ssos&yat&f bozuklukla bağlantılıysa, bebek güvenl&ğ&n&n bel&rley&c&ler& &le 

k&ş&l&k bozukluklarının, özell&kle de d&ssos&yat&f veya k&ml&k sorunlarının 

bel&rley&c&ler& arasında öneml& b&r örtüşme olmasını bekleyeb&l&r&z” (…) ‘Hesse 

(1990a), &st&smarcı deney&mler&n bebeğ& dayanılmaz b&r yaklaşımdan kaçınma 

çatışmasına soktuğuna d&kkat çekm&şt&r. Dolayısıyla, bu bebekler&n &çsel çalışma 

modeller&n&n, benl&ğ&n aşırı olumsuz tems&ller&n& (kötü veya şeytan& olarak) &çermes& 

ve çoklu ve tutarsız bütünleşmem&ş b&r yapı serg&lemes& muhtemeld&r’ (…) ‘L&ott& 

(1991) 46 d&ssos&yat&f hastanın %62's&n&n, ancak d&ğer ps&k&yatr&k tanılara sah&p 109 

hastanın sadece %13'ünün, hastanın doğumundan &k& yıl önces&ne kadar veya kısa b&r 

süre sonra öneml& b&r kayıp (ebeveyn, çocuk, kardeş, koca) yaşamış anneler&n 

çocukları olduğunu gösterm&şt&r. Bu bulgular, düzens&z erken bağlanma ve 

d&ssos&yasyon arasında b&r bağlantı olduğu varsayımıyla tutarlıdır’.” (S&nason, 2011 

:22-24). 

 

 

1.2. D,ssos,yat,f K,ml,k Bozukluğu (DKB) 

 

Dissosiyatif kimlik bozukluğu, eskiden “çoklu kişilik bozukluğu” olarak 

bilinen fakat abartılı çağrışımlar yaptığı için, ismi “dissosiyatif kimlik bozukluğu” 

olarak güncellenen (Öztürk, 2020: 212), kronik hale gelmiş, travma sonrası 

dissosiyatif psikopatolojik olarak kabul edilen bir hastalıktır (Öztürk, 2020: 216). 

Dissosiyatif, kişinin otomatik sistemde çalışan algısının, çevre iletişiminin, kimlik 

bilgilerinin, bellek düzeneğinin bozulması durumudur. Birçok dissosiyatif hastalık 

mevcuttur fakat dissosiyatif kimlik bozukluğunun en ağırlarından olduğu 

düşünülmektedir.  

 

Orijinal kişi, yani dünyaya doğan kişinin, genelde küçük yaş aralığında maruz 

kaldığı, şiddet içerikli davranışların uygulandığı (sürekli cinsel taciz, işkence, 

hapsedilme) ortamdan, fiziksel olarak kaçamadığı durumda, ruhsal olarak kendini 

korumak için, kararlı dissosiyatif durumlar yaşaması sonucu bir, iki veya daha çok, 

farklı kişilerin, orijinal kişiliğin varlığına eklenmesi ile tek bedende çoğul kişiler 

görülmesi durumudur. Bu kişiler, orijinal kişinin zihinsel ve bedensel denetimini 

büyük oranda ele geçirerek özerk bir yapıya sahip olmaktadırlar.  
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“DKB, erken yaşta başlayan kronik çocukluk çağı travmalarına karşı bireyin kendisini 

yeniden kimliklendirme çabasıdır ve farkında olmadan yaptığı bu kimliklendirme 

çabası aslında onun travmalara karşı bir savunma sistemi olarak başlamış olup 

zamanla bir psikiyatrik hastalığa dönüşür” (Öztürk, 2018: 96). 

 

DKB patolojik seviyeye gelmiş bir dissosiyasyondur. İleri seviye dissosiyatif 

bir bozukluktur ve bütün dissosiyatif bozuklukları da kapsayabilmektedir (Putnam, 

2012: 9-37). “Kronik gidişli, kimlik ve bellek bozuklarıyla seyreden bir bozukluktur” 

(Işık, 1996: 353). Sinason ise dissosiyatif kimlik bozukluğunu “çatışan insan zihni 

modelleri” olarak tanımlamıştır (Alayarin, 2011: 160). Psikoterapist Phil Mollon, 

DKB’nin travmaya yanıt olarak ortaya çıktığını ve temel dissosiyasyon tepkisinin bir 

gelişimini temsil ettiğini ifade etmiştir (Sinason, 2011: 112).  

 

1895’te R Osgood Manson, çoklu kişiliğin karakteristik özelliğini şöyle 

belirtmiştir:  
“Bu vakaların her b&r& hastalık, dermansızlık ya da şok, b&l&nç y&t&m& g&b& bazı f&z&ksel 

nedenlerle oluyordu ve b&l&nç ger& geld&ğ&nde önceden var olan farklı b&r b&l&nce 

rastlanıyordu: hasta farklı b&r k&ş& g&b& bakıyor, konuşuyor ve hareket ed&yordu ve bu 

yen& b&l&nçl&l&k ya da kend&l&k bütünüyle bağımsız b&r k&ş& olduğunu &dd&a ed&yordu” 

(Putnam, 2012: 59). 

 

Dissosiyatif kimlik bozukluğu yaşayan insanlar, hasta olmayan insanların 

sosyal rollere bürünmesi gibi “rol değişimi” yaşamamaktadır. O sosyal rolü kendi 

bilinci/öz varlığı/benliği ile yönetmemektedir. Aksine o an, o sosyal kimlik içerisinde 

var olduğu; onu öz benlik haline getirdiği için o “role bürünmektedir”.  Bunu yaşamsal 

bir gerçeklik olarak konumlandırdığı için, kişinin kontrolü dışında, bağımsız bir özne 

olarak ortaya çıkmaktadır. O, “o” gibi davranmamakta; o, “o” olduğu için öyle 

davranmaktadır. “ÇKB’nin1 ana özelliği, bireyin davranışı üzerinde değişerek kontrol 

sağlayan alter kişiliklerin varlığıdır” (Putnam, 2012: 148). 

 
“Putnam’a göre, alter k&ş&l&k, b&l&nc&n süreg&den b&r efekt, sınırlı b&r davranış repertuarı 

ve b&r d&z& duruma bağımlı anıyla b&rl&kte b&r kend&l&k duygusu (beden &majı dah&l) 

çevres&nde organ&ze olmuş &ler& derecede ayrılaşmış durumlarıdır. Kluft &se şöyle 

 
1 D&ssos&yat&f K&ml&k Bozukluğu (DKB), Putnam’dan yapılan alıntılarda, or&j&nal&ne sadık kalınarak 
ÇKB olarak bırakılmıştır.   
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tanımlar: Ayrılaşmış kend&l&k durumları, yan& (alter) k&ş&l&kler mental &çer&k ve 

&şlevler& seç&c& olarak harekete geç&rme (görece stab&l ve süreg&den) örüntüler&n&n 

mental odaklarıdır. Söz konusu mental &çer&k ve &şlevler rol alma ve rol oynama 

boyutlarıyla açıkça davranışa döküleb&l&r” (Şar, 2017: 2). 

 

D"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu, genel olarak, ergenl"k dönem"nden önce 

yaşanan ağır ve sürekl" travmalar sebeb" "le meydana gelmekted"r. “Araştırmalar, 

çocuklukta kötü muamele geçm"ş" "le d"ssos"yat"f k"ş"l"k bozukluğu arasında özel b"r 

bağlantı olduğunu ve özell"kle c"nsel "st"smarın söz konusu olduğunu belgelem"şt"r” 

(S"nason, 2011: 29). Hastalanan k"ş", yaşadığı ya da yaşıyor olduğu o travmat"k 

olaydan ya da olaylardan kaynaklı oluşan şoktan, unutarak kurtulmaya çabalar. 

Unutursa rahatlayacaktır, durum “bu ben"m başıma gelmed"”, “bunu ben 

yaşamıyorum” durumuna dönüşecekt"r. Yaşanılan tüm olay/olaylar en "nce ayrıntısına 

kadar toparlanıp b"r çöp poşet"ne konur ve z"hn"n der"nler"ne atılır. Fakat sürekl" 

bastırılan duygular beyn"n kend"ne yen" k"ş"l"k ya da k"ş"l"kler oluşturmasına sebep 

olur ve k"ş"n"n maruz kaldıklarına karşı, kend"n" koruma altına alması b"r “o” bulması 

"le sonlanır. Travmayı “o yaşadı” olarak kodlayarak durumdan sıyrılmaktadır (Işık, 

1996: 353). 

 

Travma, insanın gerçekleşen olay üzerindeki gücünü ve bedeninin fiziksel 

hakimiyetini kaybetmesi, bu durumdan kaçış yolu bulamaması, durumun zihninin 

çözümleyebileceği yeterlilikte olmaması ile durumu anlamlandıramama sonucunda 

meydana gelmektedir. Kişi, fiziksel olarak kaçamadığı travmalardan zihinsel olarak 

kaçmaya çalışmaktadır (Feda", 2016: 20). A"les" yüzünden travma yaşamış çocuklar, 

travmayı yaşatan anne ve/veya babalarıyla bağ kurmayı bırakamazlar. Bu bağlanma 

bozukluğu, anne ve/veya babasının çocuğun hayat" "ht"yaçlarını karşıladıklarından 

dolayı onlardan kopamama durumu şekl"nde gerçekleşmekted"r. Dolayısı "le çocuk, 

yaşatılan travmayı bastırmaya, unutmaya, "nkâr etmeye başlamaktadır. Bu bastırma-

reddetme durumu d0ssos0yasyon oluşmasına zem"n hazırlayab"lmekted"r. Yaşadığı 

travma sebeb" "le güven problem" yaşayan çocuk, bağımsız olma duygusu da 

gel"şemed"ğ"nden dışarda güven ve "lg" aramaktadır. B"r k"ş"ye an"den aşırı 

bağlanab"lmekte, sağlıksız "l"şk"ler gel"şt"reb"lmekted"r (Öztürk, 2018: 227). 

 



 21 

Bağlanma bozukluğu, dissosiyatif hastalıkların da ana sebeplerinden biri 

olabilmektedir. Bulgulara göre, dissosiyatif bozukluklar, toplumda yüksek oranda 

rastlanan psikolojik hastalıklardır. DKB hastalığı ise şizofreni kadar yoğun 

bulunmaktadır:  

 
“İstanbul Tıp Fakültesi Hastanesi’nde yürüttüğümüz çalışmalara göre, klinik olarak 

doğrulanmış olmak koşulu ile, genel psikiyatri servisine yatan hastaların yaklaşık 

olarak en az %5'i, genel psikiyatri polikliniğine başvuranların ise %4'ü DKB 

hastasıdır” (Şar, 1998: 14). 

 

“Yapılan çeşitli araştırmalar ÇKB olgularının % 68-90'ının cinsel istismarla, % 60-

82'sinin fiziksel istismarla, %88-97'sinin cinsel ya da fiziksel istismarla çocukluk 

döneminde karşılaştıklarını ortaya koymuştur. Ülkemizde bu konuda yapılan bir 

çalışmada yaş ortalaması 24 olan bir hasta grubunun çocukluk çağında %72'sinin 

cinsel istismara, %64'ünün fiziksel istismara, % 96'sının ise herhangi bir travmaya 

uğradıkları belirtilmiştir. ÇKB olan ergenlerin % 73-80 oranında cinsel istismara, % 

70-73 oranında fiziksel istismara, % 80-95 oranında fiziksel cinsel istismara 

uğradıkları bildirilmiştir” (Tamam, Özpoyraz, Ünal, 1996: 47). 

 

Klinik psikiyatri profesörü Loewenstein’nın bir makalesinde, genel nüfus 

araştırmaları içinde bir örneklemde, “DSM-5’e göre, Türk kadınlarından oluşan bu 

örneklemde DKB prevalansı %1,1'den yüksek olabilir” denmektedir (Loewenstein, 

2018: 233).  

 

DKB hastalığı hakkında araştırmalar sürekl" devam etmekted"r. Mevcut 

b"lg"ler"m"z ps"koterap"ye uygun b"r bozukluk olduğunu b"ld"rmekted"r. Kültürel 

farklılıkların da etk"led"ğ", zor, karışık ve çok da nad"r olmayan b"r hastalık olduğu 

düşünülmekted"r. “DKB'n"n yaygınlığı ac"l ps"k"yatr"k ortamlarda en yüksek 

sev"yeded"r ve genel nüfusun yaklaşık %1'"n" etk"lemekted"r” (Dorahy, Brand , Şar, 

Krüger, Stavropoulos, Taboas, Fernández M"ddleton, 2014: 2).   
 

Psikiyatri Profesörü Loewrans, DKB’nin çocuklukta yaşanan ağır travmadan 

sonra başlayan, travma sonrası gelişimsel bir bozukluk olarak kavramsallaştırıldığını 

belirtmiştir.  
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“DKB'li çocuklar üzerinde yapılan araştırmalar, kötü muamele raporlarının %95'inin 

sosyal hizmetler tarafından doğrulandığını ortaya koymuştur. DKB'li yetişkinlerle 

yapılan yoğun vaka çalışmaları, çocuklukta şiddetli, tekrarlanan kötü muamele 

geçmişlerini, sonuç olarak ortaya çıkan açıklamalara ve çocukluk okulu, sosyal 

hizmet ve tıbbi kayıtlara dayanarak doğruladı” (Loewrans, 2018: 237).   

 

Godfrey Lienhardt ise DKB hastalarının bölünmeleri ve alter üretme 

durumlarının açıklaması için, pasif olarak dayanmak, katlanmak zorunda oldukları 

durumlarda, sembolik olarak kendilerini özgürleştirmeleri, olarak ifade etmiştir 

(Kenny, 1981: 356).  

 

DKB hastalığı varlığını çeşitli şekillerde belli etmektedir. Kişi, özgüven 

kaybına uğrayabilmekte, uzun ani odaklanmalar yaşayabilmekte, kafasının içinde 

olmayan sesler ya da çevresinde hayali arkadaşlar görebilmektedir. Duyguları ani, aşırı 

uçlara taşınabilmekte kahkahalarla gülerken bir anda ağlamaya başlayabilmektedir. 

Ani korkular ortaya çıkabilmekte ağır depresyon yaşayabilmekte, aşırı kaygı 

taşıyabilmekte, olmayan olayların gerçekleşme ihtimalinden ciddi derecede 

korkmakta, gerçek olmayan nöbetler geçirebilmekte, bedeninin çeşitli yerlerinde 

ağrılar, uyuşmalar hissedebilmekte, unutkanlık ve öğrenmede problem 

yaşayabilmekte, cinsel tutarsızlık sergileyebilmekte ve suç sayılabilecek davranışlar 

gerçekleştirebilmektedir. Bu vakalarda, kendilerinden uzaklaşma durumu 

görülebilmektedir. Tıbbi bir sebebi bulunmayan çeşitli ağrılar çekebilmekte, 

psikolojik olarak, baş dönmesi, mide bulantısı, kalp çarpıntısı, uyuşma, ateş 

yükselmesi, yaşayabilmektedir. Buna somatoform adı verilmektedir (Fedai, 2016: 

26,31).  DKB’nin en net nörolojik göstergesi, klasik ağrı kesiciler ile geçmeyen 

şiddetli baş ağrıları olmaktadır. Kimi terapistler, bu ağrıların özellikle alter kişilerin 

arasındaki kontrol savaşı durumuna girildiğinde artış gösterdiğini belirtmiştir. Diğer 

nörolojik belirtiler, sık sık bayılma, hastada bilinç kaybı ve krizler görülebilmektedir. 

Görsel rahatsızlıklar yaşanabilmekte, motor becerilerde bozulmalar ortaya 

çıkabilmektedir. Histeri niteliğinde duygusal bozukluk yaşanma durumu da 

görülebilen belirtiler arasındadır (Putnam, 2012: 95,96). 
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1.2.1. DKB’n,n Köken, ve Tar,h, 

Dissosiyatif kimlik bozukluğu, çok eski tarihlere dayanmaktadır. DKB, 

1800’lere kadar “şeytanın kişiyi ele geçirmesi” olarak düşünülmüş ve ancak XIX. 

yüzyılda modern tıbbın başlamasıyla, psikiyatristler tarafından hastalık kabul 

edilmeye başlanmıştır. 

 

Congdon, Hain ve Stevenson 1961 yılında yazdıkları makalede, “ele geçirilme” 

ve dissosiyatif kimlik bozukluğu hastalığının, fenomenolojik olarak benzer olduklarını 

belirtmektedirler. Her iki durumda da insan, farklı kişiliklere sahip olmakta; bu 

kişilikler orijinal kişiden tamamen farklı özelliklere sahip olabilmekte ve hatta bu 

farklı kişilikler kendine özel isimler edinebilmektedir. Diğer taraftan, her iki durumda 

da orijinal kişiye ait özellikleri reddedip kendi özelliklerini edinecek kadar 

özerkleşebilmekte ve orijinal kişiye zarar verebilecek denli ileri giden kişilikler 

oluşturabilmektedir (Keeny, 1981: 337).  

 

Ele geçirilmenin tanısal belirtileri tipik olarak şunları içerir: saldırganlık, 

özellikle kendine saldırganlık, kontrol edilemeyen ağlama ve çığlık atma, genellikle 

katatoniye benzeyen değişmiş bilinç durumları, konvülsif titreme olarak ifade 

edilebilen bir terör durumu; uyuyamama, tuhaf davranış bozuklukları, coprolalia 

(müstehcen dil), insanüstü güç, sosyal değer sembollerine karşı tiksinti veya saldırı, 

ajitasyon ve iğrenç koku veya yüz bozuklukları gibi çeşitli somatik semptomlar. 

Ayrıca havaya yükselme (veya sıçrama) söylemi, artan ağırlık (yerçekimine sahip 

olma), telekinezi, telepati ve glossolalia (dillerde konuşma) gibi genellikle psişik 

olarak yorumlanan olağanüstü fenomenler de vardır (Goodman, Winkler ve Baker’den 

aktaran Godvin, Hill, Attias 1990: 94).  

 

Dissosiyatif durumlarda, bazen amnezi, katatoni veya yüz ifadelerinde, seste 

veya görünürde vücut gücünde değişiklikleri içerebilen bir kişilik değişikliği ile 

birlikte değişen bilinç dönemleri vardır. Ağır çocuk istismarı mağdurları sıklıkla 

kendini yaralama, nöbetler ve diğer somatik şikayetler, ağlamayla birlikte depresyon, 

yeme bozuklukları ve antisosyal davranışlar sergiler (Goodwin, Cheeves ve Connell, 

1988’den aktaran Godvin, Hill, Attias 1990: 95).  
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Bu açılardan baktığımız zaman çok fazla ortak belirtiye sahip olduğu 

görülmektedir. Rahipler ile gerçekleştirilen şeytan kovma ayini ile psikiyatrist ile 

gerçekleştirilen psikoterapi arasındaki temel teknik fark, psikoterapinin bütünleşme; 

şeytan çıkarmanın ise kovma üzerinde durmasıdır. Psikoterapist, alter kişiler ile 

hastanın bütünleşmesini sağlamaya çalışırken; peder, şeytanın ele geçirdiği bedenden, 

kötü ruhu kovmaktadır (Goodwin, Hill, Attias 1990: 100).  

 

DKB, hastalık olarak kabul edildiği ilk yıllarında “çoklu/çoğul kişilik 

bozukluğu” şeklinde isimlendirilirken, günümüzde -bu şekilde kullanmaya devam 

edenler olsa da- artık “dissosiyatif kimlik bozukluğu” kalıbıyla netleştirilmiştir. 

1816’da, Samuell Mitchill, ilk “çift kişilik” tanımlaması yapmış; I845’te psikiyatrist 

Moreau De Tours, “dissosiyasyon” (çözülme) kavramını ortaya koymuştur. Pierre 

Janet (1859-1947), dissosiyasyon ve dissosiyatif bozukluklar konusunda çalışmalar 

yapmış, geliştirmiş ve sistematik olarak incelemiştir. DKB sendromunun kuramsal 

çerçevesini çizen en önemli isimlerden Morton Prince (1854-1929) olarak 

görülmektedir. Frank W. Putnam, Richard P. Kluft, Sigmund Freud, Josef Breuer gibi 

isimlerin de bu alanda önemli çalışmaları bulunmaktadır (Fedai, 2016: 4). 1816’da 

Mitchill’in yaptığı ilk çift kişilik tanısı, 19 yaşında bir İngiliz olan Mary Reynols’a ait 

olup, psikiyatri alanında bilinen ilk DKB vakasıdır. 20. yüzyılın başında Morton 

Prince’in inceleme çalışmaları, hastalarda ikiden fazla kişinin olabileceğini ortaya 

koymuştur. Artık bu dönemde hastalığın adı “Çoklu Kişilik Bozukluğu” olarak 

geçmeye başlamıştır. Prince, hipnoz kullanarak ortaya çıkan yan kişileri inceleyerek 

ilerlemeler kaydetmiş ve bundan sonra bu hastalık ile savaşan psikiyatristlere de tedavi 

için yol gösterici olmuştur (Tamam, Özpoyraz, Ünal, 1996: 46). Pierre Janet’in ilk 

DKB teşhisini net olarak koyduğu hastası, 19 yaşındaki Lucie’dir. Lucie’nin 3 alter 

kişiliği mevcuttur; Lucie 1, Lucie 2 ve Lucie 3. Hastanın alter geçişleri durumunda 

hafıza kaybı yaşanmamakta ve orijinal kişinin, tüm alterler ile aynı anda, bilinci 

paylaştıklarını belirtmektedir. Bunun üzerine bilinçdışı eylemler ve çift kişilik üzerine 

makaleler yazmaya başlamıştır (Erim, Erdoğan, Doğangün, 2022: 97).  

 

1896 yılında, Alfred Binet’in, DKB hakkındaki düşüncesinin, tüm vakaların 

ortak noktası olarak çok iyi senkronize olmuş, kendi kendini destekleyen bir psikolojik 

fenomenler topluluğu, normal bilinçten ayırılışı olduğunu belirtmektedir. Bunlar kendi 
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başlarına var olmaktadırlar. Bu ikincil bilinç, birincil bilinci izler ve değişim 

gerçekleşmektedir. İkincil bilincin, birincil ile yan yana durmakta olduğunu 

belirtmektedir (Kenny, 1981:340).  

 
“Ludwig ve ark. (1972), çoklu kişiliğin, bir veya daha fazla alternatif kişilik üretmesi, 

her birinin muhtemelen birbirinden ve ana kişilikten farklı değer ve davranış 

kümelerine sahip olması, birbirlerine ve ana kişiliğe karşı değişen derecelerde hafıza 

kaybı ve birbirlerine karşı ilgisizlik iddia eden durumların varlığı olarak 

tanımlamaktadır” (Cutler, Reed, 2009: 20).  

 

Morton Prince’in, son dönem öğrencilerinin de keşfettiği gibi, DKB 

hastalığında iki veya üç hatta daha fazla bilinç ortaya çıkabilmektedir. Bu bilinç 

durumları zaman zaman tam bağımsız hareket edebilmektedir. Kişinin fiziksel ya da 

psikolojik olarak ani ve yoğun etkilenme durumunun gerçekleşmesi ile (örneğin panik 

atak, aşırı heyecan,) harekete geçebilmektedirler. Prince, bu hastaların zihinsel olarak 

istikrarsız olduğunu ifade etmektedir. Yaşanılan histeri krizlerinin alterlerin ortaya 

çıkmasını da tetiklediğini belirtmektedir. “Orta çağın sözde "şeytanî sahiplikleri" ve 

modern tıbbın histeri krizleri de böyleydi” (Prince, 1908: 18). 

 

XIX. yüzyıl sonrasında da uzun süre tıp dünyası DKB hakkında ikiye ayrılmış; 

DKB’nin bilinenlerden farklı bir hastalık olduğunu iddia eden uzmanların yanında, 

DKB’yi bir hastalık olarak kabul etmeyip, hasta kişinin mükemmel bir oyuncu 

olduğunu düşünmüş ya da şizofreni, depresyon gibi hastalıkların bir versiyonu 

olduğunu iddia etmiş uzmanlar da yer almıştır. Sonunda hastalık, Amerikan Psikiyatri 

Derneği (APA) tarafından tanınarak, tartışmalara son noktayı koymuş ve DKB’yi bir 

hastalık olarak kabul ederek derin araştırmaların yolunu açmıştır. 

  
“Genellikle göz ardı edilen, 30 yıl boyunca DKB'nin ampirik olarak anlaşılması ve 

DKB'nin (o zamanlar Çoklu Kişilik Bozukluğu olarak anılırdı) Mental Bozuklukların 

Tanısal ve İstatistiksel El Kitabının (DSM-III; Amerikan Psikiyatri Birliği, 1980) 

üçüncü baskısında ayrı bir tanı varlığı olarak kabul edilmesiyle resmi olarak 

tanınmıştır” (Dorahy, Brand, Şar, Krüger, Stavropoulos, Taboas, Fernández, 

Middleton, 2014: 3).  
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Amerikan Psikiyatri Derneği’nin otoritelerinden Benjamin Rush, hastalığın 

tanımlamasını yapmış, DKB ile ilgili yapılan araştırmaların ve verilen derslerin 

öncüleri arasında yer almıştır. Jean-Martin Charcot, Babinski, Bernheim, Binet de 

önemli araştırmacılar arasındadır (Putnam, 2012: 38).  

 

1950’li yıllarda psikiyatri öğrencisi olan Joan Coleman, Dissosiyatif Kimlik 

Bozukluğu’nu  yalnızca genç kadınlarda nadiren görülen bir durum olarak öğrenmiştir. 

Bu dönemde, çocukluk travmaları gibi nedensel teorilere yer verilmemektedir. 1973 

yılına gelindiğinde Coleman, çoklu kişilik kavramına zihninin artık daha açık 

olduğunu belirtir. Ancak DKB hâlâ büyük ölçüde kadınlarda görülen bir rahatsızlık 

olarak kabul edilmekte ve çocukluk travmalarına ilişkin belirgin bir nedensel açıklama 

sunulmamaktadır. Söz konusu bozukluk hakkında genel anlamda oldukça sınırlı bilgi 

bulunmaktadır. Coleman, dönemin psikiyatri anlayışının DKB’ye yönelik bakışını şu 

sözlerle ifade etmektedir: 

 
“The Companion to Psychiatric Studies (Forrest 1973), o zamanlar daha yüksek bir 

yeterlilik arayanlar için kapsamlı bir psikiyatri ders kitabı olarak kabul ediliyordu. 

1973 baskısında "disosiyasyon"a yalnızca bir kez atıfta bulunulmakta ve "histeri" 

başlığı altında bile disosiyatif kimlik bozukluğuna (DKB) hiç değinilmemektedir. 

Dolayısıyla, diğer pek çok psikiyatrist gibi ben de bu kavramı çok az ilgi ve öneme 

sahip olduğu için, aklımın bir köşesine koydum. Yeme bozukluğu olan, kendini 

yaralamaya meyilli, ilişkilerini sürdüremeyen, bazen çok karışık ama genellikle frijit 

hastaların tanımlanmasına rağmen, bu ders kitaplarının hiçbiri çocuk cinsel 

istismarından bahsetmiyordu. (…) Çalıştığım hastanenin 'döner kapısından' bu tür 

birçok hasta geldi ve genellikle sınırda kişilik bozukluğu teşhisi konuldu. Bazılarının 

histerik olduğu söylenirdi. İlk yıllarda istismara uğradıklarını nadiren açıklıyorlardı, 

ancak bunu yapacak kadar cesurlarsa, hepsinin geçmişte kaldığı söyleniyor ve bunu 

tamamen geride bırakıp şimdiki davranışlarına odaklanmaları tavsiye ediliyordu. 

Çoğu aralıklı olarak kendilerine zarar vermeye devam etti. Bazıları yardım almayı 

denemekten vazgeçti ve kendilerini öldürdü. Nasıl oldu da hepimiz bu kadar kör 

olabildik?” (Sinason, 2011: 190-191). 

 

Joan, 1980’lerde bir hasta ile çalışmaya başlar fakat üzerinden iki üç yıl 

geçmesine rağmen, koyduğu hiçbir teşhisin tedavisinden sonuç alamaz. Fakat hastası, 

onunla yaşadığı korkunç gerçekleri konuşmaya karar verdiğinde durum tersine 

dönmeye başlar. Nitekim, hastasının, hala faaliyette olan bir satanist tarikat içinde 
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büyüdüğü ve trans benzeri ataklarının sosyolojik fenomenler olmadığı ortaya 

çıkmıştır. O zamandan sonra Joan, satanist tarikatlardan kurtulan ve DKB olan birçok 

kişiyle çalışmıştır. Ritüel istismarları konusunda çalışan en az 300 terapist ile de 

iletişime geçmiş; bu terapistler, çoğu hastasının DKB özelliği gösterdiğini 

belirtmişlerdir (Sinason, 2011: 191). 

 

DKB üzerinde yapılan araştırmaların, 1970’lerden sonra artma göstermesinin 

sebebinin çocukluk döneminde yaşanılan fiziksel ve cinsel tacizlere daha cesurca 

bakılmasından kaynaklandığı düşünülmektedir. Ayrıca, ABD’de o dönemde basının 

hipnoza olan ilgisinin bulunması da araştırmaların yoğunlaşmasında etkili olmuştur. 

Kluft’a göre, DKB ile karıştırılan şizofreni hastalığının tanımının netleşmesi ve 

şizofreni tedavilerinin DKB’ye çözüm sağlamadığı gerçeğinin ortada olması da 

durumu etkilemiştir (Tamam, Özpoyraz, Ünal, 1996: 46). 

 

DKB, tar"hte çeş"tl" şek"llerde karşımıza çıkmaktadır. Alter k0ş0ler, k"ş"n"n 

"ç"nde yaşayan d"ğer k"ş"lerken, posesyon durumu k"ş"n"n beden"n"n b"r ruh tarafından 

ele geç"r"lmes" anlamındadır. Beden" ele geç"ren ruh, canı nasıl "sterse beden" 

kullanmakta, zarar vereb"lmekted"r. 18. yüzyıla kadar posesyon durumunda, şeytan 

çıkartma ya da "şkence "le kötü ruhun beden" terk edeceğ"ne "nanılmış ve sözde 

tedav"ler uygulanmıştır (Şar, 2017: 1). Günümüzde de hala c"nler"n ya da kötü ruhların 

beden"n" ele geç"rd"ğ"n" "dd"a eden ya da ölen annes"n"n ruhunun, beden"n" ele 

geç"rd"ğ"n" söyleyen k"ş"lere rastlanmaktadır. Bu durumda k"ş"ler"n büyücülere, hoca 

olduklarını "dd"a edenlere g"derek, onları kovmak "ç"n çeş"tl" yöntemlere baş 

vurulduğu b"l"nmekted"r. Bu büyücü ya da sözde hocaların da sözde tedav"ler"n", 

hayvan ya da "nsanlara "şkence etmeye ve c"nsel "st"smara kadar götürdükler" günümüz 

haberler"nde ya da gündüz programlarında2 görülmekted"r. Ps"koanal"t"k bakış 

açısında "se gel"ş"m sürec"nde "nsanın b"rden fazla k"ş" "le özdeşleşme yaşadığı zaman 

yen" k"ml"kler oluşturduğu da düşünülmüştür. “Hastaların özdeş"m yaptıkları k"ş"ler"n 

roller"n" aynı anda ya da artarda ve sank" b"r t"yatro oyununda değ"ş"k roller" 

serg"l"yormuşçasına oynadıkları "dd"a ed"lm"şt"r” (Işık, 1996: 354).  

 

 
2 Örnek b&r tayın &ç&n bkz. Müge Anlı, Tatlı/Sert, https://www.youtube.com/watch?v=v35&e2NLetU  

https://www.youtube.com/watch?v=v35ie2NLetU
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DKB, hastalık olduğu düşünülmediği ya da 1900’lerin ilk yarısındaki gibi diğer 

hastalıklar ile karıştırıldığı zamana oranla, daha çok tespit edilse de psikiyatristlerin 

üzerinde net ve kesin sözler söylenebilecek kadar çok hasta inceleme şansları 

olmamıştır. Dolayısıyla geçmişten gelen bilgiler kullanılsa dahi, grip, alerji, astım gibi 

klasik ve yoğun görülen hastalıkların, bir başka hastada görülerek çözümlenmesi gibi, 

DKB teşhis ve tedavisinde hızlı ve net bir süreç sergilenememektedir. DKB daha önce 

de bahsettiğimiz birçok psikolojik hastalığın belirtilerini de gösterdiğinden yanlış 

teşhis koyma olasılıkları artmış ve bu yüzden yanlış tedaviye maruz kalmış birçok 

hasta bulunmaktadır (Putnam, 2012: 83,84). 

 
“Ne yazık ki çok geniş bir yelpazede psikiyatrik bozukluğa işaret edebilen 

semptomların bu bolluğu genellikle disosiyatif patolojinin altında yatanları 

gölgelemiş, böylece bu hastalar çoğu kez kendilerinde bulunmayan durumlar ile ilgili 

olarak yıllarca tedavi görmüşlerdir” (Putnam, 2012: 84). 

 

 

 

1.2.2. Et,yoloj, (DKB’n,n Sebepler,) 
“Çoğu zaman bireysel ve toplumsal travmalar, istismarcı kişi ya da kitle için bir 

kontrol kurma amacıyla yapılmaktadır. Sonuç olarak da adeta bireyler ve toplumlar 

travmaları tarafından yönetilmektedir” (Öztürk, 2018: 94).  

 

Dissossiyatif kimlik bozukluğu, genellikle ergenlikten önce ihmal ve istismara 

uğramış çocuklarda görülmektedir. Peter Fonagy, travmaya bağlı DKB etiyolojisinin 

%90 olduğunu belirtmektedir (Sinason, 2011: 9). Bu vakalarda, güven sağlaması 

gereken yakınları tarafından, kendini en güvende hissetmesi gerektiği ortamda istismar 

edildikleri için, kaçacak yerleri ve sığınacak kimseleri bulunamaması durumu 

mevcuttur. Kendini fiziksel ve cinsel korumaya alacak kadar gelişme 

göstermediğinden, tekrarlanan fiziksel ve/veya ruhsal istismarlar sonucu çocuk, 

yaşadığı yoğun acıdan kaçmak ve bu durumdan kendini korumak için, zihnini böler. 

Yeni bir kişilik oluşturarak, istismarın kendinin değil, oluşturduğu diğer kişinin 

ve/veya kişilerin başına geldiğini düşünmektedir. Böylelikle çocuk yaşadığı bu büyük 

acıdan bir şekilde kendini korumuş olacaktır. “Örneğin, yakınlarını kaybetme, ölüme 

tanık olma, ölen kişiyi öpme ya da dokunma gibi davranışlara zorlama, çocuğun cinsel 
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ya da fiziksel kötüye kullanımı, cinsel ya da fiziksel travma gibi durumlar, çocuğun 

kullandığı savunma düzeneklerini zayıflatır” (Işık, 1996: 354). “Amerika Birleşik 

Devletleri’nde yaşayan yetişkin nüfusun ortalama %30-%40’lık bir bölümünün 

çocukluk çağında ihmal ve istismarın çeşitli türlerine maruz kaldıkları sonucuna 

ulaşılmıştır” (Alpay, 2017: 127). Loyd DeMause’a (1931-2020) göre erken yaşta 

başlayan istismar durumuna katlanabilmenin yolu, dissosiyatif veya dissosiyasyon 

savunma yöntemidir. Sürekli cinsel istismara uğrayan bir kişi ya kendini öldürür ya 

istismarcısını katleder ya da hayatına devam edebilmesi için dissosiyasyon savunma 

mekanizmasını kullanması kaçınılmaz olacaktır (Öztürk, 2018: 95).  

 
“Janet’ye göre geçmiş dönemden bir anı, ancak söz konusu olaya verilen tepki 

uygunsuz olduğunda travmatik hale gelmektedir. Uygun olmayan bir tepki örüntüsü 

nedeniyle, birey zor bir durumun üstesinden gelemez ve onu aşmak için büyük çaba 

sarf etmesi gerekir. Bu sürekli çaba yorgunluk ve hatta bitkinlik yaratır. Janet’ye göre 

bu yorgunluk ve bitkinlik nevrozların oluşumunda büyük rol oynar” (Erim, Erdoğan, 

Doğangün, 2022: 97).  

 

Çocukluk çağında yaşadığı travma, kendisini bakan büyüten tarafından 

yaşatılıyorsa (örn. ensest ilişki) çocuk büyümeye devam edebilmek için dissosiyasyon 

yaşayabilir. Burada çocuk, büyümeye ve bakım almaya devam edebilmek için 

bağlanma bozukluğu yaşamakta, bu travmayı yaşatan ebeveynine bağlanmaktadır. 

Gelişim sürecinde yaşanılan bu tarz travmalar, çocuğun hayatındaki olumsuz temsiller 

çocuğun bilincini, belleğini ve oluşan kimliğini yanlış etkiler ve bozuk bir oluşum 

meydana getirmektedir. Bu durumda alter kişiler ortaya çıkabilir (Fedai, 2016: 21). 

 
“Bilincin disosiyatif durumları uzun süredir akut travmaya uyarıcı yanıtlar olarak 

kabul ediliyor, çünkü bunlar şunları sağlıyor: 1) gerçekliğin zorlamalarından 

kurtulma; 2) travmatik anılar ve duygulanımların normal bilinçli farkındalığın dışında 

tutulması; 3) kendilik duygusunun değiştirilmesi ya da bu duygudan 

uzaklaşma;(böylece travma başkasının ya da kişiliksizleşmiş kendiliğin başına gelmiş 

olur) 4) acı yitimi (analjezi)” (Putnam, 2012: 77). 

 

J.G Allen, DKB’ye neden olan şeyin “kompartmentalizasyon” olduğunu 

belirtmektedir. Normal insanlarda işlenen bilgi, bilinçli farkındalığa ulaşır, depolanır; 

istenilen zamanda ulaşılabilir haldedir. Bu sistem bozulur ve bilinçli farkındalığa 
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ulaşılmazsa buna kompartmentalizasyon denmektedir. Kompartmentalizasyon, 

amneziye sebep olur ve depolanmış bilgiye erişim kapanır (Fedai, 2016: 12). 

 

DKB’nin nedenlerinin net bir şekilde ortaya konamama problemi dissosiyatif 

hastalıklarla ilişkisinde ayrıntılı açıklanacağı üzere, şizofreni ve sara gibi hastalıklar 

ile karıştırılması ve farklı vakaların incelenirken çocukluk travmalarının atlanması 

olarak görülebilmektedir. Aynı zamanda bir psikiyatristin birden fazla vaka ile 

çalışmaması da ortak problemlerin kaçırılmasına sebep olabilmektedir. 1990 itibari ile 

ebeveyn ölümleri belirten raporlar, Goddard’ın 1926’da cinsel istismar belirttiği 

vakası, 1930’da Morselli’nin hastası Elena’nın babasının cinsel saldırılarına uğradığı 

raporu ve birçok benzeri rapor 1944 yılında Taylor ve Martin’in DKB üzerindeki bu 

şiddetli travmatik durumların varlığına dikkat çekmelerine ve ortak rollerine 

odaklanmalarını sağlamıştır. Zamanla vakalardaki çocuk istismarı raporlarının artışı, 

DKB’nin sebeplerinin netleşmesini sağlamaktadır. Ulusal Ruh Sağlık Enstitüsü, 100 

DKB vakası ile ilgili yaptığı araştırma ve ankette, bütün DKB hastalarının %97’sinde, 

çocukluk döneminde yaşadığı önemli travma deneyiminin bildirildiğini saptamış 

olduğu görülmektedir (Putnam, 2012: 67-68).  

 

Fiziksel ve duygusal istismarın bildirilmesinin yanında çok fazla ensest rapor 

bildirilmiş bulunmaktadır. Ensestin en genel anlamı, aralarında kan bağı bulunan veya 

bulunmayan, evlenmelerinin yasak olduğu bilinen akrabalar ile öz veya üvey ayrımı 

yapmaksızın ebeveynlik ilişkisi bulunanlar arasındaki her türlü cinsel eylem olarak 

tanımlanabilmektedir (Soner, Aykut, 2017: 134). Baba- kız, üvey baba-erkek çocuğu, 

üvey anne- kız, anne- erkek çocuğu, dede-torun, dayı/amca-yeğen, iki kardeş, bakıcı- 

çocuk gibi birçok cinsel istismar türü bilinmektedir. Birden fazla DKB ile çalışan 

psikiyatristler çocukluk travmalarının bu hastalık üzerinde etkili olduğuna kesin gözü 

ile bakmaktadırlar. DKB hastalarında en sık bildirim, çocuk istismarı olarak 

bilinmektedir. Cinsel saldırı esnasında kullanılan nesneler de fiziksel travma 

kategorisine girmektedir.  

 

DKB’de cinsel istismar esnasında çocuğa eş zamanlı işkence de uygulandığı 

da bilinmektedir. Anüse, vajinaya, ağza zorla nesneler sokma, köle olarak kullanma, 

anne- babanın sevgilisine cinsel obje olarak sunulma, işkence ederek tecavüz etme, 
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tekme-tokat dövme, kızgın demirler ile dağlama, derisine sigara basma, cam veya 

bıçaklarla derisini kesme gibi şeylerin yapıldığı, hastalar tarafından itiraf edilmiş 

bulunmaktadır. Bu da DKB oluşumunda cinsel istismarın sebep oluşunun en büyük 

kanıtlarından biri olarak görülmektedir.  

 

DKB vakalarının arasında, çocukluk çağlarında, şeytan çıkartma, kötü ruha 

ulaşma ritüellerinde kullanıldığı da bildirilmektedir. Bu noktada hastanın akla bile 

gelmeyecek sadist uygulamalara maruz kaldığı anlaşılmaktadır. Hapsedilme 

işkencesinin de bu hastalar arasında yaygın olduğu ortaya çıkmıştır. Valize kilitleme, 

soğuk, karanlık yerlere kapatma, tuvalete kapatma ve hatta nefes alabileceği bir boruyu 

ağzına sokup canlı canlı gömülme vakaları bildirildiği görülmektedir. Psikiyatrist 

Doktor Wilbur’un bildirdiği bir vakada, kadın bir DKB hastasının çocukken, yüzüne 

bir soba borusu konularak canlı bir şekilde gömüldüğünü ve istismarcısının bu borudan 

çocuğun yüzüne işediğini rapor ettiği bilinmektedir (Putnam, 2012: 69-71). 

 

İstismar durumu, fiziksel, duygusal ve cinsel olarak üçe ayrılmaktadır. Fiziksel 

istismar, gözle görünür bir gerçekliğe sahip olduğundan diğer istismar çeşitlerine göre 

nispeten daha anlaşılır olmaktadır. Çürük, kırık, kesikler, sigara söndürme izleri gibi 

bedende karşılaşılabilecek, gözle görülebilecek somut sonuçlarıdır. Ömür boyu 

sakatlığa ve hatta ölüme bile sebep olanları mevcuttur. Duygusal istismar, çocuğun 

sosyal ve zihinsel gelişim sürecini darbelemekte ve anlaşılması zor bir durum 

olmaktadır. Çocuğu sürekli aşağılamak, başarısız olduğunu vurgulamak, küfretmek, 

istediği şeyleri yapmasını yasaklamak, sevilmediğini hissettirmek, dalga geçmek gibi 

davranışlar bu kategoriye girmektedir. Cinsel istismar, yetişkin ve çocuk arasında 

geçen bütün cinsel iletişim şekline verilen isimlendirme olmaktadır. Temaslı olabildiği 

gibi sadece tahrik amaçlı konuşmalar ve röntgencilik de bu istismarın içinde yer 

almakta ve çoğunlukla aile içinde sır olarak saklanmaktadır. Bunun altında yatan 

faktörünün, çocuğun ve/veya ailenin suçlu olarak görülmesi korkusu ve toplum 

tarafından ayıplanma, dışlanma durumuna maruz kalmama isteği olduğu 

düşünülmektedir. Bu sebeple saptanması da çok zor bir durum halini almaktadır 

(Soner, Aykut, 2017: 133). 
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Bazı çocuklarda ise DKB, istismar olmadan da oluşabilir. Aile içi şiddetli 

kavgaların bulunması, huzursuz ev ortamı, sevdiği birinin ani ya da kaza ile ölümüne 

şahit olma, ailesinden birinin diğerini öldürdüğünü görmesi, savaş döneminde ailesinin 

öldürülmesine şahit olma gibi vakalar da mevcuttur. Ergenlik döneminde bir DKB 

hastası, ebeveynlerinin mayın döşeli bir arazide parçalandıklarını ve kendisinin bu 

parçalanmış bedenleri bir araya getirmeye çalıştığını belirtmektedir (Putnam, 2012: 

73). 

 

Öztürk, dissosiyatif bozukların sadece çocukluk çağı travmalarından, 

işkenceden kaynaklanmadığını, empatiden uzak, şiddet içerikli yanlış çocuk 

yetiştirmenin de bu hastalıkların sebeplerinden olduğunu belirtir. Çalıştığı 124 kişilik 

bir örneklemde, dissosiyatif bozukluk vakalarının tamamında, en az bir tür çocukluk 

dönemi travma ya da ihmal yaşandığının görülmüş olduğunu; %87’sinde ise en az bir 

tür travmanın aile içinden kaynakladığını rapor etmektedir (Öztürk, 2020: 225-226). 

 

Cinsiyet 

Kadınların erkeklere oranla DKB’ye yakalanma durumunun daha yüksek 

olduğu görülmüştür. Bunun sebebi, erkeklerin gözden kaçırılması, klasik hastalık 

semptomlarının erkeklerde farklılaşması ya da kadınların iç şiddetinin, erkeklerde dışa 

dönük yaşanması olabilmektedir. Nitekim kanunlar tarafından cezalandırılmış ve 

hapsedilmiş DKB hastalarına rastlanılmıştır (Putnam, 2012: 81-82). Kadın hastaların 

korku duygusunda aşırılık, bedenine şiddet uygulama ve kendini öldürme girişimlerine 

karşın, erkeğin karşısındakine saldırma, öldürme, uyuşturucu madde kullanma 

eğiliminde olduğu görülmektedir (Putnam, 2012: 182). 

 

Genetik 

Dissosiyatif bozuklar ile ilgili genetik çalışmalar da bulunmaktadır. Hastalığa 

yakalanma, yakalanmaya yatkınlık durumlarının genetik bir faktör olup olmadığı 

konusunu çalışan birçok araştırmacı mevcuttur. Bu çalışmalar giderek yoğunlaşmaya 

devam etmektedir. Bazı araştırmacılar, DKB hastalarının dissosiye olmaya yatkın 

olduğunu düşünmektedirler (Öztürk, 2020: 226).  
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“Bireysel travmaların kuşaklararası aktarımını inceleyebiliyor olmak için klinik 

temelli çalışmalarla vaka takibi yapılması gerekmektedir. Nispeten daha yoğun ve 

mesleki açıdan özel bir çalışma yeterliliği ve genellikle multidisipliner profesyonel 

bir ekip (klinik psikolog, psikiyatr, sosyal hizmet uzmanı, ruh sağlığı ve psikiyatri 

hemşiresi) gerektirdiğinden dolayı, bireysel travmaların aktarımına dair literatür 

toplumsal travmalar kadar yaygın değildir” (Öztürk, 2018: 93).  

 

Yaş ve Hipnoz 

Putnam’ın belirttiğine göre, kolay hipnoz olabilme özelliğinin, DKB’ye 

yakalanmayı kolaylaştırdığı düşünülmektedir. Hipnotize olmanın yaşa göre 

dağılımının da çocuklukta kolay, 10 yaşlarında en üst seviyeye çıktığı, ergenlikte bu 

seviyenin düştüğü ve yetişkinlerde stabil hale geldiği düşünülmektedir. Dolayısı ile 

çocuklukta yaşadıkları travma durumundan kendilerini korumak için dissosiyasyona 

başvurmaları ve sonunda DKB’ye yakalanma olasılığının daha yüksek olduğu iddia 

edilmektedir. Küçük yaşta edinilen hayali arkadaşların, travmalar ile baş etmek için, 

alter kişiliklere dönüştüğü de düşünceler arasında yer almaktadır (Putnam, 2012: 

75,76).  

 

Psikiyatrist Bills de çocukken travma yaşayan kişilerin hipnoza meyilli 

olduğunu ifade etmektedir. Öztürk’ün belirttiğine göre ise yeni yapılan araştırmalar 

sonucu, hipnoza eğilim ile dissosiyasyon arasında güçlü bir ilişki bulunmamaktadır. 

Çalıştığı yüzlerce dissosiyatif vakadan yaptığı çalışma sonucu elde ettiği veriler 

ışığında, hastalarının hipnoza eğiliminin ya da hayal gücü genişliğinin bulunmadığını 

belirtmiştir (Öztürk, 2020: 228).   

 

Etnik ve sosyo-ekonomik statüler  

Sosyoekonomik açıdan bakıldığı zaman, toplumun her kesiminde DKB hastası 

görülmektedir. Irksal, etnik, bir ayrım bulunmamaktadır. Beyaz ya da siyah insanlarda 

görüldüğü bilinmektedir (Putnam, 2012: 83). Amerika Birleşik Devletleri, Kanada, 

Meksika, birçok Karayipler ve Orta Amerika ülkesi, yarım düzineden fazla Güney 

Amerika ülkesi, tüm büyük batı Avrupa ve en doğu Avrupa ülkeleri, İsrail, Türkiye, 

birçok Afrika ülkesi, Avustralya, Japonya, Kore ve birkaç Asya ülkesinde yerli 

kişilerde DKB hastalığı teşhis edilmiş ve tedavisi de gerçekleştirilmiştir (Kluft, 1996: 

338).  
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Vitamin eksikliği  

DKB hastalığı bağlamında B12 vitamin eksikliği araştırması yapılmıştır. B12 

vitamini eksikliğinde vücutta, nörolojik, hematolojik, gastroentestinal ve psikolojik 

belirtiler görülebilmektedir. Bu bağlamda DKB hastalığına B12 vitamininin etkisi 

olup olmadığı araştırılmış ve duruma herhangi bir etkisi bulunmadığı sonucuna 

varılmıştır (Katı, Asoğlu, 2015: 38-39). 

 

Psikiyatrik semptomlar 

DKB hastalığına genel olarak depresyonun eşlik ettiği görülmüştür. Bunun 

yanında, hastaların büyük kısmı kendilerini “sallanan bir ruh hali” içinde tarif 

etmektedirler. Sürekli değişen duygu ve davranışları bulunmaktadır. Sürekli 

kendilerine zarar verme eğilimi ve intihar etme isteği, kendine saygısını, güvenini 

kaybetmiş, yaşama karşı olumsuz bakış açısına sahip, ağlamaklı konuşma şekline 

sahip, cinsel sorunları olan ve transa girme zorluğu yaşamayan, uyku problemleri 

yaşayan, kabuslar ile baş etmeye çalışan, sık sık uyanan kişiler olduğu 

gözlemlenmiştir. Kişiler psikiyatriste bilgi verirken bunlardan bahsetmeyebilmektedir. 

Farkında olmadıkları birçok semptoma sahip olabilirler bu durumda yakınlarının 

verdikleri bilgiler çok önem taşımaktadır. Özellikle, “bazen bambaşka biri gibi 

davranıyor” denmesi, dikkat edilmesi gereken önemli bir cümle olmaktadır (Putnam, 

2012: 85). 

 

Tablo 2: Et"yoloj"k etmenler tablosu 
 

Yaş ve H"pnoz C"ns"yet Genet"k Etn"k Sosyal 
Çevre 

V"tam"n 
eks"kl"ğ": 
B12 

Ps"k"yatr"k 
Semptom 

Putnam’a göre, 
kolay h&pnoz 
olab&lme DKB’ye 
yakalanmayı 
kolaylaştırmaktadır. 
K&ş&, 10 yaşlarında 
en kolay h&pnoz 
olab&lme 
sev&yes&nded&r. 
Öztürk’e göre, 
h&pnoza eğ&l&m &le 
DKB arasında   
güçlü b&r &l&şk& 
bulunmamaktadır.  

Putnam’a 
göre 
kadınların 
erkeklere 
oranla 
DKB’ye 
yakalanma 
oranı daha 
yüksekt&r.  

Günümüzde 
bu alandak& 
araştırmalar 
devam 
etmekted&r.  

Kluft’a göre 
ırksal, etn&k 
herhang& b&r 
ayrım yoktur. 
Dünyanın pek 
çok bölges&nde 
görülmüş ve 
&y&leşt&r&lm&şt&r.  

Duruma 
herhang& 
b&r etk&s& 
yoktur.  

Putnam’a göre 
çoğu DKB 
vakasında, 
DKB’ye eşl&k 
eden başka 
ps&k&yatr&k 
semptomlar 
mevcuttur. 
D&kkatl& 
&ncelenmel&d&r.  
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1.2.3. Semptomlar ve Tanı Kr,terler,  

DKB, teşhisi en zor hastalıklardan biridir fakat tıbbın ilerlemesi, üzerinde 

çalışan kişi sayısının çoğalması ile zaman içinde bu hastalık hakkında daha çok bilgi 

edinilmiş ve daha iyi anlaşılır hale gelmiştir. DKB’nin diğer dissosiyatif hastalıkla 

birlikte de görülebilen ya da semptomların karışabileceği bir hastalık olduğu da 

bilinmektedir. Bu nedenle psikiyatristler, bu hastalık araştırmasında çok dikkatli 

davranmak ve ayrıntıları önemle takip etmek gerektiği konusunda hemfikirdir. 

DKB’nin var olduğunu anlamak ya da DKB olmadığı teşhisini koymak için 

psikiyatristlerin kullandığı çeşitli stratejiler vardır. Öztürk, Dissosiyatif Kimlik 

Bozukluğunun ana özelliğini, en az iki farklı kimliğin var olarak, dönüşümlü olarak, 

kişinin davranışlarını kontrol etmesi olarak belirtmektedir (Öztürk, 2020: 216). 

 

Humphrey ve Dennett, 1998’de DKB teşh"s" "ç"n yaptıkları çalışmada, altı 

maddeden oluşan b"r kr"terler l"stes" hazırlamışlardır: 

 
“1. Farklı k&ş&l&kler, b&rb&rler&n&n anılarına ve düşünceler&ne er&ş&m& b&r &nsanın 

z&hn&n&n d&ğer&n&n z&hn&ne er&ş&m&yle aynı olan farklı "sözcülere" sah&p olmalıdır. 

2. Her b&r benl&k, öznen&n davranışı üzer&nde b&l&nçl& kontrole sah&p olduğunu &dd&a 

edecekt&r. 

3. Her benl&k kend& retor&ğ&ne &kna olacaktır. 

4. Bu benl&k retor&ğ& d&ğerler&n& &kna edecekt&r. 

5. Farklılıklar ayırt ed&c& olacaktır. 

6. Ayrı benl&klere "bölünme" teor&k tedav&den önce gerçekleşm&ş olacaktır” (Mol&ne, 

2013: 115).  

 

Amer"kan Ps"k"yatr" b"rl"ğ" tarafından hazırlanan DSM-5 "se D"ssos"yat"f 

K"ml"k Bozukluğu’nun güncel tanı ve ölçütler"n" şu şek"lde bel"rtmekted"r: 

 
“A. İk& ya da &k&den çok ayrı k&ş&l&k durumu &le bel&rl& k&ml&k bölünmes&. Bu durum 

k&m& kültürlerde c&n çarpması yaşantısı olarak da tanımlanır. K&ml&kte bu bölünme, 

kend&l&k duyumunda ve eylemler&n& yöneteb&l&rl&k algısında sürekl&l&ğ&n bel&rg&n 

olarak bozulmasını kapsar ve duygulanım, davranış, b&l&nçl&l&k, bellek, algı, b&l&ş 

ve/veya duyusal-dev&nsel &şlevsell&kte bununla &l&şk&l& değ&ş&kl&kler bulunur. Bu bulgu 

ve bel&rt&ler başkalarınca gözleneb&l&r ya da k&ş& bunları b&ld&r&r.  
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B. Sıradan b&r unutkanlıkla açıklanamayacak b&r b&ç&mde, günlük olayları, öneml& 

k&ş&sel b&lg&ler& ve/veya travmat&k olayları anımsarken y&neley&c& boşluklar vardır.  

 

C. Bu bel&rt&ler, kl&n&k açıdan bel&rg&n b&r sıkıntıya ya da toplumsal, &ş &le &lg&l& 

alanlarda ya da öneml& d&ğer alanlarında &şlevsell&kte düşünmeye neden olur.  

 

D. Bu bozukluk genel kabul gören kültürel veya d&nsel b&r uygulamanın b&r bölümü 

değ&ld&r. (Not: Çocuklarda &mgesel oyunlarla ve arkadaşlıklarla açıklanamaz.) 

 

E. Bu bozukluk b&r madden&n doğrudan f&zyoloj&k etk&ler&ne (örn. alkol esr&kl&ğ& 

sırasında ortaya çıkan b&l&nç kararmaları ya da davranış kargaşaları) ya da başka b&r 

sağlık durumunun (örn. kompleks pars&yel katılımlar) f&zyoloj&yle &lg&l& etk&ler&ne 

bağlanamaz” (Öztürk, 2020: 222). 

 

Teşhis için psikiyatristler, ilk olarak hastanın öyküsü dinlenmektedirler. Fakat 

bu tarz hastaların öykülerinde, yaşanılanda ve zamanda tutarsızlık görülmektedir. 

Alter kişilerin anlattığı farklı öyküler, ana karakterin yaşadığı net yaşam öyküsünü 

yakalamakta, psikiyatristleri zorlamaktadır. Aynı olayı alter kişiler farklı şekillerde 

anlatabilmektedir. Aynı zamanda, anılar amneziye uğrayıp, bir alter kişiden diğer alter 

kişiye geçtiği için, anlatılanların zamanları tutarsız olup, kronoloji sorunu da 

yaşanmaktadır. Örneğin, tatile çıkan bir DKB hastası, tatilde çok yalnız olduğunu kötü 

zaman geçirdiğini belirtirken, 1. alter kişisi her akşam ayrı bir kişi ile değişik yerlerde 

gezdiğini anlatabilmektedir. 2. alter kişi ise sadece ailesi ile beraber olduğunu ve çok 

mutlu bir zaman geçirdiğini belirtebilmektedir. Üçü de bu tatilin farklı tarihlerde 

olduğunu söyleyebilmektedir. Bu durumda host (ev sahibi kişilik, orijinal kişi ile aynı 

ya da farklı kişi olabilir) (Putnam, 2012: 162) kişinin anlattıkları önem taşısa da 

alterlerin yaptıkları ile ilgili net hatırlamalar yaşamayabilir. Alter kişilerin zorlaması 

ile host kişilik bir sürü uyku ilacı içip kendini hastanenin yoğun bakımında bulabilir. 

Uyandığında neler olduğundan habersiz, şaşkın vaziyette olabilir. Bazı şeyleri, 

hatırlasa da beyninin içinden gelen seslerin ona “ilaçları iç” emri verdiğini 

söylemektedir. Bu ilaçların neden alındığını, öncesinde bir olay olup olmadığını 

genelde hatırlamamaktadır. DKB hastalarının psikiyatristleri “deli” teşhisi konmaması 

ya da durumlarının anlaşılmaması için alterlerin dikkatli sahte bilgeliği ile 

karşılaşabilmektedirler. Putnam’a göre, psikiyatristler vakanın anlattıklarını çok iyi 
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dinlemeli ve tutarsızlıkları yakalamaya çalışmalıdırlar. Alter kişi, hastanın açıklarını 

kapatacak şekilde konuşmayı başarabilmektedir. Putnam, DKB hastalarının şu 

cümleleri söylediğini belirtmektedir, “Bunalıma girmiş olmalıyım; onlar bana şişedeki 

bütün hapları almamı söylediler” (Putnam, 2012: 104-105). 

 

DKB’nin teşhisinde zaman kavramı önemlidir. Çünkü bu kavram, hastalarda 

kayıp zaman dilimleri olduğunu gösterebilmektedir. Teşhis konulurken, hasta saat 

8.00’da saate bakıp, tekrar saate baktığında 18.30 olduğunu gördüyse bu arada neler 

yaptığı sorulmaktadır. Hiçbir fikri yoksa, hayatında yaşadığı bu örnekleri çoğaltması 

istenmektedir. Putnam’ın belirttiği üzere, bir kayıp durumu varsa bunun herhangi 

başka bir sebeple olmadığı da incelenmelidir. Örneğin alkol ve uyuşturucu gibi 

maddeler de zaman yitimine sebep olabilmektedirler ve fakat bu maddeler, hasta iken 

de kullanılıyor olabilmektedir. Gerçekten zaman kavramını yitirip yitirmediği ayrıntılı 

sorular ile irdelenmelidir. Zaman yitimi, diğer dissosiyatif bozukluklarda da mevcut 

olduğundan dikkatli şekilde, özgün örneklerin yakalanması önemlidir. İşyerine gidip, 

geçen saatleri hatırlamayıp, günün sonunda tüm işleri bitirdiğini gören ve 

anlamlandıramayan hastalar mevcuttur. Çoğu hastanın dolabında, kendi zevkine 

uymayan, asla giymeyecekleri, satın aldıklarını hatırlamadıkları kıyafetlerin 

bulunduğu, gün içinde tercih etmeyeceği bir kıyafeti giydiğini görüp şaşırdığı, asla 

sürmeyeceği bir renkte ruj sürdüğü ve hiç yapmadığı saç şeklini yaptığı rutin 

durumlardır. Bir kafeteryaya gidip asla içmediği bir şeyi sipariş verdiğini garsonun 

getirmesi ile fark eden hastalar bulunmaktadır. Kişinin klasik tercihlerinden çıkıp, 

farklı kıyafetler giyip takılar takmak, farklı parfüm sürüp, farklı makyaj yapmak, alter 

kişinin kendini, host kişilikten farklılığını ortaya koyma isteği olabilmektedir. Putnam, 

host kişi ve alterler arasında zevk farklılıkları olduğunu ve alterlerin bedeni ele 

geçirdiklerinde kendi özgün mevcudiyetlerini gösterme şekillerini, host kişinin 

dolabında bulduğu gizemli peruklarla, farklı kirpiklerle, mücevherle, parfümler ve 

ayakkabılar ile gerçekleştirdiğini fark ettiklerini ve birçok kadın vakanın bu durumla 

karşı karşıya kaldığında şaşırtıcı bir deneyim yaşadıklarını belirtmektedir. Erkeklerde 

de benzeri bir durum söz konusudur. Onlarda ise farklı olarak genellikle silahlar, 

aletler ve arabalar bulabildiklerini belirtmektedir (Putnam, 2012: 106-109). 
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“DKB hastalarında kişilik durumları arasında fizyolojik değişiklikler olduğunu 

bildiren çeşitli çalışmalar mevcuttur. DKB, bilinçte geniş dalgalanmalarla 

sonuçlanabilen bir durumdur. Bu dalgalanmalar, organize bir kimlik algısı etrafında 

kendine has duygu, davranış̧ ve anıların oluşumuyla karakterizedir” (Semiz, Ebrinç, 

Çetin, Narin, Özgüven, 2000: 177). 

 

DKB hastaları, çeşitli ortamlara girdiklerinde, hangi alter kişi o an bedene 

hakimse insanlar o alter ile tanışmaktadır. O alterin ismini öğrenmektedir. Dolayısı ile 

teşhis için, farklı ortamda yaşayan insanların, kendisine farklı isimler ile seslendiğinin 

hasta tarafından belirtilmesi çok önemli olmaktadır. Bu alter kişilerin tanınması ise 

tedavi için önem arz etmektedir. Alter kişiler özerk davranmaktadırlar. Host kişinin 

hiç sevmediği bir kişi ile dost olmaya çalışabilirler. Herhangi bir alter ise host kişinin 

müdürü ile çok küstahça kavga edip onu işten kovdurabilir. Host, amnezik durum 

mevcut ise bu durumu unutacağından, işe gittiğinde büyük bir şok yaşama ihtimali 

bulunmaktadır (Putnam, 2012: 109).  

 

Hasta, bazen alter kişilerin yolladığı görsel ve işitsel iletiler yüzünden 

halüsinasyonlar gördüğünü ya da işittiğini düşünebilmektedir. Genelde içlerinde 

kendinden başka biri daha var gibi hissetmektedirler. Hastalar, alterlerinin, duygu, ses 

ve davranışlarının, hangisinin hangi altere ait olduğunu, kesin bir dille ayırt etmekte 

zorlanabilmektedirler (Öztürk, 2020: 216). 

 

Bir DKB hastası, iyi okullara gitmiş, derece ile mezun olmuş, başarı belgeleri 

almış, bir spor dalında derece kazanmış, bir tiyatro oyununda başrol oynamış, yazdığı 

bir oyundan ödül almış, evlenmiş, çocukları olmuş olabilir. Eğer bir DKB hastası ise 

kişi, hayatının akışında yaşanan bu olayların olduğunu bilir ama içlerinde 

hatırlayamadıklarının mevcut olduğu görülmektedir. Hiçbir evlilik yıldönümünü 

hatırlamayabilir ve sadece eşinin anlattıklarından olayları biliyor olabilir. Sahneye 

çıktığını ailesinin anlattıklarından biliyor olabilir ama o anı yaşadığını hatırlamıyor 

olabilmektedir. Bennet Braun, gözlemlemeleri sonucunda, bu tarz vakalarda en önemli 

noktanın, hastanın böylesi bir olayın olduğunu bilmesi ile gerçek deneyimi hatırlama 

eylemi arasında bir ayrım yapması olduğunu belirtmektedir (Putnam 2012: 110). 
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DKB hastaları kendilerini bir anda farklı yerlerde bulabilmektedirler. Oturma 

odasında olduğunu sandığı anda kendini mutfakta bulabilmektedir. Nereye gittiğini 

bilmeden bir otobüsün içinde olduğunu fark edebilmektedir. Türkiye’de iken bir anda 

Paris’te Eyfel Kulesi’nin resmini çekerken kendini fark edebilmektedir. Bu seyahatleri 

farkında değillerdir. Bu durumu füjden ayırmak için, olayların daha kapsamlı 

araştırılması ve hastanın daha ayrıntılı bigi vermesi gerekmektedir. “Bir hasta bu 

durumu özetlerken şöyle diyordu: “kendimi bir köşede ‘yürü’ ve ‘yürüme’ işaretlerine 

bakarken bulmaktan ve oraya nasıl gittiğimi hatırlayamamaktan usandım” (Putnam, 

2012: 111). 

 

DKB hastaları gerçeklikten kopabilmektedirler. Kendilerini dışardan takip 

etme durumu yaşayabilmekte, yaptıkları hareketlerin kendilerinden bağımsız 

gerçekleştiğini hissedebilmektedirler. Beden dışına çıkıp kendini izleme durumu 

sadece DKB hastalarına özgü olmadığından bu kişiliksizleşme durumu için özgün ve 

ayrıntılı incelemeler yapılması gerekmektedir. Dünyadaki her şeyin gerçek dışı 

olduğunu, kendinin ölü olduğunu düşünme, mekanik hareket ediyormuş gibi hissetme 

durumları DKB’de teşhis için önemli ayrımlardır; diğer hastalıklarda çok 

rastlanmadığı düşünülmektedir (Putnam, 2012: 112). 

 

DKB hastalığının en büyük belirtilerinden biri, hastayı yalancılıkla 

suçlayanların bulunmasıdır. Hasta doğruyu söylemektedir ama alterlerin kime ne söz 

verdiğini unuttuğu için, onların insanlara söylediklerine, kendi hayatında uyum 

sağlama durumu yoktur.  Alter kişiliklerden biri arkadaşının nikah şahidi olma teklifini 

kabul ederken, host kişilik arkadaşının evlendiğinden habersiz, nikaha bile 

gitmeyebilir. Ya da diğer alter kişiliğin sevmediği biri evleniyorsa ve o anda baskın 

olan kişilik o ise gitmemeyi tercih edebilir. Putnam’a göre, teşhiste bu durumun 

ayrıntılı incelenmesi gerekmektedir. Aynı zamanda host kişilik, alter kişiliğin 

davranışlarını bilmediğinden ‘onu ben yapmadım’ deme hakkına sahip olsa da çevre 

tarafından yaptığı görüldüğü için, yalancı olarak ilan edilmektedirler (Putnam, 2012: 

113). 

 

DKB hastalarında, geçmişe dönüş yaşanılan bir durum olmaktadır. Geçmişteki 

o ana gider ve gerçekten her şeyi baştan yaşıyormuş gibi hisseder. Bu durumla 
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genellikle host kişi baş etmek zorundadır. Çocukken yaşanılan travmaların, yetişkin 

dönemde herhangi bir sebepten ötürü tetiklenmesi ve o ana gelmesi de olağan bir 

durumdur. Örneğin, çocukken bir bardak kırdığı için, camları yerden alıp kendi elini 

keserek ceza veren annesinin varlığını ve o acıyı, günümüzde bir bardak kırdığında 

yaşayabilmektedirler. Yahut sevgilisi ile cinsel ilişkiye girerken, çocukluğunda 

kendisine sürekli tecavüz eden dedesini bir anda karşısında bulabilmektedirler 

(Putnam, 2012: 115-116). Çocukken yaşanılan travmaların incelenmesi ve kişi 

üzerindeki etkisi, teşhis için önem taşımaktadır. 

 

DKB’li hastalarda sık görülen bir durum ise farkında olmadıkları yeteneklerini 

keşfetmeleridir. Nasıl öğrendiklerini bilmedikleri bir enstrümanı çok güzel çalabilir, 

dersini aldığını hatırlamadığı farklı bir dilde şiirler yazabilirler. Yahut tersi bir şekilde, 

sahip olduğu her türlü yeteneği kaybedebilir ve bunun nasıl olduğunu açıklayamaz. 

Bir gitar öğretmeni iken, gitarı nasıl çaldığını, notaları nasıl okuduğunu 

unutabilmektedir. Putnam’a göre, Böyle durumlar teşhis için dikkat edilmesi gereken 

noktalar arasındadır (Putnam, 2012: 117). 

 

DKB hastalarının kafalarının içinden sesler yükselmektedir. Bu sesler, 

birbirleri ile tartışabilmekte, kavga edebilmekte ve birbirlerine müdahale 

edebilmektedir. Bununla beraber, host kişinin kararlarına karışabilmekte, iyi ya da 

kötü yönlendirme yapabilmekte oldukları da görülmektedir. DKB hastaları, yüksek 

sesle onlar ile konuşabilir ve alterlerden de cevap duyabilmektedirler. DKB’li hastalar 

alterler ile iletişim kurabilmektedir. Bu teşhiste çok önem taşımaktadır (Putnam, 2012: 

118). 

 

 

1.2.4. Alter K,ş,ler ve Özell,kler, 

DKB hastalığı farklı k"ş"l"kler"n aynı z"h"n "ç"nde yaşaması "le karakter"ze 

ed"lmekted"r. Bazen bu k"ş"l"kler"n beden" hak"m"yet" altına alması "le başlayan 

yaşamsal süreç, or"j"nal k"ş"n"n anılarında yer almamaktadır. Dolayısı "le sürekl"l"k arz 

eden b"r "nsanın z"hn"ne göre, bu hastalarda sürekl"l"k yakalanamamakta ve kend"ler"ne 

özel, tamamlanmış yaşam h"kayeler" bulunamamaktadır. Aynı zamanda alter ve host 
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k"ş"ler b"rb"rler"n" tanımayab"ld"kler" g"b", tanısalar da b"rb"rler" hakkında kötümser ya 

da yanlış düşünceler" bulunab"lmekted"r. (Öztürk, Şar, 2016: 1). 

 

DKB hastalığının bölünmüş kişileri, birbirlerinden her anlamda farklılık 

göstermektedir. Özellikle orijinal kişi ve diğer kişiler arasında net ayrımlar vardır. 

Bellek, zihin, algı, motor becerileri ve düşünce yapıları farklılık gösterir. Her kişinin 

kendine ait sınırlı düşünce yapısı, tercihleri, kendine ait bireysel özellikleri, yeme, 

içme, kıyafet zevkleri, bir olayı başlatma ve çevreye uyum sağlama gücü 

bulunmaktadır. Yaşları, cinsiyetleri, cinsel tercihleri farklı olabilmektedir. Kendilerine 

ait anıları ve temsil ettikleri özellikleri mevcuttur. Hastada, ona istismarda bulunan 

insan da alter kişiliğe ayrılmış olabilmektedir. Alterler, agresif, kızgın, umutsuz, sevgi 

dolu olabilmektedirler. Her biri aynı ilaca farklı tepkiler verebilmektedir. Birinin toza 

alerjisi varken diğeri tepki vermeyebilir. Aynı olayı anlatırken farklı duygu ve farklı 

mimiklerle anlatabilirler. Kullandıkları lehçe ve sağ elini mi, sol elini mi kullandığı 

değişebilmektedir. Hatta aralarında doğa üstü olan ya da televizyonda izlenilerek 

etkilenilmiş bir süper kahraman bile bulunabilmektedir. Yani tamamen farklı 

biyolojik, psikolojik ve sosyolojik özellikleri olabilmektedir. Bedeni ele geçiren 

kişilik, kendi belleği ve bireysel özellikleri ile diğer kişinin yerini alır. Dolayısı ile 

diğer kişiye ait anılar geçici olarak hafıza kaybına uğrayabilmektedir. Alterler 

birbirlerinden haberdar olup ilişki kurabilecekleri gibi, yaşadığı günü bile bilmeyeni 

bulunmaktadır. Bazı alter sistemlerinde, biri diğerine söz geçirebilmekte, ana kişiliği 

kukla gibi yönetebilmektedir. Alter kişiler, ev sahibi kişiden bağımsız olduğunu 

düşünürse ev sahibi kişiliği intihar etmesi için bile zorlayabilmektedir. Ev sahibi kişi, 

alter kişilikleri hayali olarak görebilirken sadece kafasının içinden gelen, olmayan 

sesler olarak da duyabilmektedir (Şar, 2017: 1). “Hasta kendisinin içinde bir başka 

kişinin bulunduğu hissini duyabilir ya da bir alter kişiliği hayali arkadaş ̧ olarak 

algılayabilir” (Şar, 2017: 3). 

 

DKB hastası işitsel halüsinasyon duyabilmektedir. Bu sesler dışardan içeri 

duyulmamakta tam tersi, sesler içinden gelmektedir. Bedene hâkim kişilik ile içerden 

gelen sesler, uzun cümleler ile karşılıklı diyalog şeklinde mantıklı bir düzende 

konuşabilmektedirler. Hatta iç sesler, terapi zamanında, terapiste cevap 

verebilmektedir (Yanık, 2024).  
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DKB hastaları aynada kendilerini gördüklerinde farklı saç rengi, farklı gözler, 

farklı deriye sahip ve hatta karşı cinse dönüşmüş görebilmektedirler. Artarda farklı 

kişiler halinde gördüğünü bildirenler de mevcuttur. Hastaların birçoğu aynaya 

bakmamayı tercih etmektedirler. Yaşanılan travma bağlamında, dokunma ve koku ile 

ilgili halüsinasyonlar gördükleri de bilinmektedir. Farklı kafaların havada uçuştuğunu 

söyleyen, olayları dışardan izlediğini belirten hastalar da bulunmaktadır (Putnam, 

2012: 90-91). Bazı DKB hastaları, sanrılara sahip olabilmektedirler, bu sanrılar 

Amerikalı askerlerin ona işkence ettiği, uzaylıların üzerinde deney yaptığı, Rus 

Hükümetinin özel mesajlar gönderdiği gibi öyküler olabilmektedir (Putnam, 2012: 

93). Hasta kişinin kendinden söz ederken “biz” ya da “o” hitabını kullandığı 

görülmektedir (Putnam, 2012: 147). 

 
“Çoğul kişilik bozukluğu olan hastalar, genellikle "kişilikleri" ayrı ayrı test 

edildiğinde psikolojik testlerde çok farklı sonuçlar gösterirler (Jeans 1976; Ludwig et 

al. 1972; Miller 1984; Osgood et al. 1976; Smith et al. 1982)”  (Spanos, Weeks, 2016: 

299-300). 

 

Amnezi, belli bir dönemin hafızadan yok olması durumu olarak bilinmektedir. 

Dissosiyatif kimlik bozukluğu yaşayan kişi, günlük hayatında yaptığı çeşitli şeyleri, 

düşüncelerini, davranışlarını ve duygularını unutabilmektedir ve/veya tutarsız 

yaşayabilmektedir. Amnezi durumu sık görülmektedir; kedisinin adını, nerede 

okuduğunu, kaç yaşında olduğunu unutabilmekte, kendisi ile ilgili bilgi 

veremeyebilmektedir. Bir gün kedileri çok severken bir gün köpekleri sevdiğini 

söyleyebilmektedir. Patates en sevdiği yemekken, patatesten nefret ettiğini 

belirtebilmektedir. Bara gidip insanlar ile dans etmeyi çok severken, evden çıkmayan, 

insanlar ile iletişim sevmeyen asosyal biri haline dönüşebilmektedir. Çok iyi çaldığı 

gitarın nasıl tutulacağını dahi unutabilmektedir (Fedai, 2016: 25-26). Ables ve 

Schilder (1935) durumu şu şekilde ifade etmektedirler: “İster mali isterse de ailevi 

olsun bazı hoş olmayan çatışmalar önemli oranda, amnezinin dolaysız nedenini 

oluşturur” (Putnam, 2012: 11). Bazı DKB hastalarında bir kişiden diğer kişiye 

geçerken amnezi durumu yaşanabildiğinden, DKB hastaları anlamlandıramadıkları 

durumlar ile karşı karşıya kalabilmektedir. Örneğin, birdenbire kendilerini kirli 

elbiseler ile bulabilmekte ama nasıl kirlendiğini bilmemektedirler. Ya da kendini 
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okulda, karakolda bulur ama oraya nasıl gittiğini hatırlamamaktadırlar. Arkadaşı ile 

gece boyunca dışardadır ama kendisi uyuduğunu sanıyordur (Sinason, 2011: 113). 

Bunun örneklerini, doktor notlarından yola çıkılarak çekilen film olan Üç Yüzlü Kadın 

(The Three Faces of Eve) filminde de görmekteyiz. 

 
“DKB’nin temel belirtileri kimlik ve bellekle ilgilidir. Kendi için de sürekliliği olan 

ve birbirinin yerini alabilen farklı kişilik durumları aynı kişide birlikte varlığını 

sürdürmekte ve yineleyici amneziler tabloya eşlik etmektedir” (Şar, 2017: 2). 

  

DKB’de ev sahibi kişi ve alterler arasında iletişiminin farklı yolları mevcuttur. 

DKB’de ev sahibi kişi olayları hiç hatırlamayabilir. Kontrol tamamen alter kişinin 

elinde olabilir. Ev sahibi kişi olayların hepsini hatırlayabilir ama müdahale edemez, 

kukla gibi kullanıldığını hissedebilmektedir. Ya da olayın izleyicisi gibi dışarıda 

hissedebilmektedir. Hastada kendinden kopuş ve çevrenin yabancılaşması 

görülebilmektedir (Fedai, 2016: 27). 

 

Tablo 3: B"r DKB vakasındak" alter özell"kler" örnek tablosu 
 

K"ş"l"k İs"m Ya
ş 

C"ns"ye
t 

Ps"kososy
al Yapı 

Eğ"t"m / 
Meslek 

C"nsel 
terc"h 

F"z"kse
l Engel 

Ayrıştırıc
ı özell"k 
 

Ev 
sah&b&/ 
Or&j&na
l 

Ömrü
m 

20 Kadın Asosyal İlkokul 
terk 

Heteroseksü
el 

Yok En 
sevd&ğ& 
renk 
kırmızı 

Alter-1 Ömür 30 Erkek Sosyal, 
entelektüel 

Ün&vers&t
e 

Heteroseksü
el 

Yok Solak ve 
asab& 

Alter-2 Ömer 55 Erkek Korkak  Mühend&
s ve 
ressam 

Homoseksüe
l 

Yok Kekeme, 
şeker 
hastası 

Alter-3 Mert 15 Erkek Suskun  L&se öğr. B&seksüel Sol kol 
felçl& 

Hayattan 
nefret 
ed&yor 

Alter-4 Merve 70 Kadın G&r&şken  Doktor Lezb&yen Yok Soğuk 
kanlı kat&l 

Alter-5 Merv&ş 4 Kız Çok zek& Yok Yok Yok H&perakt&
f, çok 
neşel& 

 
 

Alt kişilikler çoğalabilirken, hastalık en az ev sahibi dahil 2 kişiden 

oluşmaktadır. Tüm kişilikler birbirlerini farkında, Ömer hiçbirini farkında olmayabilir 

ve tüm karakterler Ömer’i farkında olabilir ya da Ömer bazısını farkında iken 
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alterlerden bazıları Ömer’i farkında olmayabilir. Her hastada, Alter tanışması, iletişim 

farklı seyredebilmektedir. 

 

Bütün kişilikler kendi aralarında bir konu hakkında tartışabilir; ev sahibi 

kişiliği de yönetme becerilerine de sahip olmaktadırlar. Örneğin, Zeynep vanilyalı 

dondurma yemeye karar verdiğinde Merviş sabırsızca “çikolata ve çilekli al, vanilya 

iğrenç” derken, Merve “onu yeme, git fare zehri iç, sen yaşamayı hak etmiyorsun, 

kimse seni sevmiyor!” diye bağırıyor, Ömer şekerimi yükselteceksin yeme derken, 

Ömür “dondurma, salep içeriyor yemesinde fayda” var diyerek, Zeynep’i yönetme 

yarışına girişmiş olukları görülebilmektedir. Bu esnada Mert, hiçbir konuda fikir 

belirtmediği gibi bu durumda da susabilir.  

 

B"r alter k"ş"l"k, ev sah"b" k"ş"n"n yer"n" almak "sted"ğ"nde ya da başka b"r alter 

k"ş" d"ğer alter k"ş"n"n yer"ne geçeceğ" zaman “trans hal"” görülmekted"r ve karakter 

boş gözlerle çevreye bakakalmakta ve donuklaşmaktadır. Durum, dak"kalar alab"l"rken 

b"rkaç san"yede de gerçekleşeb"ld"ğ" görüleb"lmekted"r. Duyguların uç sınırlara 

çıkması bu geç"şler" tet"kleyeb"lmekted"r. Ev sah"b" k"ş", anda yaşadığı duyguya 

tahammül edemed"ğ" zaman kend"n" savunmaya alacağı, bu durumda d"ğer 

k"ş"l"klerden b"r"n"n devreye g"r"p ev sah"b" k"ş"l"ğ"n yer"ne geçeb"leceğ" de 

düşünülmekted"r. F"zyoloj"k olarak gözlerde kayma, kalp r"t"m bozukluğu, ağrı g"b" 

durumlar oluşab"ld"ğ" görülmekted"r. Geç"şten sonra her şey yen" gelen k"ş"l"ğe a"t 

ps"koloj"k ve f"zyoloj"k özell"kler" göstermekted"r (Işık, 1996: 356). Pr"nce’ e göre 

k"ş"lerden b"r" yorgunluk yaşamaya başladığı zaman, d"ğer karakter durumu 

devralmaktadır. Ayrıca üzüntülü durumlarda, ağrı çekt"kler"nde, kötü anılar 

hatırladıklarında, duygusal olarak "nc"t"ld"kler"nde ya da aşırı mutlu ve coşku dolu b"r 

an yaşadıklarında k"ş"ler değ"ş"m göstereb"lmekted"rler (Putnam, 2012: 44). 

 
“Dissosiyatif kimlik bozukluğu vakaları kendilerini travmatize eden kişi, toplum veya 

sistem karşısında kimliklerini kaybetme korkusuyla farkında olmadan kendisinin 

kopyalarını üretirler. Kişi bu ürettiği kopyalarla kendini tedavi etmeye çalışır. Ancak 

bu ürettiği kopyalar zamanla bağımsızlıklarını kazanır ve alter kişilere dönüşürler” 

(Öztürk, 2020: 217).  
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DKB’n"n en net teşh"s", b"reyde görülen, davranışlarına, terc"hler"ne, yaşamına 

geç"c" süreler "le hâk"m olab"len, “alter” adı ver"len k"ş"l"kler"n ortaya çıkması "le 

olmaktadır. Kluft alter karakterler"n ortaya çıkışını şu şek"lde tanımlar: “b"rçok örnek 

olayda alter k"ş"ler, sıkıntı veren travmat"k b"r deney"m olarak yaşanılanlara b"rey 

tarafından ver"len savunmacı b"r tepk" olarak ortaya çıkarlar” (Putnam, 2020: 152). 

“İçtek" bu varlık, k"ş"y" etk"s" altına alarak ps"koloj"k ve davranışsal süreçler 

başlatab"l"r, onu yöneterek kontrolü geç"c" olarak ele geç"reb"l"r” (Öztürk, 2020: 216).  

 

Alter k"ş"ler farklı "nsanlar değ"ld"r. B"r "nsanın "ç"nde bölünmüş k"ş"lerd"r. 

Çoğu alter k"ş", ayrı b"r "nsan olduğunu "dd"a etmekted"r. DKB b"r bedende ortaya 

çıkan çoklu k"ş"lerd"r; ortada b"rden fazla "nsan yoktur.  

 

Her alter, kend"n"n var olduğu duygusundan em"n ve nett"r. Her b"r" yaşanılan 

olaylar karşısında kend" k"ş"sel özell"kler"ne a"t tepk"ler vermekted"r. Ev sah"b" k"ş"l"ğe 

hâk"m oldukları süreç boyunca kend"l"kler"ne uygun b"r yaşam akışı 

sürdürmekted"rler. Kend"ler"ne a"t motor becer"ler" ve duygusal tepk"ler" 

bulunmaktadır (Putnam, 2012: 148). Hırpalanmış, yıpranmış, stresl" yaşamlar b"r 

travmat0k düğüm ya da kördüğüm "le ayrışmaktadır. Bu tarzda sürülen yaşamlarda k"ş" 

bunalım anlarında, kend"ne uygun gelen davranışlarda bulunamamaktadır. Vermek 

"sted"ğ" tepk"y" veremez, verme şansı da olamamaktadır. Bu k"ş"n"n beyn"nde b"r 

kördüğüm yaratmaktadır. Bu kördüğümü çözmek "ç"n de alternat"f çözümler 

üretmekted"r. Bu tarz k"ş"ler stres anında veremed"kler" tepk"ler" çözmek "ç"n z0h0nsel 

tems0ller üretmekted"r. K"ş" bu z"h"nsel tems"ller" akt"f hafızaya atar ve geçm"ştek" 

kördüğümler"n" çözmeye çabalamaktadır. Geçm"ş zamandan kalma, travma durumları 

da örtük hafızada sürdürülmekted"r. Dışlanan seçenekler alter k"ş"ler"n temel"n" 

oluşturmaktadır. K"ş" yaşamında meydana gelen sorunları çözmek "ç"n dışlanan 

seçenekler" kullanmaktadır (Öztürk, 2020: 295).  

Braun ve Kluf alter k"ş"ler"n kl"n"k tanımını şu şek"lde yapar:  

 
“Sağlam, kalıcı ve &y& temellend&r&lm&ş kend&l&k duygusu, bell& b&r uyarana tepk& veren 

karakter&st&k, devamlı b&r davranış ve duygular örüntüsü olan bütünlük. Bu 

bütünlüğün b&r &şlevler yelpazes&, b&r duygusal tepk&ler yelpazes& ve (varoluşunun) 

anlamı b&r yaşam öyküsü olmalıdır” (Putnam, 2012: 149). 
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Dissosiyasyon ile ilgili hastalık alanında çalışmalar yapan Pierre Janet, alter 

kişilere, “ardışık varoluşlar” demektedir ve ortaya travmalar sonucunda çıktıklarını 

belirtmektedir. Ardışık varoluşlarda, bölünmüş anılar ve duygulanımlar mevcuttur 

(Putnam, 2012: 3). 

 

Alter kişiler, bütün sistem içinde, sınırlı ve farklı geçmiş yaşam öyküsüne sahip 

olmakta, davranışları ve duygularını kendilerine özel yaşamaktadırlar. Hepsinin 

kendine ait bir hayat bakış açısı ve algısı bulunmaktadır. Alter kişilerin hastada ortaya 

çıkma ve bedene hükmetme oranları, hastadan hastaya değişmektedir. Bazı değişimler 

çok belirgin olurken bazı değişimler naif şekilde gerçekleşir ve terapist kişi değişimini 

algılayamaz. Bu durumda alter kişi onu tanıyamamasından ötürü terapiste 

sinirlenebilmektedir (Sinason, 2011: 113). 

 

Alterleri tanımanın, anlamanın ve ev sahibi kişilikten farklarını listelemenin 

yolu hastayı terapi esnasında çok dikkatli gözlemlemekten geçmektedir. Alterler 

arasındaki ayrım da bu şekilde yapılabilmektedir. Duygusal farklılıklar, fiziksel duruş 

farklılıkları, mimik kullanımları, ses rengi değişimi, konuşma tarzındaki farklar, 

istekler, zevkler, düşünce yapısındaki ve davranışsal farklar gözlemlenebilmektedir. 

Lokum ikram edilen bir alter, şekerli şeyleri sağlıksız bulup reddederken, diğeri 

çocuksu bir ses ile “bayılırım lokuma” diyerek birkaç tane yiyebilmektedir.  Bir alter, 

uzatılan kırmızı bir boya kalemini, “kırmızıyı çok severim” diye alırken, diğer alter 

“kırmızıdan nefret ederim, yeşil alabilir miyim?” diyerek ağız bükebilmektedir. Her 

alter kişi kendine ait psikolojik, fizyolojik ya da iç hastalığına sahip olabilmektedir. 

Ev sahibi kişinin alterlerinden biri topal, başka bir tanesi sadist diğeri ise toz alerjisi 

çekebilmektedir. Kendi algılama sistemleri dahilinde davranışlarında değişiklik 

gözlemlenebilmektedir. Farklı ırklarda, cinslerde ve yaşlarda bulunabilir ve cinsel 

tercihleri farklı olabilmektedir. Alterler, İspanyolca konuşan bir İspanyol kadın, 

lezbiyen ya da kadından erkeğe trans birey olarak ayrılanlar olabilmektedirler. Biri 

evli çocuklu, diğeri bekar bir profesör olduğunu söyleyebilmektedir. Alterlerden 

bazıları bu DKB sistemin bir kişisi olduğunu kabul eder bazıları ise asla kabul etmeyip 

ayrı bir insan olduğunu iddia etmektedirler (Putnam, 2012: 150, 151). Alter kişilerin 

hayata bakış açıları da farklıdır. Bir alter yaşadığı düzene karşı gelebilmekte iken 

diğeri halinden memnundur. Kimi uyuşturucu kullanıp hayatından bıkmış takılırken 
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kimi çok hırslı, çalışkan bir yönetici olabilmektedir. Hafıza kaybı durumu da alterden 

altere farklılık taşımaktadır. Alterlerden bazıları amnezikken bazıları çocukluk 

çağında hastaya yaşatılan travmanın anılarına sahip olabilmektedirler. O anının duygu 

ve düşünce yapısını hatırlayabilmektedir (Öztürk, 2020: 217). 

 

Alter kişilerin, hastanın hayatında süregiden yaşamsal işlerinin yapılması 

gerekli anlarda, ortaya çıkıp yapanlar olarak düşünülebilmektedir. Temizlik için bir 

alter kişi, sokakta gitar çalıp para toplayan bir alter kişi ya da muhasebe defterini tutan 

bir alter kişi görülebilmektedir. Bir barda içki içerken gergin bir ortamın oluşması ile 

ortaya çıkan ve ev sahibi kişiliğin oradan ayrılmasını sağlayan, denge görevi gören bir 

alter kişilik görülebileceği gibi, karşısındakine saldıracak öfkeli bir alterin de ortaya 

çıktığı görülebilmektedir (Putnam, 2012: 152). Öztürk, her biri zihnin bir parçası 

olarak değil, zihnin değişik bir örgütlenme biçimi olarak anlaşılmaması gerektiğini 

belirtmektedir. Sayılarının çok oluş sebebi de bu açıklama ile daha iyi 

kavranabilmektedir (Öztürk, 2020: 219). 

 

 

1.2.4.1. Alter Kişi Tipleri 

Bütün DKB hastaları özel ve tek olsalar da alter kişileri içinde genellikle 

görülen, ortak bölünmeler bulunmaktadır. DKB hastaları ihtiyaçlarına göre de sadece 

kendine ait alterler de görülebilmektedir. Aşağıda genellikle görülen alterler 

incelenmektedir. 

 

Ev sahibi (Host) kişilik: Kluft’a göre, “belli bir zaman boyunca bedenin 

kontrolünü en büyük oranda yürüten kişilik”tir (Putnam, 2012: 153). Hastalığı 

hisseden ve terapiye gelen kişiliktir. Genel ağrı belirtilerini gösteren, mutlu olmayan, 

karamsar, kuşkucu, korkan, baskı altında, çaresiz ve kontrolü kaybetmiş hisseden, 

genelde ev sahibi kişilik olmaktadır. Alter kişileri farkında olanlar bulunsa da terapi 

dönemine kadar haberleri olmayan ya da alterleri inkâr eden ev sahibi kişilik 

bulunmaktadır. Ev sahibi kişilik tek olmayabilir diğer alterlerden birkaçı aralarında 

koalisyon kurup ev sahipliği yapabilmektedirler (Putnam, 2012: 153).  
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Orijinal kişilik: Orijinal kişilik hastalarda, ev sahibi kişilik ile aynı kişi ya da 

farklı kişi olabilmektedirler. Ev sahibi kişi, beden kontrolünü uzun süre elinde tutan 

alter kişidir, birkaç alter kişinin birleşimi de olabilir. Orijinal kişilik ise DKB 

hastasının, tüm alterlerin ondan bölündüğü bir kişiliktir. Kluft orijinal kişilik için 

“Doğumdan hemen sonra gelişen ve ciddi bir streste vücudun hayatı sürdürmesine 

yardımcı olmak için ilk yeni kişiliğe bölünen bütünlük” tanımını yapmaktadır. Orijinal 

kişilik genelde travma ile baş edememiş kişidir. Pasiftir, yetersiz ve uykuya dalmış 

kişi, arkada kalan kişi olarak bilinmektedir. Orijinal kişinin, ev sahibi kişi değilse 

genellikle, senelerce süren terapi seanslarının sonunda, defalarca tekrarlanan, terapötik 

uygulamalar ile boşaltılan duyguların son aşamasında, tedaviden belki de yıllar sonra 

ortaya çıktığı görülmektedir. Çoğu hastada ev sahibi kişi ile orijinal kişi farklıdır 

(Putnam, 2012: 162). The Crowded Room dizisinde, ev sahibi kişilik ile orijinal 

kişiliğin aynı olduğu ve Parçalanmış (Split) filminde bu kişilerin ayrı olduğu örnekler, 

duruma daha somut bir bakış açısı kazandırabilmektedir. 

 

Çocuk kişilik: Bu kişilikler belli bir yaşta dondurulmuşlardır. 9 yaşında ise 

aradan 10 yıl geçmesine karşın, gene de 9 yaşında kalmaktadırlar. Birkaç tane birlikte 

görülebilmektedir. En eski travmatik deneyimleri hatırlamaktadırlar. Terapi sırasında 

ortaya çıkan çocuk kişiler, geçmiş travmalar ile ilgili alana ait olduklarından, terapi 

sırasında genelde duygusal patlamalar yaşanmaktadır; ağlama, bağıma, saldırma, 

cenin pozisyonunda kalma görülebilmektedir. Bazı terapiler esnasında çocuk kişilerin, 

terapisti, geçmişinde ona tecavüz eden ya da işkence eden gerçek kişi olarak gördüğü 

de bilinmektedir. Travmanın iyileştirilmesi gereken alanını ellerinde tutarlar fakat 

çocuk olduklarından bu durumu atlatabilecek akıl yürütme becerisine sahip değildirler. 

Bu da hastanın terapi aşamasını zorlaştırmaktadır. Çocuk alter, sürekli sevilmek 

isteyen, ilgi bekleyen, en ufak bir hediyeden mutlu olan, elindeki ile yetinen kişilerdir. 

Yeterince ilgilenildiği zaman, ev sahibini başına gelebilecek kötü durumlardan 

korumaktadırlar. Hasta, terapiler aracılığı ile bütünleşeceği zaman, yaş olarak 

büyümekte sonra bütünleşmektedir. Putnam’ın belirttiğine göre, diğer alterlerde 

ortadan kalkmış olan çocuk, masumiyetini kaybetmemişlerdir (Putnam, 2012: 

154,155). Terapistler, çocuk alterler ile çalışmanın zorluğundan kaçmak için tedavi 

zamanlarında ona ilgi göstermez ya da çağırmazsa zaten bir travmadan gelen çocuk, 
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kendinden geçme durumu yaşayabilir, zalim kişiler ile anlaşabilir, ciddi zarar verici 

bir hal alabilmektedir (Öztürk, 2020:  307). 

 

Zal0m-Düşman k0ş0l0k: “İçsel zal"mler” olarak da adlandırılan bu gurup, 

genell"kle ev sah"b" k"ş"l"ğ"n tam ters" olarak ortaya çıkmaktadırlar. Ev sah"b" k"ş"l"ğ"n, 

kend"ne f"z"k" olarak zarar vermes"ne, hatta bazen "nt"har etmes"ne b"le sebep 

olmaktadırlar. D"ğer alter k"ş"ler arasında sevmed"kler" olab"l"r ve onlara da c"dd" zarar 

verme g"r"ş"m"nde bulunab"l"rler. Genelde kend"ler"n" d"ğer k"ş"lerden b"r" olarak 

görmez ve farklı b"r k"ş" (beden) olduklarına "nandıklarından, d"ğer alter k"ş"lere, 

kend"ne h"çb"r şey olmadan, zarar vereb"lecekler"ne ve öldüreb"lecekler"ne "nanırlar. 

Bu duruma Kluft sözde hezeyan, Sp"egel "se trans hal0nde mantık adını vermekted"r. 

Bazı zal"m k"ş"ler, geçm"şte k"ş"y" "st"smar eden ve/veya "şkence yapan k"ş"n"n aynada 

yansımasının, b"reyde alter k"ş"l"k olmuş hal", bazılarınınsa d"ğer alterler g"b" ortaya 

çıktıkları b"l"nmekted"r. Terap" esnasında terap"y" sabote edecek her türlü g"r"ş"m" 

yapma eylem"nded"rler. Bu alter k"ş"l"k, aynı zamanda DKB hastasının yaşamaya 

devam etmes" "ç"n gereken enerj"y" sağlamaktadır (Putnam, 2012: 155, 156). Zal"m 

k"ş"l"kler, genell"kle ev sah"b" k"ş"ye, karşı koyması gereken zamanda karşı koyab"lme 

gücünü gösteremed"ğ", "taatkar olduğu "ç"n onu korkak olarak görürler ve ona karşı 

zal"md"rler. Başkaldırma, stres durumları "le baş edeb"lme gücü, zal"mlerde 

bulunmaktadır. Bütünleşme aşamasını sağlayab"lmek "ç"n "k"s"n"n b"rb"r"n" 

kabullenmes" gerekmekted"r. K"ş"n"n bütünleş"p hayatına devam edecek enerj"y" 

bulması, zal"m alterlerden gelen güç "le oluşturulmaktadır (Öztürk, 2020: 304). Zal"m 

k"ş"ler, yardımcı alter olarak ortaya çıkmış, zamanla zal"mleşm"ş de olab"lmekted"rler. 

DKB hastasının "ç s"stem"nde b"r tehl"ke arz etseler de hastaya karşı gelen tehd"tlere 

tepk" veren k"ş" olarak öneml" b"r görev de üstlenmekted"r. “Zulmed"c" k"ş"l"k, yen" 

travmat"k deney"mlere karşı b"r kalkan görev" görür” (Öztürk, Sar, 2016: 5).  

 

İntihara eğilimli kişiler: Varoluş amacının, hayattaki görevinin intihar etmek 

olduğunu düşünen alter kişidir. Diğer alterler onu kontrol altında tutabilmektedirler 

(Putnam, 2012: 156). İntihara odaklı bir dürtü ile yaşadıklarından mantıklı 

düşünmelerini sağlamak çok zordur. Terapi zamanı ilk kontrol altına alınması gereken 

kişiliklerdendir (Öztürk, 2020: 306).   
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Koruyucu ve yardımcı k0ş0l0kler: Bu k"ş"ler, dengeley"c" alter k"ş"lerd"r. İnt"hara 

mey"ll" olan k"ş"y", zal"m k"ş"y" yan" negat"f karakterler", poz"t"f karakter olarak 

dengelemekted"rler. Olaylara müdahale güçler" her olayda farklı olab"lmekted"r. Terap" 

esnasında tedav"n"n olumlu yönde "lerlemes"n" sağlamak ve terap"ste yardımcı olmak 

"ç"n uğraşab"lmekted"rler. Terap"ler "lerled"kçe daha güçlü hale geleb"lmekte ve olaylar 

üzer"nde otor"te kurma konusunda daha yetk"n alter olab"lmekted"rler. Baskı 

durumuna, herhang" b"r ş"ddet olayına, ev sah"b" k"ş"l"ğe zarar gelme, k"ş"l"ğ"n kend"ne 

zarar vermes" ve negat"f alter k"ş"ler"n zarar g"r"ş"mler"ne daha güçlü engel 

olab"lmekted"rler. Ev sah"b"n"n geçm"şte yaşadığı travmanın canlanması durumunda 

ya da sah"b"n"n tehd"t veya tehl"ke altında olduğunu düşündükler"nde görünür olur, 

beden"n kontrolünü ele alırlar. Terap" esnasında ortaya çıkan yanlış b"r uyarı hastanın 

tehl"kede olduğunu göster"rse ortaya çıkmaktadırlar. Putnam’a göre, terap"de hastanın 

tehl"kel" b"r durum "le karşı karşıya olmadığı, bu alterlere naz"kçe anlatılmalı ve 

"nanmaları sağlanmalıdır. Bu alterler, ev sah"b"n"n koruyucu k"ş"ler" olarak bölünmüş 

bulunmaktadırlar. Ev sah"b" k"ş", c"dd" b"r sorun yaşadığı zaman, koruyucu alterler 

devreye g"r"p, terap"ste güven duymuşlarsa ona e-posta atarak, arayarak yardım 

"steyeb"lmekted"r (Parçalanmış [Spl"t] f"lm"nde ve Syb0l f"lm ve k"tabında, hastanın 

ps"k"yatr"st"nden yardımcı olmasını "sted"ğ", koruyucu alter net şek"lde görülmekted"r). 

(Putnam, 2012: 155-156). “İnt"hara eğ"l"ml" ya da "çsel kat"l olan b"r k"ş"l"ğ"n aşırı doz 

"laç alması pek görülmed"k b"r durum değ"ld"r. Koruyucu k"ş"l"k o anda ortaya çıkar 

ve kurtarma ek"b"ne çağrı yapar” (Putnam, 2012: 157). Koruyucu k"ş"ler, ev sah"b" 

k"ş"y" ve ş"md"y" göreb"lme yeteneğ"ne sah"p alterlerd"r. İlk olarak zulmeden k"ş"ye 

karşı b"r savunma mekan"zması olarak ortaya çıkarlar. Dolayısı "le "lk bölünen sırası 

"le zulmeden alterd"r ardından "k"nc" bölünme olarak yardımcı k"ş"l"k zal"me karşı 

bölünmekted"r. Yardımcı k"ş" alter", or"j"nal k"ş"n"n gücünü ger" kazanmasını 

"stemekted"r (Öztürk, Şar, 2016: 5). 

 

Güçlü kadın alter kişiler: Özgürlüklerine düşkün, güçlü, karşı koyucu, inatçı 

kişilerdir. DKB’de istediği zaman gücü eline geçirebilmektedir. Zor durumlar ile baş 

etme yeteneği çok fazladır. Savaşçı ve enerjik doğası ile istismarcılara karşı 

durabilecek feminen bir güçtür. Otoriteye baş kaldırmaları, anlaşma kabul etmeyerek 

girdikleri her savaşı kazanmaları, baskın kişilikleri ile Öztürk, bu alterlere lokomotif 

alter demektedir (Öztürk, 2020: 310-311).   
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İçsel kendilik yardımcısı (İKY): Duygusal anlamda nötr oldukları, fiziksel 

anlamda aktif olmadıkları görülmektedir. Bu kişiler, DKB’li hastanın sisteminin 

rehberi gibi görev yapmaktadırlar. Terapiler esnasında psikiyatriste en önemli bilgileri 

vererek yol gösterdikleri bilinmektedir. Varlıkları iyileşme aşamasında hayati önem 

taşımaktadır (Putnam, 2012: 157). 

 

Hafıza takipçisi kişilik: İlk olarak psikiyatrist Wilbur tarafından keşfedilmiştir. 

Aktif bir alter değildir ama çok değerlidir. Çünkü, ev sahibi kişiliğin tüm geçmiş 

yaşantısı ve alterler kişilerin yaptıklarını tarihe dayalı sıralayabilmektedir. Putnam’a 

göre, psikiyatrist, ev sahibi kişiliğin alter kişilerinin içinde hafıza takipçisi kişiliği 

araştırmalıdır. Kronolojik sıralamada ciddi yardımcı haline gelebilmektedir (Putnam, 

2012: 158). 

 

Doğal alter kişiler, doğal kendilik: İlk kez Öztürk tarafından tanımlanmıştır. 

Tam gelişmemiş, körelmiş bir yapıya sahip olduğu için, alter kişiler gibi 

düşünülmemesi gerektiğini belirtmektedir. “Bireydeki doğal kendilik gelişimsel 

olarak entegratif kendiliğe dönüşür. Bu entegratif kendilik; normal bir gelişim 

sürecinde gelişimsel olarak dönüşen ilk kendiliğe yani doğal kendiliğe yakın 

olmalıdır” (Öztürk, 2020:  311-312).   

 

Karşı cinsten kişilikler: Çoğu DKB hastasında karşı cinsten alter 

bulunmaktadır. Değişik yaş aralığına sahip olabilirler. Erkekte kadın alter ortaya 

çıktığında kadın gibi giyinmekte, kadında erkek alterler ortaya çıktığı zaman erkek gibi 

giyinmektedir. Bu sebepten ev sahibi kişilikler, onların ortaya çıktıkları anda rahatsız 

olmayacakları şekilde, kadın ve erkeklerin ortak giyebileceği kıyafetler giymekte ve 

saçlarını da bu duruma uygun kestirmektedirler. Bunu ev sahibine yaptıran, karşı cins 

kişiliklerdir. Genelde ses renginde cinse göre değişimler meydana gelmektedir. Seyrek 

olarak ortaya çıkmaktadırlar, genelde ortaya çıkmadan sistem içinden müdahale 

etmektedirler (Putnam, 2012: 158). 

 

Gözlemci kişi: Sürekli gözlem yaparak durumları çözmeye çalışan alterdir. 

Terapileri uzun süre gözleyerek terapisti izler. Terapistin kendine zarar 
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vermeyeceğinden emin olmaya çalışır. Güven duygusu oluşmadan ortaya 

çıkmamaktadır (Yanık, 2017: 189).  

 

Gelişi güzel ilişki kuran kişiler: Yasak dürtüleri gerçekleştiren alter karakterdir. 

Genelde yaşadığı cinsel istismar durumundan sonra frijit olan ev sahibi karakteri, ev 

sahibinin tecavüz olarak tanımlayacağı durumlarda bırakabilmektedir. Birden fazla 

yabancı ile ilişki kurarak bir kaosa sebep olabilmektedirler. Eski cinsel istismarı 

canlandırabilmektedirler. Hiç tanımadığı bir erkek ile ilişki kurup, onu otele götürüp 

cinsel ilişki esnasında bir anda yok olup ev sahibi kişiyi adam ile baş başa bırakır ve 

ev sahibi bu istemeden yaşamak zorunda olduğu cinsel ilişki durumundan kaçmak 

zorunda kalmaktadır (Putnam, 2012: 159). 

 

İdareciler ve obsessif-kompülsif kişilikler: Ev sahibi kişiliğin geçimini 

sağlaması için gereken parayı kazanan, mesleğini yaparken ortaya çıkan alter 

karakterlerdir.  İşyerinde yaptırım gücüne sahip, insanlar ile arasına duvarlar ören ve 

onlardan uzak duran, soğuk ama becerikli kişilerdir. İş arkadaşlarından uzak durmaları 

sayesinde, herhangi bir alterin ortaya çıkma durumuna çalışanlar şahit olmamaktadır. 

DKB sisteminde örgütlenme durumunu da sağlayabilmektedirler (Putnam, 2012: 159).  

 

Homoseksüel veya biseksüel alter kişiler: DKB hastalarında travesti, 

transseksüel, homoseksüel, biseksüel kişiler bulunabilmektedir. Neşeli, enerjik dışa 

dönük kişilikleri ev sahibi kişiyi dengelemektedir. Yaşadıkları travmanın sebebi olan 

cinse göre, cinsel tercihleri değişiklik gösterse de bütünleşme ve entegre olma 

durumundan sonra kendi tercihini, sağlıklı bir düşünce ile gerçek tercihe 

dönüştürmektedir (Öztürk, 2020: 311-312).   

 

Madde kullanıcılar: Madde ve alkol kullanımı DKB’de yaygın görülen bir 

durumdur. Alkol ve madde kullanımı genelde tek bir alterde görülmektedir. (Putnam, 

2012: 160). 

 

Otizmli ve fiziksel dezavantajlı kişiler: Genelde çocuk otistik alterler 

bulunmaktadır. Alter kişiler ortaya çıkmak istemediği zaman onu devreye 

sokabilmektedirler. DKB hastası bir sorgulama anı yaşıyorsa ya da istenmeyen bir 
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tedavi süreci görüyorsa ortaya otistik çocuk çıkartılmaktadır. Engelli alterler tedaviyi 

zorlaştırabilmektedir. Fizyolojik olarak hiçbir sorun yaşamamasına rağmen, sağır 

olmaya programlanmış bir alter kişilik baskın bir karakter ise psikiyatrist ile iletişim 

kurması zorlaşmaktadır (Putnam, 2012: 160).  

 

Uykucu kişiler: Günde 16 saat uyuma isteği gösterebilmektedirler. Anlaşması 

çok zor olabilen alterlerdendir. Stres anında uykuya geçme eğilimi göstermektedirler. 

Günlerce bedeni, 16 saat uykuda tutabilmektedirler. (Yanık, 2017: 188)  

 

Özel yetenekleri ya da becerileri olan kişiler: DKB hastalarında genel olarak 

görülmektedirler. Görevi özel yeteneklerini göstermek olduğundan genelde sanat 

alanında becerilere sahiptirler; gitar çalabilir, heykel yapabilir, film çekebilir, resim 

yapabilir; aynı zamanda iyi bir sporcu da olabilmektedirler (Putnam, 2012: 161). 

 

Anestezik ya da analjezik kişiler: Genelde yaygın olan kişilerdir. Geçmişleri 

cinsel ve fiziksel travmalara kadar dayanmaktadır.  Bu kişiler acı duygusunu 

reddederek, bedene zarar verici bir durum gerçekleşirken ortaya çıkmakta ve bedenin 

acı hissetmesine engel olmaktadırlar. Acıya karşı koruma görevindedirler (Putnam, 

2012: 161). 

 

İstismarcı alter kişiler: Kluft bu kişileri istismarcının yansıması olarak 

belirtmektedir. Terapist dahil herkesi küçümsemektedirler. Alter kişileri öldürmeye 

çalışır ve terapi başarısız olsun diye uğraşmaktadırlar (Öztürk, 2020: 313).   

 

Taklitçiler ve sahtekârlar: Bazı alter kişiler, diğer alter kişileri taklit 

edebilmektedirler ve ayrım çok zor yapılmaktadır. Alter kişi bir başka alter kişi ile baş 

edemediği zamanlarda onun gibi görünerek, kontrolü ele aldığında planladığı şeyi 

yapabilmektedir. Mesela terapi esnasında ortaya çıkan bir alter, diğer bir alterin 

taklidini yaparak terapisti kandırmaya çalışabilmekte ve o alter hakkında bilgi 

kirliliğine sebep olabilmektedir. Böylece tedavi sürecine zarar vermektedir. (Putnam, 

2012: 161). 
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Dönüşebilen alterler: Sahiplendiği bir değerden hemen vazgeçebilen, faklı 

yaşam felsefeleri, farklı inançlar arasında sürekli gidip gelen, tutarsız, başka alterleri 

de taklit ederek terapisti kandırabilen bir alter kişi olmaktadır. (Öztürk, 2020: 314).   

 

İblisler ve ruhlar: Dini inanışlara çok bağlı olan ya da kırsal kesimden gelen 

DKB hastalarında iblis ya da ruh olarak tanımlanan alterler de görülmektedir. Şeytan 

ya da türevleri kötüdürler, işkence etmeyi severler, zalimlerle benzerlik 

göstermektedirler. İyi ruhlar genellikle rehber görevi görmektedirler. İKY’ye (içsel 

kendilik yardımcısı) benzerlik göstermektedirler (Putnam, 2012: 161). 

 

Tablo 4: Alter k"ş" t"pler" 
 

ALTER ÖZELLİK 
Ev sah"b" (Host) 
k"ş"l"k 

Bell& b&r zaman boyunca beden&n kontrolünü en büyük oranda yürüten 
k&ş&l&k. 

Or"j"nal k"ş"l"k DKB hastasının, tüm alterler&n ondan bölündüğü b&r k&ş&l&kt&r. 
Çocuk k"ş"l"k Yaşamış olduğu döneme a&t travmayı taşıyan, küçük yaşta donmuş k&ş&l&k. 

B&rden fazla olab&lmekted&r. 
Zal"m-Düşman k"ş"l"k Genell&kle or&j&nal k&ş&n&n zıddı k&ş&l&k. Or&j&nal k&ş&y& zayıf karakterl& 

gördüğü &ç&n ona zorbaca davranab&l&r, kend&ne zarar vermes&n& 
sağlayab&l&r. Aynı zamanda yaşam enerj&s& ve dış dünyadan gelen yen& 
travmalara karşı koyma gücü bu alterde mevcuttur. 

İnt"hara eğ"l"ml" 
k"ş"ler 

Hayattak& görev&n&n &nt&har etmek olduğunu düşünen k&ş&l&k. 

Koruyucu yardımcı 
k"ş"l"k 

Denetley&c&d&rler. İnt&hara mey&ll& ve zal&m k&ş&ler g&b& negat&f k&ş&ler& 
kontrol altında tutmaya ve tedav&n&n &y&ye g&tmes&n& sağlamaya çalışırlar. 

Güçlü kadın k"ş"l"k Özgürlükler&ne düşkün, güçlü, karşı koyucu, &natçı k&ş&lerd&r. 
İçsel kend"l"k 
yardımcısı k"ş"l"k 

DKB’l& hastanın s&stem rehber&, terap& esnasında öneml& b&lg&ler 
vereb&lmekted&r.  

Hafıza tak"pç"s" k"ş"l"k DKB’l& b&rey&n yaşadıklarını kronoloj&k olarak sıralayab&lmekted&r. 
Karşı c"nsten k"ş"l"k Vaka kadın &se erkek, erkek &se kadın olan k&ş&l&k. 
Gözlemc" k"ş"l"k Sürekl& gözlem yapan ve sorunları çözmeye çalışan k&ş&l&k 
İdarec"ler ve obsess"f-
kompüls"f k"ş"l"kler 

DKB’l& vakanın meslek k&ş&l&ğ&, soğuk ve becer&kl& k&ş&l&k 

Homoseksüel veya 
b"seksüel alter k"ş"ler 

Neşel&, enerj&k, dışa dönük k&ş&lerd&r. Or&j&nal k&ş&n&n yaşadığı travmanın 
c&nsel boyutuna ve türüne göre ortaya çıkan k&ş&ler. 

Madde kullanıcı 
k"ş"ler 

Alkol ve madde kullanan k&ş&l&kt&r. Genell&kle tek k&ş&d&r. 

Ot"st"k ve engell" 
k"ş"ler 

Genelde çocuk k&ş&l&klerd&r. İstenmeyen tedav& sürec&nde ortaya çıkıp 
durumu zorlaştırmaktadırlar. 

Uykucu k"ş"l"kler Beden& 16 saat uykuda tutab&len k&ş&l&kler 
Özel yetenekler" ya da 
becer"ler" olan 
k"ş"l"kler 

Sanat alanında becer&lere sah&p k&ş&l&kler 

Anestez"k ya da 
analjez"k k"ş"ler 

Acı veren b&r durum karşısında ortaya çıkan ve beden& acıya karşı koruyan 
k&ş&l&k. 

İst"smarcı k"ş"l"k DKB vakasının &st&smarcısının b&r yansıması olan k&ş&l&kt&r. 
Takl"tç"ler ve 
sahtekârlar 

D&ğer alter k&ş&ler& takl&t eden k&ş&l&kler. Terap&st& alter b&lg&ler& hakkında 
kandırarak, terap&ye zarar vereb&lmekted&r. 
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İbl"sler ve ruhlar Kötüdürler, &şkence etmey& severler. D&n& &nanışlara çok bağlı vakalarda 
görülmekted&r. 

 

 

1.2.4.2. Alterlerin Yaşam Evreni ve Özellikleri 

Alterler arası tanışıklık 

Alter kişilerin hepsi birbirlerinin varlığını bilmeyebilmektedir. Bir X alter, Y 

alterini tanımazken Y alteri X’i tanıyabilmektedir. Buna yönlü farkındalık adı 

verilmektedir. Alterler, karşılıklı şekilde birbirlerini farkında olabilirler ya da ortada 

hiçbir alterin tanımadığı ama hepsini tanıyan alter mevcut olabilmektedir. Hafıza 

takipçisi kişilik, her şeyi bildiğini söyleyendir. Tedavi için gelen, genelde bedene uzun 

zaman diliminde hâkim olan ev sahibi kişidir. Genel olarak da başka kişilerin varlığını 

bilmemekte ve kendine neler olduğunu çözmeye çalışmaktadır. (Putnam, 2012: 163). 

Psikoterapist Phill Mollon’un da belirttiği gibi, genel sistemin farkındalık derecesi 

kişilikler arasında değişir; bazıları çok sınırlı farkındalığa sahipken diğerleri önemli 

ölçüde genel bakışa sahiptir” (Sinason, 2011: 113). 

 

Alterlerde bedensellik/Bedensel tutum 

Çoğu alter kişi kullandıkları bedeni çok da önemsemez. Bedeni 

önemsemeyenlere karşı bedeni koruyanlar durumu dengelemeye çalışmaktadır. 

Alterler kendi içlerinde süregelen mekanizmaya bağlı olarak bedeni farklı görebilirler. 

Biri kendini kızıl saçlı diğeri mavi, diğeri siyah saçlı olarak görebilmektedir. Biri 

kendini yeşil, diğeri ela gözlü tarif edebilmektedir. Biri çok uzun ve şişman olduğunu 

söylerken diğeri kısa ve zayıf olduğunu belirtebilmektedir (Putnam, 2012: 165). 

Bedeni önemsemeyen alterlerin beden konusundaki düşünceleri şu şekildedir: 

 
“1) Herkes, özellikle orijinal istismarcı bedene kötü davranıyor, dolayısı ile 

kişiler farklı bir biçimde kullandıklarını hissetmiyorlar. 2) Kişilikler beden 

dışına çıkıyorlar ve bedene fiziksel dünya ile etkileşime girecek bir yer olarak 

bakıyorlar; kendi süregelen yaşamlarının gereksiz olduğunu hissediyorlar. 3) 

Bu, onların bedeni değil, ondan fazla hoşlanmıyorlar ve yapabilirlerse onu 

değiştirmek istiyorlar (örneğin bir cinsiyet değiştirme ameliyatıyla)” 

(Putnam, 2012: 165). 
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Alterlerin isimleri 

Birçok alter kişinin genelde adı ve soyadı mevcuttur. Genelde ev sahibi 

kimliğin orijinal ismine benzeyen isimler almaktadırlar.  Zeynep, Zeynel, Zeytin, 

Zeus; Melis, Mel, Melissa, Lissa, Lis-1 (çocuk), Lis-2 (ergen); Muzaffer, Zafer, Musa, 

Ferdi, Feride gibi.  

 

Alter kişi bölünme sebebine bağlı olarak da isim alabilmektedir. Durumları 

sürekli yorumlayan ve çözüm üretene profesör, hiç okula gitmemişe cahil, okula 

gidene öğrenci, işe gidene mesleğe göre doktor ya da terzi denebilmektedir. Duyguları 

temsil edenlere, duygu isimleri verildiği de görülmektedir: Kızgın, Neşeli, Ağlak vs.  

 

İsmi olmayan alterler de mevcuttur fakat bu alterlerin içinde, adı “Hiç Kimse” 

olan biri de olabilir. Diğer taraftan, genelde alter kişiler hasta ile çalışan psikiyatriste 

adını vermek istemez.  

 

Alterler arası yer değişimleri 

Alter kişi değişimleri, etrafında meydana gelen bir olay aracılığı ile hastanın 

bir uyarıcı alması ile gerçekleşebilmektedir.  Hasta, içsel olarak bir alter kişinin 

uyarması ile alter değişimi yaşayabilmektedir. Duygu durumlarının uçlarda seyretmesi 

alter değişimini tetikleyebilmektedir. Alter değişimi, bir alter kişinin yerini başka bir 

ya da eş zamanlı iki alter kişinin alması ile meydana gelen durumdur. Kontrollü ya da 

kontrolsüz gerçekleşebilmektedir. Genelde ev sahibi kişinin kontrolü dışında 

gerçekleşen değişimler, terapi seanslarının ileri aşamalarında hastanın kontrol 

edebileceği duruma gelebilmektedir. Ortamda yaşanılan olaya uygun kişinin ortaya 

çıkmasını ve kontrolü ele alması durumunu Putnam, bukalemundaki değişime 

benzetmektedir. Fakat öfkeli anlar yaşanan bir durumda ortaya çıkan alter kişi, hastayı 

zor durumlar ile karşı karşıya bırakabilmektedir (Putnam, 2012: 168). 

 

Değişim görüngüleri 

Alter kişilerin değişimi, psikolojik ve fizyolojik olabilmektedir. Fizyolojik 

değişimler daha kolay gözlemlenebilmektedirler. Değişimler açık ya da kapalı olarak 

gerçekleşmekte ve kapalı değişimlerde fark edebilmek çok zorlaşmaktadır. Uzun süren 

seanslar, kapalı değişimlerin de tanınmasını sağlamaktadır. Değişimlerde çocuktan 
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büyüğe, kadında erkeğe geçişlerde, fiziksel farklılıklar çabuk anlaşılabilmektedir. 

Birbirlerine görece yakın alter kişi değişiminde fark etmek daha zorlayıcı 

olabilmektedir. (Putnam, 2012: 168). 

 

Fiziksel değişimler 

Fiziksel olarak, yüzde değişim meydana gelmektedir. Alter kişiye göre 

dudaklarının duruş şeklinde (büzmek, sarkıtmak, sırıtmak ya da aşağı çekmek gibi), 

gözlerde, kaş hareketlerinde, çene duruşunda farklılıklar oluşmakta, ifadede daha sert 

ya da daha yumuşak bir değişim gerçekleşebilmektedir. (Putnam, 2012: 169). 

 

Beden duruşu ve Motor davranış değişiklikleri  

Alter kişilerin, beden duruşu ve motor davranışlarda farklılıklar görülmektedir. 

Çocuklar, cenin pozisyonu alma, emekleme girişiminde bulunmaktadırlar. Geçmişte 

yaşanan travmatik olayı hatırlayan alter kişi ortaya çıktığında, yaşanan olaya bağlı 

olarak fiziksel bir hareket geliştirip onu tekrarlama eğiliminde olabilir. Örneğin, 

bileklerinden kapıya asılarak dövülen bir hastanın, o anı yaşayan 9 yaşındaki alter 

karakteri ortaya çıktığı zaman, sürekli ellerini ve bileklerini ovduğu dikkat çekmekte, 

sebebinin ise acıyı hatırlaması olarak görülmektedir. Engelli kişiler, engeline göre 

hareketlerini düzenlemektedir. Fiziksel güç olarak çok güçlü ve güçsüz olan 

olabilmektedir. Bazısı el becerilerine sahipken bazısı el becerileri konusunda çok 

yeteneksiz olabilir (Putnam, 2012: 170). 

 
“15 yıllık kortikal körlük tanısından sonra psikoterapötik tedavi sırasında kademeli 

olarak görme yetisini geri kazanan bir DID hastasında da bulunmuştur. Waldvogel ve 

arkadaşları (2007) kör kimlikte görsel uyarılmış potansiyellerin (VEP) olmadığını, 

gören kimlikte ise normal VEP olduğunu göstermiştir. Yazarlar, bu tür psikojenik 

körlüğün nöral temeli olarak, muhtemelen talamus veya birincil görsel korteks 

düzeyinde, birincil görsel yoldaki aktivitenin yukarıdan aşağıya modülasyonunu 

varsaymışlardır” (Dorahy, Brand, Şar, Krüger, Stavropoulos, Taboas, Fernández, 

Middleton, 2014 : 27).  

 

Ses ve konuşma değişiklikleri 

Alter kişiler, ses ve konuşmada değişiklikler göstermektedirler. Seslerini ince, 

kalın, boğuk, tiz vb. şekillerde değiştirebilmektedirler. Konuşma şekillerini, 
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diksiyonlarını, tonlamalarını, lehçelerini, dili kullanma şekillerini değiştirebilir, 

konuşmada kusur gerçekleşebilir, örneğin kekeleyebilmektedirler. Bebek ve çocuklar 

anlamsız sesler birleştirerek konuşabilmekte ve heceleme yapabilmektedirler. Birini 

taklit ediyorlarsa taklit ettikleri kişinin şeklini alarak konuşmaktadırlar (Putnam, 2012: 

170-171).  

 

Giyim ve Manikür 

Alter kişinin zevkine ve cinsine göre giyim tarzları, saç şekilleri farklılık 

göstermektedir.  Hastanın alterlerinden biri metalci ise ağır ve siyah baskın makyaj 

yaptığı, saç seklinin deli dolu yapılmış olduğu; alterlerinden diğeri çok yaşlı ise saçı 

ona göre derli toplu şekil verilmiş olduğu, hiç makyaj kullanmadığı görülmektedir. 

Orijinal kişi, alter kişinin sevmediği bir saça sahip ise bu alterin takma saç kullandığı 

da yaygın durumlardandır. Hasta genellikle hem kadın hem erkeklerin giyebileceği 

ortak kıyafet seçmektedir. Bu şekilde hiçbir alter ev dışında da rahatsız olmadan ortaya 

çıkabilmektedir.  Putnam, çalışma yürüttüğü bazı kadın DKB vakalarında, hasta eğer 

bir kadın elbisesi giymişse, ortaya çıkmayı reddeden erkek alter kişilikler olduğunu 

belirtmektedir (Putnam, 2012: 171). 

 

Değişiklik sürecinde davranış 

Kişilik değişimi, çok kısa bir sürede de gerçekleşebilmekte, bu değişim çok 

uzun da sürebilmektedir. Hasta, hızla göz kırpmaya başlayabilmekte, gözleri sağa sola 

oynayabilmekte, yüzünde ve bedeninde seğirmeler görülebilmektedir. Eli, kolu, 

bacağı atabilmekte, yüzünde değişik, kontrolsüz hareketler bedenin kontrolsüz 

hareketine eşlik edebilmektedir. Birkaç saniyede tamamlanan değişimlerde anlamsız 

bakan gözler, donmuş bir beden, şokta gibi kalan bir birey gözlemlenmektedir. Her 

hastada değişim esnasında farklı semptomlar gözlenebilmektedir. Pek çok hasta 

değişimler esnasında yaşadıklarını kontrol etmeyi zamanla başarmaktadır. Örneğin 

kadınlar saçlarını kullanarak yüzlerini örtmektedirler. Alterler, terapi esnasında 

psikiyatristi iyi ya da kötü yönlendirmek için değişebilmektedirler, geçici olarak ortaya 

çıkmak için gelip gidebilirler. Eğer bir alterin yerini alan diğer alter, olanlar hakkında 

hiçbir şey hatırlamıyorsa DKB psikiyatristlerinin zemin dediği tepkilerden 

vermektedir. Bu tepkilerin arasında huzursuzca bedenini dikleştirme, odaya hızlı hızlı 
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bakınma, oturduğu koltuğu yoklama, yüzünü elleriyle kontrol etme gibi hareketler 

bulunmaktadır (Putnam, 2012: 172). 

 

Duygudurum 

Ani duygu değişimleri alter kişilerin değiştiğinin en büyük ip ucunu 

vermektedir. Birdenbire başlayan ağlama, ortada bir şey yokken çıldırırcasına 

bağırma, konuşulan konu komik değilken birdenbire katıla katıla gülmelerin başlaması 

ve aniden sakin haline geri dönmesi gibi durumlar gözlemlenmektedir. Bu durumlar 

alterlerin değiştiğine işaret etmektedir (Putnam, 2012: 173). 

 

 

1.2.4.3. Diğer Belirteçler 

Düşünce Süreçleri 

Alter kişilerin bilişsel becerileri birbirlerinden farklıdır. Bazıları somut 

düşünmekte, soyut düşüncelerde zorlanmaktadır. Bilgi üretme yetenekleri farklı, 

bilgiyi hatırlama güçleri farklı, bilgiyi öğrenme süreçleri farklı olabilmektedir. Aynı 

olaya farklı tepkiler verebilmektedirler. Terapide daha önce konuşulan bir konuya 

bambaşka bir bakış açısı getirebilmektedirler. Bir alter değişimi bu bakış açısı ile de 

gözlemlenip, değişimin gerçekleşip gerçekleşmediği sonucuna ulaşılabilmektedir 

(Putnam, 2012: 174). 

 

Psikofizyolojik duyarlılıklar 

Klinik bilgiler alter kişiler arasında uyarıcı maddelere farklı tepkiler 

verdiklerini bildirmektedir. Aynı ilaca farklı tepki verebilmekte, birine iyi gelirken 

diğerini etkilememektedir. Alkol alımına bağlı olarak da farklı tepkiler verebilmekte, 

aynı miktar alkolle biri küp gibi sarhoş olurken diğeri çakır keyif olmaktadır. 

Uyuşturucu alımına da farklı tepkiler verdikleri görülmekte, biri çok mutlu iken diğeri 

alerjik reaksiyon gösterebilmektedir. Bir anda gelen böbrek ağrısı aniden 

geçebilmektedir. Bu durum, alter kişinin değiştiğini düşündürtmektedir. (Putnam, 

2012: 171-172). Psikoterapist Phil Mollon ayrışmış kişilerin, özellikle aralarında 

hafıza kaybı yaşananlarda, farklı bireyler olarak görüldüğünü ama bir bütünü 

oluşturduklarını unutmamak gerektiğini ifade etmiştir. “Farklı parçalardan oluşan bir 

takımyıldızı, ancak yine de tutarlı bir bütün oluşturmaktadır” (Sinason, 2011: 117). 
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Kişilik sistemi 

Putnam, DKB hastasının “kişiliği”ni alter kişiler sisteminin toplamı ve sinerjisi 

olarak tanımlamaktadır. DKB hastalarının alter kişi sayısındaki artışın, hastanın 

yaşadığı travmanın şiddeti ve süresi ile doğru orantılı arttığı düşünülmektedir. Ayrıca 

ne kadar erken yaşta bu hastalığa yakalanmışsa, o kadar çok alter kişinin ortaya çıktığı 

olanaklı görülmektedir. Alter kişi sayısı çok olan hastalarda, az olan hastalara oranla 

intihar ve şiddete meyil oranındaki yatkınlığın yüksek olduğu düşünülmektedir 

(Putnam, 2012: 175-176). Prof. Dr. Erdinç Öztürk, yüzlerce DKB hastasının tedavisini 

üstlenmiş ve ortalama alter kişi sayılarını 15 ila17 kişi olarak belirtmiştir. Fakat en çok 

altere sahip olan hastasının bir erkek olduğunu ve 39 alter kişiliği olduğunu da 

eklemiştir (Öztürk, 2020: 217). 

 

Hayvan Alterler 

Kişi, çocukluğunda hayvan gibi davranmaya zorlanma, hayvan muamelesi 

görme (örneğin, köpek mama kabından artık yemek yemeye ve bunu 4 ayak üzerinde 

yapmaya zorlanma), hayvan ile cinsel ilişkiye zorlanma, hayvanlara işkence edilirken 

zorla izlettirilme, ölü hayvanlar arasında yaşamaya zorlanma, çok sevdiği evcil 

hayvanının gözü önünde öldürülmesi gibi durumlarda, çocuğun o hayvanı 

içselleştirebildiği, Vaka Örnekleri bölümümüzde mevcuttur. Hayvanı gerçekte 

korumak için müdahale edemeyince, onu korumak için içselleştirerek alter yaratan, 

işkence edilen ortamda bulunup bir şey yapamadığından, intikamcı alter hayvanı 

bulunan vakalar örnekleri de görülmektedir.  

 
“Hayvanın içselleştirilmesi, kaotik bir ortamda hayatta kalınabilir bir kişilik üretme 

ve zorla susturulmaya rağmen en azından tarifsiz zulmün sözel olmayan bir temsilini 

sürdürme işlevi görüyor gibi görünüyor. İçsel olarak, hayvan alter sessizlik 

uygulamasını sürdürmek için işlev görebilir. Bu alter aynı zamanda kasıtlı olarak 

öldürülen ya da travmatik bir şekilde kaybedilen hayvan arkadaşına dair sevgi dolu 

anıların korunmasına da olanak tanır” (Hendrickson, McCarty, Goodwin, 1990: 220). 

 

Geçmiş çağlarda, hayvan gibi davranan vahşi çocukların ağır istismarlar 

yaşadığı, gelişim sürecinde eksik beslenmenin var olduğu ve bununla bağlantılı olarak 

gelişim bozukluğuna sahip olduğu için vahşi davrandığı düşünülmüştür. DKB 
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hastalarında hayvan alterleri, çocukluğunda istismara uğrayan kişilerde görülmüş 

olduğu belirtilmektedir. Durumun netleşmesi için psikiyatristlerin açıklaması şu 

şekildedir: 

 
“(1) bir hayvan gibi hissetmek veya kendini bir hayvanla özdeşleştirmek, (2) kişinin 

kafasının içinde hayvan sesleri duyması, (3) hayvan korkusu, (4) mevcut bir evcil 

hayvan veya başka bir hayvanla aşırı koruyucu ilişki, (5) hayvanlara zulüm, (6) evcil 

hayvanlarla konuşma raporları, (7) koruyucu, rehber veya muhafız olarak hayvanlar 

ve (8) bir hayvan gibi tırmalama, sürünme, yalama veya yemek yeme gibi hayvan 

benzeri davranışlardır” (Hendrickson, McCarty, Goodwin, 1990 : 220). 

 

Freud’un hastaları arasında hayvanları içselleştiren vakalar bulunmaktadır. 

Freud, bir vakasının geçici olarak bir hayvan olduğunu anlatır. Bir çocuk, çok sevdiği 

yavru kedisinin ölümü üzerine, kendisini kedi olarak ilan eder ve dört ayağının 

üzerinde hareket etmeye başlar (Freud’dan aktaran Hendrickson, McCarty, 

Goodwin,1990: 220). Hayvan alterler, travmanın kökenini bulmada yararlı olabilen 

alterlerdir. Hayvan alter keşfedilirse hastanın kendine ve çevresine karşı tehlikesi 

araştırılmaktadır. Hayvan alter hastanın yaşadığı en şiddet dolu anlara götürebilir ya 

da şiddeti gerçekleştiren kişinin alterine geçiş yaptırabilir, bu sebepten dikkat edilmesi 

gerekmektedir. Hayvan alter, hastanın yaşadığı en çok şiddet içeren anın ortaya 

çıkmasını sağlayabilmektedir (Hendrickson, McCarty, Goodwin, 1990: 220). 

 
“Hayvan alter ile çalışmak, mağdur için kendini affetmeye giden bir yol olabilir. 

Terapist ve hasta, hayvan alterini ve onun şiddet eğilimlerini sadist istismarın doğal 

bir sonucu olarak anlamaya başladıkça, hastanın altta yatan canavarlık duygusu tedavi 

için erişilebilir hale gelir” (Hendrickson, McCarty, Goodwin, 1990: 221). 

 

Kişilik sistemi yapıları  

Psikiyatristin alter kişileri anlaması, sınıflandırması ve bir harita çıkartabilmesi 

için kullanılan bazı terimler mevcuttur.  

 

Katmanlama, ilk olarak Kluft tarafından kullanılmıştır. Birbirinin tepesine 

binip bir yığın olmuş ya da başka alterlerin altında kalmış gurup alterdir. Terapi 

esnasında bir alter ile çalışırken probleme bağlı olarak ortaya çıkabilmektedirler. Bir 

A kişisi olan olayın sebebini, B kişisi sonrasını anlatır ama olayı bulmak için C, D, E 
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kişisinin ortaya çıkartılması gerekir. A uyuşturucu almak için hırsızlık yapıldığını, B 

sonrasında yakalanıp hapse atıldığını anlatır ama hırsızlık anında olan olayları, orada 

bıçaklandığını dinlemek için diğer alter kişileri çağırıp dinlemek gerekmektedir. Acı 

ve dehşet noktaları ile çok uğraşmayan psikiyatristler bu gurupları 

kaçırabilmektedirler. Birleşme sonrası hastalığın tekrarlanmaması adına bu alterlerin 

ortaya çıkartılması çok önem taşımaktadır (Putnam, 2012: 177). 

 

Aile alterler, belli bir iş ve onun yan uğraşlarını yapan, birbirlerini tanıyan 

guruptur. Birden fazla aile olabilmektedir aileler birbirleri hakkında bilgi sahibi 

olmayabilirler. Birbirlerinden nefret ediyor olabilmektedirler. Bir aile ile iletişim 

bazen sadece belli kişiler aracılığı ile olmaktadır; bazen sadece kapı muhafızları adı 

verilen kişi ile görüşme durumunda kalınabilmektedir (Putnam, 2012: 178). 

 

DKB hastalığının araştırılmaya başlanma aşamasında, 1816’da Samuell 

Mitchill ilk çift kişilik tanımlaması yapmış olması ile başlayan tanımlama serüveni, 

kişiliklerin nasıl ortaya çıktıkları, özellikleri, tıbbi durumlar araştırılıp öğrenildikçe 

DKB üzerinde uzmanlaşan psikiyatristler tarafından alter kişi tanımları de farklı farklı 

yapılmıştır. Güncel bir tanımlama da Erdinç Öztürk tarafından aşağıdaki gibi 

yapılmaktadır: 

 
“Alter kişileri kendiliğin entegratif denetim sisteminden travmatik yaşantıların ya da 

yanlış çocuk yetiştirme stillerinin etkisiyle koparak bağımsızlaşan kendilik 

parçalarının hem birbirleriyle hem de aktüel yaşamlarındaki insanlarla eşbilinçli 

(coconsciouness) ya da eş bilinçsiz bir şekilde birlikte etkin olarak (copresence) 

fonksiyonlarını sürdürmesiyle varoluşlarını kazanan eşzamanlı kendilikler 

yaşantılarıdır” (Öztürk, 2020: 220). 

 

“Dissosiyatif kişilik bozukluğunda (…) Benlik duygusu, gerçek olmayan ötekinden 

türeyen temsilleri içerir. Bunlar benliğin bir parçası olarak deneyimlenir ancak benliğe 

ait değildir” (Sinason, 2011: 30) 

 

Psikoterapist Phil Mollon’un hastalarından aldığı bilgiye göre, bedenin 

yönetimi alter kişilerde olmayıp orijinal kişide olduğu zaman, alterlerin arkadan 

yaptığı yorumları orijinal kişi duymaktadır. Alterlerin, aktif olanları ve uyku 

durumunda olanları da olabilmektedir. Bazı alterler uzun zaman ortaya 
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çıkmayabilmektedirler. Uzun zaman sonra geri gelen alter çevresini, zamanı, yeri 

bıraktığı gibi beklemektedir. Bıraktığı gibi olmadığını görünce şaşırmaktadır. Örneğin, 

bir terapide hastanın Pilli adında genç bir alteri ortaya çıkmıştır. Kendini 1965 yılında 

zannetmektedir ve konuştuğu için anne ve babasının gelip ona ceza vereceğini 

söyleyerek korku içinde davranmaktadır. Ebeveynlerinin yıllar önce öldüğüne ikna 

olması için o güne ait gazete tarihi gösterilmiştir. Pencereden dışarı baktığında son 

teknoloji arabaları görmüştür. Yeni modern bir saat gösterilmiştir. Kişi bu duruma çok 

şaşırmış ama bıraktığı tarihte olmadığına ikna edilmiştir (Sinason, 2011: 113). 
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İKİNCİ BÖLÜM 

 

 

 

 

 

2. OYUNCULUK FENOMENİ   

2.1. Oyuncunun Rolü 

 

Demokritos’un (M.Ö 5. yy) “Dünya bir sahnedir, hayat bir performanstır; 

gelirsiniz, görürsünüz, gidersiniz” dediği söylenmektedir. Shakespeare bu sözü “Tüm 

dünya bir sahnedir ve tüm erkekler ve kadınlar sadece oyunculardır. Çıkışları ve 

girişleri vardır ve bir adam kendi zamanında birçok rol oynar” şeklinde evirmiştir. 

Globe Tiyatrosu ise bu cümleyi, sloganında “Tüm dünya aktör rolünü oynar” olarak 

belirlemiştir (Edwards, Easterling, Hall, 2002: 377). Çağlar boyunca oyunculuk sanatı 

ve bu sanatı icra edenler üzerine düşünülmüş, tartışılmış ve bu mesleğin nasıl 

yapıldığına dair çeşitli yanıtlar verilmiştir. Bir karakterin sahneye çıkartılmadan 

önceki karanlık dönemine dair mistik ya da bilimsel açıklamalarda bulunulmuştur. 

Oyuncu ve oyunculuk üzerine yapılan yorumlar milattan önce başlamıştır, günümüzde 

sorgulanan bir konudur ve gelecekte de sorgulanacağını söylemek kehanet sayılmaz.  

 

Her dönem için bazı oyuncuların gerçek duygular peşinde koştuğu 

görülmektedir. Antik Yunan’da, oyuncu Polus’un, Sophokles’in Elektra’sını 

oynarken, Elektra’nın Orestes’in küllerinin olduğu vazo ile konuşup ağlama sahnesini 

canlandırdığı sırada, kendi ölmüş oğlunun küllerinin bulunduğu vazoyu sahnede 

kullanmakta olduğu bilinmektedir. Gerçek duyguyu sahnede hissetmenin yollarından 

birinin milattan önce denenmeye başlandığı ortadadır. 
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“B&r zamanlar b&r sahnede b&r oyuncu vardı, 

Kasvetl& b&r tutkuyu sunmaya çalışan,  

Geçm&şte gömülmüş olan oğlunun urnes&n& get&rd&,  

Bu, onun üzer&nde daha fazla etk& bırakab&l&r ve gözyaşları çekeb&l&rd&.” 

 

“There was a player once upon a stage, 

Who str&v&ng to present a dreery pass&on,  

Brought out the urne o f h&s late bur&ed sonne,  

It m&ght the more affect h&m, and draw teares” (Thomas Goffe’den aktaran Hall, 

Easterl&ng, 2002: 419). 

 

Çağlar boyunca birçok düşünür, tiyatro ve oyunculuk üzerine kafa yormuş, 

bazıları yüceltmiş, bazıları tehlikeli bulduklarını açıklamışlardır. M.Ö. IV. Yüzyılda 

Platon, tiyatroyu iyi düzenlenmiş devlet sistemine karşı tehdit olarak görmekte; 

Sokrates, ideal düzenin korunması için tiyatronun yasaklanması gerektiğini 

düşünmektedir. Sokrates, tiyatro sahnesine koruyucuların çıkmasının tehlikesini 

“Koruyucularımızın rol yapabilmesini istiyor musunuz?”  sorusunu düşündürterek 

ifade etmiştir. Bunun tehlikeli olacağında fikir birliğine varılmaktadır. Çünkü onursuz 

bir tavır sergilemeleri, gerçekte de bu davranışı sergileme ihtimalini doğurmaktadır ve 

mükemmelliklerini kaybetmemeleri gerekmektedir (Edwards, Easterling, Hall, 2002: 

378). Cicero, kişinin hayatı boyunca tutarlı olması gerektiğini savunur ve bunu taklit 

yaparak ve kendi doğasından ayrılarak yapamayacağını belirtmiştir (Edwards, 

Easterling, Hall, 2002: 381). Seneca, insanların gerçek doğalarına aykırı davranışlarını 

anlatmak için oyunculuktan örnek vermiştir. Şaşalı kostümler içinde ben bir efendiyim 

diye repliklerini sıralayan kişinin, aslında gerçekte bir köle olduğunu belirtmektedir. 

Ortalıkta dolaşan kibirli züppelerin de bu durumda olduğunu, aktörün taktığı gibi 

maskeleri olduğunu belirtmektedir. Maskeleri düştüklerinde gerçek yüzleri açığa 

çıkmaktadır. Tıpkı efendi rolündeki kölenin maskesini çıkartıp köleliğe, gerçek 

hayatına dönmesi gibi olduğunu ifade etmektedir (Edwards, Easterling, Hall, 2002: 

382). Seneca’nın tutarlı karakter’in önemini belirttiği ve yine tiyatrodan alıntılayarak 

anlattığı ifade şu şekildedir: 

 
“Bu, her şeyden önce, aptal bir zihnin işaretidir: önce bir biçimde görünür, sonra başka 

bir biçimde ve bence en kötüsü, asla kendisi gibi değildir. İnanın bana, tek bir adamın 

rolünü oynamak harika bir şeydir. Ama bilge bir adam dışında kimse tek bir kişinin 
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rolünü oynayamaz: geri kalanımız bir karakterden diğerine geçeriz... Maskemizi 

(kişiliğimizi) sürekli değiştirir ve attığımızın tam tersini takarız” (Aktaran, Edwards, 

Easterling, Hall, 2002: 382). 

 

Bu noktada bazı düşünürlerin, oyuncuların birden fazla kişinin rolüne 

girmelerinden rahatsız oldukları düşünülebilmektedir.  

 

Seneca’ya göre, oyuncu, oynadığı karakteri seyirciye geçirebildiği sürece 

başarılıdır. Seneca, insanların kişiliklerinde net ve tutarlı olmaları gerektiğini ifade 

etmektedir. Tutarlı ve başarılı bir rol sergileyebilen oyuncu, nasıl yaşanması 

gerektiğine dair örnek bir gösteri sergileyebilmektedir (Edwards, Easterling, Hall, 

2002: 382). 

 

Epiktetos da oyun yazarı olarak Talih fikrini kullanır: 

 
“Bir oyunda oyuncu olduğunu unutma, oyun yazarın istediği gibidir; kısa olmasını 

isterse kısa, uzun olmasını isterse uzun olur. Eğer sizden fakir bir adamı, bir sakatı, 

bir devlet memurunu ya da özel bir kişiyi oynamanızı istiyorsa, bunu ustalıkla yapın. 

Çünkü size verilen rolü iyi oynamak sizin işinizdir; ama onu seçmek başkasının işidir” 

(Edwards, Easterling, Hall, 2002: 388). 

 

Seneca’nın mektuplarından biri şu şekildedir: 

 
“Hayat bir oyun gibidir. Önemli olan aksiyonun ne kadar uzun sürdüğü değil, 

oyunculuğun ne kadar iyi olduğudur. Hangi noktada durduğunuz hiç fark etmez. 

İstediğiniz zaman durun; ama sonucunuzun iyi olduğundan emin olun” (Edwards, 

Easterling, Hall, 2002: 388). 

 

Günümüz uzmanları arasında da oyunculuk ve tiyatro ile ilgili çeşitli fikirler 

mevcuttur: 

 
Oyunculuğun özünde şu vardır: Aktör oynadığı rol değildir. Aktör yabancı bir kişilik 

yaratır (Gorelik,1974: 269). 

 

“T&yatro, tüm dünyada hem K&l&se hem de Devlet l&derler& &ç&n sürekl& b&r end&şe 

kaynağı olmuştur”(W&ckham, 1992: 11). 
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Aktör ve aktristeler, çağlar boyunca farklı gözler ile görülmüştür. Platon 5. 

yüzyılda,  oyuncuları kovmuş ve oyunculuğu dışlamıştır. M.S 5. yüzyılda Roma 

imparatoru Vizigot Alaric’da aynı şekilde dışlamıştır. Bazense tanrı ya da kral soyu 

gibi görülmüşlerdir. Bazen fiziksel ve cinsel cazibe ikonları olarak, bazen de 

aşağılanarak, gereksiz bir insan, bir hayat kadını, serseri olarak tanımlanmışlardır. 

Bazıları tapınaklarda ya da kraliyet evlerinde ağırlanırken bazıları şehrin en kötü 

yerlerinde barınmak zorunda kalmışlardır (Wickham,1992: 11).  

 

Geçmiş dönemlerde, profesyonel oyuncu, amatörlerin aksine neyi nasıl 

yapacağını ve ne dengede yapacağını çok iyi bilir. Önceki tecrübeleri halkı tanımasını 

sağladığından, halkın nabzını nasıl tutacağını da bilmektedir. Sahne üzerinde yapmayı 

tercih ettiği her şey kariyerini etkiler. Halk onu kraliyet soyundan biri gibi görürken 

deneyeceği bir şekil ondan nefret edilmesine ve serseri ilan edilip oyunculuk kariyerini 

bitirmesine sebep olabilmektedir. Bir yazarın metninin yeniden finanse edilmesi, 

önceki gösterimin başarısına yani halkın beğenisine bağlı bulunmaktadır. Bu sebeple 

oyuncunun sahne üzerinde başarı sağlaması önem taşır (Wickham,1992: 14-15).  

 

Günümüze doğru yolculuğa çıktığımızda 1700’lü yıllarda Denis Diderot ile 

başlayan oyunculuk incelemeleri 1800’lerde Stanislavski ile devam etmiş ardından 

Meyerhold, Vahtangov, Chekhov, Brecht, Lee Strasberg, Meisner, Grotowski, Brook, 

Barba gibi isimler ile günümüze kadar gelmiştir.  

 

Görüldüğü üzere Antik çağlardan günümüze kadar oyunculuk araştırılmış ve 

nasıl yapıldığına dair fikirler sunulmuştur. Kimi tiyatro ve oyunculuğu tehlikeli ve 

hatta ahlaksızca bulurken, kimi insanın hayattaki varoluş amacının ahlakını açıklarken 

bu sanatı kullanmıştır.  

 

 

2.2. T,yatronun Köken, ve Oyuncu 

 

İlk insanlar içine doğdukları dünyanın bilimsel yasalarını bilmediklerinden, 

doğuma, ölüme, doğa olaylarına, salgın hastalıklara, var olduğunu düşündükleri soyut 
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güçlere karşı kendince anlamlar çıkartıp, onları algılayabilme kapasiteleri kadar çıkan 

sorunlara çözümler üretip, kendilerine yaşam kurmuşlardır. Hayatın süren gerçeklerini 

gözlemlemektedirler; normal-anormal doğumu, ölüm çeşitliliğini, hastalıkların 

farklılığını, doğa olaylarının şiddetini, güneşi, ayı, yıldızları, toprağı, suyu, ekinlerin 

büyüyüşünü… Bu gözlemler ile insanlar, hayatlarının idame ettirilmesinde neyin zarar 

verip neyin fayda sağladığını da kendi içlerinde çözümlemeye ve hayatlarına anlam 

katmaya çalışmışlardır. Hiçbir doğa olayı insanın isteğine göre şekillenmez, istenildiği 

zaman gece ya da gündüz oluşturulamaz. Yaz getirilemez. Dolayısı ile hepsinin bir 

zamanı vardır. Bu zamanın anlamlandırılması ve bereketlenmesi için doğru 

zamanlarda doğru ayinlerin yapılması gerektiği kararı alınmıştır. Bu sebeple ritüeller 

düzgün planlanmış ve hazırlık yapılmış halde sunulmuştur.3 

 

İnsanın doğuştan içinde bulunan müzik, ritim ve dans gücünün yardımıyla 

kendilerinden güçlü gördükleri ve gazabından korktukları “şey”i mutlu edip 

kendilerini rahat bırakması için ayinler yapmaya ve hoşlanacağını varsaydıkları 

hediyeler sunmaya başlamışlardır. “Şarkı ve dans ister ruhlar, ister tanrılar ya da 

şeytanlar olarak düşünülsün, bu müthiş varlıkları topluluğun huzuruna çağırmak, 

onlara şükran sunusu ya da kefaret kurbanı olarak uygun hediyeler sunmak ve sonra 

onları tekrar serbest bırakmak için kullanılmaya başlanmıştır” (Wickham, 1992: 16). 

Yağmurun ekinlere iyi geldiğini görünce yağmur için şarkılar söylemiş, sert rüzgârın 

ürünleri parçaladığını fark edince rüzgâr sakinleşsin diye dans etmişlerdir.   

 

Gördükleri ve anlam veremedikleri her şeye karşı, amigdalaları onları uyararak 

korku duygusu ortaya çıkmaktadır. “Korku, tüm duygular gibi amigdalanın bilinçsiz 

aktivasyonu ile başlar (…) Beynin korku tepkisinin merkezi amigdaladır” (Carter, 

2023: 130-131). Yaşayabilmeleri için bu korkuları karşısında güç kazanmaları, 

hayatlarındaki huzuru sağlayacaktır. İlk insanların, korkuları ve ihtiyaçları karşısında 

çaresizliklerini alt etmeye çalışmaları, bu durumda kaldıkları zamana karşı güç 

kazanabilme girişimleri, törenler ve törenlerde oynanan oyunlar ortaya çıkartmıştır. 

“İlkel toplumda her şey kutsaldır, hiçbir şey aşağılık değildir. Her eylemin -yemek, 

 
3 Günümüzde de varlığını sürdüren pek çok ay&n ve r&tüel&n de b&r takv&m& vardır. Örneğ&n; Hıdırellez, 
Aşure Günü,  Noel, D&a De Los Muertos (Meks&ka), Hol& (H&nd&stan), Bon Odor& (Japonya), Burn&ng 
Man (ABD), vs.  
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içmek, toprağı sürmek, dövüşmek- kendine özgü bir yolu yöntemi vardır; adı konunca 

kutsallaşır” (Thomson, 2021: 64).  

 

İnsan soyu evirildiği yaşamı adlandırmak, düzeni anlamlandırmak ve kendine 

anlamı olan yaşam çizebilmek, insanlar arası iletişimin dengesini kurmak, 

tecrübelerini aktarmak için mitler üretir. Mitlerin konuları “içerik ya kutsal konular, 

tanrılar ve ruhlarla ilgilidir ya da ‘kökenler’ yani ‘şey’lerin nasıl ortaya çıktıkları”dır 

(James, 2013: 136). Bu sebeple dünyanın çeşitli yerlerinde yazılmış mitlerde 

benzerlikler bulunabilmektedir. Ritüellerde mitlerinden canlandırmalar yer 

alabilmektedir. Bu şekilde dramaya yaklaşılmaya başlanmaktadır. “Mevsimsel 

ritüellere, ideal ve sürerli durumlar çerçevesinde tamamen işlevsel edimleri göstermek 

üzere tasarlanmış mitler eşlik eder. Mitin ve ritüelin iç içe girmesi dramayı yaratır” 

(Gaster, 2000: 17). Germenler, Japonlar ve Keltler, büyük ağaçları tanrıların evi gibi 

görmektedirler. Japon Noh tiyatrosunda, oyunda sahnedeki çam ağacına da tanrının 

evi olarak bakıldığından ağaca gösterilen saygı hiç kaybedilmemiştir (Wickham, 1992: 

16).  İlk insanlar yaptıkları işleri, öncesinde veya sonrasında gösteri olarak 

tekrarlamaktadır. Bu şekilde yapılacak iş, kendinden sonra gelecek olanlara 

öğretilmekte, o işe karşı yeteneklerini geliştirmekte ve işi daha iyi yapmasını 

sağlamaktadır. Bu törenlere “yansılama” veya “bilinçli öykünme” denmektedir. Bu da 

Thomson’a göre, ilk insana maymunumsu atalarından kalmıştır. Ortak beden hareketi, 

sesler, türkü ve dans ilk insanların bu törenlerinin bir parçası olmaktadır (Thomson, 

1991: 56). Doğada duydukları sesleri taklit etmekte, gördükleri şeyleri bedenleri ile 

yansıtmaktadırlar. Dans bedenin dilidir ve dans ederek birbirlerine anlatmak 

istedikleri şeyleri anlatabilmektedirler (Koçkar, 1990: 327-328).  

 
“Yansılama törenindeki şarkı ve dansta, dansı yapan, şarkıyı söyleyen her kişi, ritmin 

hipnotik etkisi altında kendine özgü, bireysel olan gerçekliğin bilincinden herkesçe 

ortak, kolektif olan bilinç dışı fantazya dünyasına çekilir, o iç dünyadan eylem için 

taze güçle donanmış olarak geri dönerdi. Yansılamalı dinsel törenlerden gelişmiş olan 

şiir ve dans, büyülü bir yoğunluk düzeyine yükseltilmiş konuşma ve harekettir” 

(Thomson, 2021: 64). 

 

Binlerce yıl önce insanların bir hayvanı yiyebilmek için, önce fiziksel olarak 

sonra da ruhsal olarak onu alt etmesi gerekmektedir. Toplu olarak hareket 
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edebilecekleri planlar kurmaya başlamaları ve avlanmak için kullanabilecekleri aletler 

yapabilmeleri ile hayvanlar fiziksel olarak daha kolay avlanılmaya başlanmıştır. 

Ruhsal olarak alt etmelerinin kolaylaşması ise ruhsal olarak güçlenmekten 

geçmektedir. Av getirilir, bir ateş yakılır ve ateşin çevresinde hayvan postu giymiş 

avcılar ölümcül aletleri ellerinde dans ederek, alkışlayıp ritim tutarak, zamanla seslerin 

de eklendiği, hayvanın ruhunu kovma töreni gerçekleştirirler; bu şekilde hayvanın 

ruhunu yenip onu yiyebileceklerdir. Bu törene izleyici insanlar da katılıp dans edebilir 

ya da izleyici olarak kalabilmektedirler. Ne zaman isterlerse katılıp sonra izleme 

durumuna da geçebilmektedirler. Fakat yaşanan duygu ortak ve tektir; amaç ruhu 

güçlendirmek, korku ile baş etmek ve tehlikelere karşı güçlü kalmaktır. Korku 

duygusu en temel ve en köklü duygulardan biridir. Anlamlandırılamayan her şeye karşı 

korku duygusu devreye girmektedir. Bizim için sıradan olan bir doğa olayına karşın, 

ilk insanlarda doğa olaylarına karşı duyulan korku mevcuttur. Bizim için bilimsel bir 

açıklaması olan durumlar, onlar için anlamlandırılmaya çalışılan korku öğeleridir. 

 
“İnsanların çevrelerini anlamlandırma çabaları açıklayamadıkları olayları kendilerine 

göre yorumlamalarına neden olmaktadır. Korkulandan kaçmak için açıklama yapmak 

ihtiyacı hissedilmiş ve farklı açıklama yollarına gidilmiştir. Yaratılan tüm efsaneler, 

öyküler, masallar hep bu korkulanı açıklama yoluna hizmet etmişlerdir” (Pösteki, 

2006: 138).  

 

Korktukları ve huzura ihtiyaç duydukları için, bir yanardağı sakinleştirmek, 

gök gürültüsünün homurdanmasını susturmak, yıldırımı durdurmak ve o ihtişamlı 

şeylere saygılarını sunmak için törenler düzenlenmektedir. Törenlerde sergilenen 

oyunlar zamanla farklı sebepler ile tekrarlanmış ve dönüşüme uğramaya başlamıştır. 

“Oyunlar av törenlerinden doğa güçlerine olan saygıyla karışık korkuya kadar gelişti. 

Böylece, yağmur duaları, bolluk törenleri, ölme-dirilme oyunları ortaya çıktı” (Nutku, 

1993: 17). Yaşam boyunca birçok ayin yapılmış ve bu ayinlerin içinde oyunlar 

oynanmıştır. Av törenleri, doğayı sakinleştirme, atalara tapma, tanrılara saygı, totemin 

çoğalması, bereket ayinleri, erginleme töreni, evlenme töreni, iyileştirme vb. 

bunlardan bazılarıdır. Mitoloji uzmanı Josef Cambell, ilk insanların dünyada 

yaşayabilmek için öldürmek zorunda kalmalarını kabullenmeye ve sindirmeye 

çalıştıklarını ifade eder. Yaşam şartlarını karşılamak için vahşice öldürdükleri 

hayvanların rüyalarına girip onları korkuttukları, onlardan öç alacaklarını düşünmeleri 
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ve öldürdükleri hayvana verdikleri acıdan dolayı vicdan azabı çekmeleri olası bir 

durum olarak görülmektedir. Buna bağlı olarak bir mitin ortaya çıkması ve bir ayine 

dönüşmesi, bu ayin sayesinde de hayvanın insana teslim olacağı düşüncesinin ortaya 

çıktığını ifade eder. Cambell, bu ayin aracılığı ile hayvanın ruhu ile temas kurduklarını 

düşünmekte, bu şekilde hayvanın düşünme şekli ile aynı düşünmeyi elde edebilmekte 

ve avlarına kendilerine kurban olduğu için teşekkürlerini sunabilmektedirler. 

Tanrılarına da haraç verir, günahlarından arınırlar. Bunun için kendilerinden geçerek 

hayvan şarkıları söylemekte ve danslar etmektedirler. Hayvanın ruhunu rahatsız 

edecek hiçbir sert davranış hayvanın ölü bedenine uygulanmamaktadır (Winston, 

2016: 62). 

 

Bir insanın hayvan taklidi yapması, kostüm olarak o hayvanın postunu giymesi, 

hayvanın yüzünü maske olarak takarak, kendi insan varlığının yerine hayvanı 

geçirmesi, farklı hayvan yüzlerini takarak aynı kişinin farklı canlılara dönüşmesi, 

hayvanı nasıl avladığını klanına anlatmak için bir dizi hareket planı yaparak bunu 

insanlar önünde canlandırması ve seyircinin dans, alkış ile ritim ve ses ile oyuna 

katılması noktasında bir tiyatro oyunu sergilenmektedir. Özdemir Nutku, ilkel 

insanların av oyunlarında tiyatronun üç temel ilkesini bulunduğunu söylemektedir; 

Taklit, Eylem, Topluca Katılma (Nutku, 1993: 18). 

 

Binlerce yıl önce insan ruhunun ölümsüzlüğüne inanılmaktadır. Beden ölümü 

gerçekleştiğinde ruh çıkıp bir yere girmektedir. Ruhun bir insan bedeninden daha 

sağlam olarak bir hayvanın bedenine girdiğine inanılmaktadır. Ruhun girdiği hayvan 

cinsi, totem olarak ilan edilmektedir. Toteme çok iyi bakılmakta ve öldürülmesi 

yasaklanmaktadır. Totemin iyi yaşaması ve çoğalması için de büyü yapılması 

gerektiğine inanılmaktadır. Bu durumda yapılacak tören için hayvan 

öldürülemeyeceğinden başka maddelerden hayvanın maskeleri yapılarak tören 

zamanında totemi canlandıracak insanların yüzlerine takılmaya başlanmıştır (Nutku, 

1993: 19).  

 
“Törenlerde aktörler kabile atalarını çoğu kez totem biçiminde canlandırırlar. 

Diyelim, Hobi Kızılderililerinin Katçina kardeşlik cemiyetlerini, topluluğun hala 

etkin üyeleri olarak bakılan ve kendilerine dans yoluyla, yağmur gönderme ve ürünü 

büyütme görevleri yükletilen atalarına ait bir maskeli dans yaparlar. Böyle bir dinsel 
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tören, bir dinleyici topluluğu önünde yapılması ve bir eylemi temsil etmesi yönünden 

gelişmiş̧ dramaya benzer” (Nutku, 1993: 95). 

 

İlk insanlarda üç gurup mevcuttur: Çocuklar, yetişkinler ve yaşlılar. Çocuğun 

kadınlığa ya da erkekliğe geçmesi için erginleme denilen bir tören yapılır ve çocuğun 

öldüğü, kadın ya da erkek olarak yeniden doğduğu düşünülmektedir. Yetişkin kişi 

yaşlanıp üst mertebe olan totem ataya dönüşmektedir. Ölen ata kişinin ruhunun da yeni 

doğan bebeklerine geçtiği düşünülmektedir. Bu sebeple doğan kişiye, ölen atalarının 

isminin verilme geleneği görülmektedir. Döngü süreklilik göstermektedir. Ve yaşamın 

tüm aşamalarının sağlıklı tamamlanması için törenler düzenlenmektedir. İlk insan için 

ölüm doğuma, doğum ölüme dönüşmektedir.  Afrika siyah insanlar araştırmacısı 

Cureau’u, yerlilerin her önemli olayda, fiziksel yaşantının ölüme evirildiğini ve 

yeniden diriliş ile devam ettiğini ifade etmektedir. Bu aşamalarda törenler 

çeşitlenmektedir. Bir adayın canının alınması ve bir kadından yeniden doğması, tanrı 

tarafından yutulup kusulması, çocuğun yatırılıp atası tarafından ruhunun ele 

geçirilmesi ile erkek ya da kadın olarak ayağa kalkması gibi eylemler içermektedir. 

Erginlemeye götürülen çocuğun annesi, çocuğum öldü diye ağlamakta ve yas 

tutmaktadır. Erginleme töreni adayın gücünü ve dayanıklılığını test etme üzerine 

kuruludur. Genelde bedenin bir parçasının kesilmesi ile gerçekleştirilir; sonunda ise 

çocuk eski kimliğinden kurtulup yeni kimliğini almayı tamamlamak için, yeni bir isim 

almaktadır (Thomson, 2021: 91,92). Erginlemeyi başaran kişiye gelenekler gizli bir 

tören ile öğretilir. Kabileden uzakta, önceden belirlenmiş bir alanda gerçekleştirilir. 

Kutsal nesneler gösterilip anlamları öğretilmektedir. Soruları yanıtlanır ve dinsel 

öğütler verilerek dramatik danslar yaptırılmaktadır (Thomson, 2021: 93). 

 
“Kwakiutl Kızılderilileri arasında adaylar hem geçirdikleri fiziksel yoksunluklar hem 

de koruyucu ruhu artık vücutlarına girdiği ve onları ele geçirdiği inancının verdiği 

güçle geçici bir delilik içinde dönerler eve. Daha sonra bu ruh, yeni erginlenmiş 

üyenin öldüğü ve yeniden doğduğunu anlatacak şekilde hazırlanmış̧ şarkıların ve 

dansların toplu olarak söylenmesi ve yapılmasıyla bedenden kovulur” (Thomson, 

2021: 94). 

 

İlkel yaşamda dinin temeli totemciliktir. Her klan, kendine doğal bir nesne olan 

totem seçmekte ve onunla bağ kurmaktadır. Totemler genellikle, yenilebilir bitki ve 
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hayvanlardan oluşmaktadır. Bu noktada totemin yiyecekle bağlantılı olduğu 

düşünülebilmektedir. Klanlar, kabileleri meydana getirir ve aynı toteme sahip 

klanlardan evlilik gerçekleştirilmemektedir. Totemin gücünü bedenine geçirmek, büyü 

yapabilmek adına, başkanın zorunlu olarak yediği ve bedenine yerleştirdiği totem, 

öldürülmesi ve yenmesi yasaklanarak dönüştürülmüş kurallar ile korunmuştur. 

Çoğalması için de törenler düzenlenmektedir. Bu törenler çoğalma mevsiminin 

başında ve toteme sahip çıkan klanın av alanında daha önceden belirlenen bir yerde, 

totemin doğal üreme alanda gerçekleştirilmektedir. George Thomson, totemi için tören 

yapan klanın atalarının ilk olarak oraya gelmesinin sebebinin, artık totem sayılan şeyi, 

yemek olduğunun düşünülebileceğini belirtilmiştir (Thomson, 2021: 23-24). 

 

Totemin çoğalması için yapılan törenler, totem hayvansa hareketleri ve 

çıkardığı seslerin çok iyi taklidi ile hayvanın bedene geçirilmesi, avlanmasının oyun 

olarak gösterilmesi şeklinde, bitki ise büyümesi ve toplanılmasının oyunlaştırılması 

şeklinde gösterilmektedir. Bu şekilde totemin çok daha iyi tanınması sağlanmaktadır. 

Atalarının da o totemde yaşadığını düşündüklerinden, atalarına tapma töreni de 

gerçekleştirilmiş olmaktadır. Zamanla ilerleyen törenler, büyü yapma çalışmalarına 

yol açarak yiyecek aramaya çıkan erkekleri cesaretlendirmek ve toplu hareket gücü 

kazanmaları için kullanılmaktadır. Böylece gerçek hayatta kontrol altında 

tutamayacağınız şeyleri kontrol edebilme gücü kazanma ayini gerçekleştirilmekte ve 

buna inanılmaktadır. Büyü sayesinde avcılar alt edemeyecekleri avları, avlamayı 

başarabileceklerdir (Thomson, 2021: 25). 

 

İlk insanlar, doğum, üreme ve ölüm süreçlerini fark etmiştir. Bu sadece insan 

için değil, insanın yaşamına devam edebilmesi için gereken her şeyde mevcuttur. Bir 

ölüm, bir doğumu getirmektedir. Kıştan sonra yaz gelir. Ekinler büyür, meyveler 

yetişir. Döngü süreklidir.  Bu döngünün sağlıklı ve bereketli ilerlemesi için de 

insanoğlu ritüel denen törenler yaparak kendinin doğaya olan görevini yerine 

getirdiğine inanmaktadır. Ritüeller aracılığı ile bereketin artacağına inanılmaktadır. Bu 

dönemlerde çeşitli oyunlar oynarlar eski yeni ile, yaz kış ile, kıtlık bereket ile, ölüm 

yaşam ile çatışır ve her zaman iyi olan kazanmaktadır. Bu oyunlar tiyatronun 

kaynağını oluşturmaktadır (Nutku, 1993: 20-21). 
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“Daha ileri tapınma biçimleri, bir yönetici sınıfın ortaya çıkışına bir yanıt olarak 

gelişir: babadan oğula büyücüler, rahipler, başkanlar ve krallar. Totem şimdi duayla 

ve yatıştırmayla güdülmektedir, insan şeklini almış ve tanrılaşmıştır” (Thomson, 

2021: 29). 

 

Zaman içinde “insan” çeşitli tanrılar edinmiş ve bu tanrılar bazı şeyleri 

simgeler hale gelmiştir. Bazı toplumlarda kralın gücü, tanrıdan gelmektedir. 

Anadolu’da Mezopotamya’da, Eski Mısır’da, Uzak Doğu’da, Çin’de, Hindistan’da, 

Japonya’da dinsel törenler, danslar, büyü ayinleri yapıldığı bilinmektedir. Her 

coğrafyada ismi değişen, görevi aynı kalan, hikayeleri benzeyen tanrıların ve 

simgeledikleri şeylerin adına ritüeller düzenlenmiş, efsaneleri oyunlaştırılmıştır. 

Tanrıların yer altına girmesi ile yas dönemi başlamış yeryüzüne çıkmaları ile bolluk 

bereket şenlikleri kutlanmıştır. Bu doğa olaylarının ölmesi ve dirilmesi durumudur. 

Kışın ekinin durması yazın ürünlerin bollaşması durumlarının simgeleri olmaktadır. 

Sümerlilerin tanrısı Tammuz, Mezopotamya’nın Adonis’i, Mısırda Osiris’dir. Bir 

efsaneye göre, Osiris buğday tanrısıdır ve dünyayı gezerek birçok şey öğrenir. 

Öğrendiklerini Mısırlılara öğretir. Osiris’i kıskanan kardeşi Seth onu yakalar ve bir 

sandığa kilitleyerek Nil nehrine atar. Sandık Biblos’a gelir ve kral sandığı saklar. İsis, 

sandığı bulur ve evine geri getirir. Fakat Seth sandığı bulur ve 14 parçaya ayırır, 4 

farklı yere atar. İsis bulabildiği parçaları gömer bulamadıklarının heykelini yaptırır. 

Kanadı ile çamurları temizler ve Osiris’i canlandırır. Bunun gibi efsaneler her 

coğrafyanın kendi halkına ait dönüşümler ile mevcuttur. Her halk kendine ait törenler 

ile bu çeşit efsaneleri canlandırmaktadır. Bu efsanelerin oyunları 

gerçekleştirilmektedir. İyi-kötü savaşı, bolluk-kuraklık savaşı, ölme dirilme savaşı bu 

hikayelerde canlandırılmaktadır (Nutku, 1993: 23). 

 
“III. Sesostris, Ikhernofret (ya da Ikhernefert) adında birini Osiris'e bir tapınak açmak 

için, Nil'in Batı kıyısındaki, ‘Krallar Vadisi’ne elli altmış kilometre uzaklıkta olan 

Abidos'a gönderdi. Ikhernofret, o zamana kadar yapılan Osiris törenini daha göz alıcı 

bir biçime getirdi ve kendi de oyunda rol aldı. Sonra bu oyunun nasıl oynandığını bir 

taş üzerine yazdı (aşağı yukarı i.ö. 1868)” (Nutku, 1993: 24). 

 

Oyunlar saatlerce, günlerce sürebilmektedir. Seyirciler isterse oyuna 

katılabilmektedirler. Oyun, Osiris Tapınağı’nın önünde savaş ile başlamaktadır. 
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Osiris’in kayığının sembolü olarak hazırlanmış bir kayığı koruyan askerler savaşta 

Osiris’in kardeşi Seth’e yenilirlerken Osiris’in oğlu Horus gelir ve savaşı kazanır. 

Fakat Seth, bir şekilde Osiris’i parçalamayı başarır. İsis, kocasının parçalarını toplar 

ve onu tekrar canlandırır.  Nutku, Ikhernofret’in yazdığı bu yazı ilk senaryo, 

Ikhernofret’in kendisi de ilk yönetmen olarak düşünülebileceğini belirtmektedir:  

 
“Eski Mısır’daki ilk gösterilerin tarihi zamanımızdan beş bin, altı bin yıl öncesine 

gider. Bugüne kadar bulunan belgelerden dört esas gösteri türünün olduğu 

anlaşılmaktadır. Bunlar İ.Ö. 4000 ile 3200 arasandaki Piramit Metinleri, İ.Ö. 3100 

yıllarında başlayan Taç Giyme -şenlik Oyunları, ilk kaydı İ.Ö.1868 tarihinde olan Acı 

çekme Oyunları ve Büyü-iyileştirme Oyunu” (Nutku, 1993: 25). 

 

Antik Yunan döneminde Osiris, Adonis, Tammuz’un benzeri Dionysos’tur. 

Zeus ve Semele’nin çocuğu olan Dionysos doğmadan annesi ölünce, Zeus onu 

uyluğunda saklayıp tekrar canlandırdığı için “iki kere doğan” anlamına gelen 

dithyrambos özelliği almıştır. Onun için yapılan törenlerde söylenen ezgilere de 

ditrambos ezgileri denilmektedir. Dionisos şarap ve coşkunluk tanrısıdır. Ağaçların da 

tanrısıdır ve tarım işleri ile ilgilidir. O’nun için düzenlenen törenler, danslı, müzikli ve 

aşırılığa kaçan coşku ile kutlanır. Bizim tarihimiz ile 11 şubata denk gelen bir zamanda 

ürünler olgunlaşırken Antesteria adlı bir çiçek bayramı kutlanmaktadır. Bu bayram 

Dionysos’a adanmıştır. Bayram boyunca sokakta ruhların gezdiğine inanılmaktadır. 

Bu tarihte şaraplar, içilmek için hazır hale gelmişlerdir. Şaraplar içilerek büyük 

şenlikler düzenlenmektedir. Bereketin artması ve bolluk gelmesi için kızlar 

salıncaklara binmekte, şarap tulumları çiğnenmektedir. Sonunda Dionysos’un temsili 

olan öküz heykeli getirilerek seçilen kişi ile evlendirilmektedir. Şenliğin bittiği gün ise 

ölülere eşlik eden Hermes için tahıl lapası yapılmakta ve ona sunulmaktadır. Ruhlar 

kovulmaktadır. Bereketli bir yaşamın temsili olarak Dionysos görülmektedir. 

Dionysos ile ilgili çeşitli tarihlerde düzenlenen şenlikler vardır. Fakat antik tiyatro, 

Büyük Dionisia şenliği sayesinde ortaya çıkmıştır. Bu şenlikte Midillili ozan Arion’un 

yazdığı ditrambos söylenmiştir. Sonrasında ozanlar arasında yarışmalar 

düzenlenmiştir. Bu gelişmeler ile de tiyatronun ışığının doğduğu görülmektedir 

(Nutku, 1993: 28-29). 
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Dionysos adına düzenlenen törenlerden biri de yeraltına geçiş (ölüm), yani 

ürünlerin toplanıp kış dönemine girilişi, bir diğeri de yer altından çıkış (yeniden 

doğum) ve bereketin gelişi anlamındandır. Bu dönemlerde Dionysos’un dostları kabul 

edilen keçi kılığına giren insanlar, ditrambos şiirleri söyleyip dans etmektedirler. 

Dionysos, yer altına, Hades’in yanına gitmektedir ve burada acı çektiği 

düşünülmektedir. Bu törende ditrambos şiirinin konusu buradan gelmektedir, keçiler 

şiiri okur ve dans ederler. Törene katılan halk, içtikleri şarabın da etkisi ile kendinden 

geçer, Dionysos’un yeraltında çektiği acıyı hissetmeye çabalar. Eğer acıyı gerçekten 

hissederse tanrısına ulaşacağını düşünür. Kendileri de Dionysos olurlar ve ruhen 

bastırdıkları, yasak olan her şeyi yapma hakkını kendilerinde görmektedirler. Şiddet 

ve cinsellik içerikli bir ritüel meydana gelmektedir. Tragedyanın kökeninin bu 

ritüellere dayandığı düşünülmektedir (Yücel, 1990).   

 
“(…) trajik katharsis (yani, tragedya izleyicisinin duygularının acıma ve korku 

deneyimi yoluyla “arınma” ya da “temizlenme”si), hadım boğa tanrı Dionysos adına 

yapılan festival ve dinsel oyunun işlevi olan eski bir törensel katharsise (‘topluluğun, 

geçmiş yılın, o yaşlı günah ve ölüm hamalının pisliğinden ve zehrinden arınmasına’) 

karşılık gelmektedir” (Campbell, 2018: 31). 

 

Dionysos’un yeraltından çıkışı ise şenlikler ile kutlanmaktadır. Yeraltından 

çıkışı yeniden doğuş olmaktadır. Ekinler ve üzümler toplanmadan hemen önce 

gerçekleştirilen tören, ürünlerin bereketli olması için coşku ile gerçekleştirilmektedir. 

Koro, bereket, iktidar ve güç simgesi, erkek cinsel organı olan büyük fallus (phallus) 

takmaktadır. Halk da kocaman fallus heykellerini ellerine alıp gezmektedirler. 

Buradaki ezgiler açık saçık, jambik (alaycı) şiirlerden, oluşmaktadır. İnsanların taklidi 

yapılıp, açık saçık cinsel içerikli sözler söylenmesinin yanında, şehrin ileri gelen 

insanlarının taklidi yapılıp alaya alındıkları için, bu ritüel aşağılık bulunmaktadır. 

Komedyanın köklerinin de bu ritüellere dayandığı düşünülmektedir (Yücel, 1990).  

 
“Büyük Dionisia'da, Akropolis'in güney eteğine rastlayan yerdeki Dionysos 

tiyatrosuna önce tanrıyı simgeleyen bir heykel taşınırdı. Bu simge kutsal kişiler, 

rahipler tarafından getirilirdi. Geceleyin çıralar yakılır ve heykelin başında nöbet 

tutulurdu. Ertesi gün Dionysos adına düzenlenen danslar ve koroyla söylenen ezgiler 

başlardı. Bunlar yarışma içine sokulurdu. Bu yarışmada ayrı yerlerden seçilen beş 
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erkek ile beş çocuk korosu vardı ve her koroda elli kişi bulunurdu. Yarışmalar, en 

önde din adamlarının oturduğu Dionysos tiyatrosunda olurdu” (Nutku, 1993: 30). 

 

Dionysos adına yapılan şenliklerde, Dionysos’u temsil eden boğa heykelinin 

de bulunduğu tiyatroda, koronun sunduğu ezgiler, koro yöneticisinin koro ile uygun 

şekilde konuşması ile bütünleşmiştir. Bu noktada bir acı çekme oyununun kökleri 

oluşmaya başlamıştır. Dithyrambos ezgilerinden tragedyanın tohumları atılmaya 

başlamıştır (Thomson, 2021: 148). Yunanistan’da Dithrambos zamanla sadece tanrı 

Dionysos’u anlatan hikayeleri konu etmekle kalmamış, bazı Helenlerin ve Akdenizli 

komşularının kurucu ataları olarak kabul edilen tanrı ve yarı tanrıları ve kahramanların 

masallarını da kapsayacak şekilde genişlemiştir (Turner, 1982: 103). 

 
“Antik Yunan tragedya ve komedyasının kaynağını araştıranlar, dramın tanrı 

Dionysos için yapılan ritüellerden doğduğunu ileri sürmüşlerdir. Bu sav, Cambrice 

okulu denilen ve evrimci görüşe dayanan antropologların bulguları ile pekişmiştir. 

Max Müller, Wilhelm Mannhartd, Andrew Tank, E.B. Taylor, William Robertson gibi 

ritüel konusunu işleyen bilim adamları, ilkel insanların inançları ve ritüelleri ile 

bugünkü halk bayramları arasında bağlantı kurmuşlardır” (Şener, 1977: 24).  

 

Atina, Yunan tragedyasının merkezi olmaktadır. M.Ö 6. yy bir bağbozumu 

döneminde yaklaşık 15.000 Atina vatandaşı Dionysos Tiyatrosunda oturmaktadır. 50 

kişilik bir koro, Dionysos’u öven dithyrambos ezgileri söylemekte, sanatçılar dans 

etmektedir. Koro’nun içinden bir kişi sunak taşına çıkar ve kahramanı anlatmak yerine 

taklit eder. Dans eder, şarkı söyler, jestler yapar ve halkın taktirini kazanır. Böylece 

ritüeli dramatik bir biçime dönüştürmüş olmaktadır. Bu tek başına koronun karşısına 

çıkıp taklit yapan kişi ilk aktör ve ilk tragedya yazarı olarak kabul edilen Thespis’tir. 

Aktörün Yunanca anlamı “cevap veren”dir. Koro ile etkileşimde olan ve diyalog kurup 

cevap veren kişi anlamındadır (Nwabueze, 2005: 5).  

 
“Solist ve koro arasındaki değişim. Bu antiphonal değişimlerin sözlerinin efsanevi 

veya tarihi olaylarla ilgili olduğu ve daha sonra yeniden canlandırıldığı yerde, 

kendimizi nihayet dramatik sanatla -hem eğitebilen hem de eğlendirebilen bir sanatla- 

karşı karşıya buluruz” (Wickham, 1992: 12) 
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Oyun tarzı içinde komedya aşağı bulunup ilgi görmez ve gelişimi takip 

edilmezken, tragedya ağırbaşlı bulunup evrimi önemsenmiştir. Komedyaya zamanla 

koro girmesine izin verilmiş ve ilk öykü yazanların Epikharmos ve Phormis olduğu 

belirtilmiştir (Aristoteles, 1999: 20,21). “Aristophanes ise eski komedya’nın baş 

temsilcisidir” (Aristoteles, 1999: 89). Aiskhylos, Sophokles, Euripides dönemin 

önemli tragedya yazarlarıdır. Aiskhylos ve Sophokles’in yazdığı bilinen 250 oyun 

bulunmaktayken günümüze sadece 33 tanesi kalmıştır (Thomson, 2021: 150). Tiyatro 

yolculuğunda, koronun karşısına bilinen ikinci oyuncuyu Aiskhylos, üçüncü oyuncuyu 

ise Sophokles’in çıkarttığı bilinmektedir. Aiskhylos koronun rolünü azaltarak 

diyaloglara ağırlık vermektedir. Böylece iki oyuncu arasındaki diyalog yönetimini de 

ele almıştır. Sophokles de dekorasyonu işin içine sokarak tiyatroyu geliştirmişlerdir 

(Aristoteles, 1999: 19). 

 

 
Resim 1: Oyuncunun Evrimi (Thomson, 2021: 148). 
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2.3. Oyuncunun Evr,m,: Ant,kten XIX. Yüzyıla  

 

2.3.1. Ant,k Yunan 

Ant"k Yunan’da "lk oyuncunun Thesp0s olduğundan ve r"tüelden ev"r"lerek 

koronun karşısına çıkıp "lk d"yaloğu başlattığından bahsetm"şt"k.  Ant"k Yunan’da 

sahnede d"yalog sah"b" k"ş"lere “oyuncu” den"p, devlet tarafından maaş ödenmekted"r. 

Koro "se orkestraya a"tt"r. Koro tarafından seç"l"p ücretler" ödenmekted"r. Koro "ç"n 

“oyuncu” den"lmemekted"r. Aynı anda sahnede en fazla (öneml" repl"ğe sah"p) 3 

oyuncu bulunma kuralı mevcuttur. Sadece öneml" repl"klere sah"p olanlara “oyuncu” 

unvanı layık görülmüştür. Repl"ğ" olmayan ya da b"r "k" kel"me konuşan k"ş" sayısında 

sınırlama yoktur fakat “oyuncu” unvanı alamamaktadırlar. Sofokles’"n ses"n"n zayıflığı 

sebeb" "le oyuncu unvanı alamadığı b"l"nmekte, arp çalma ya da top kullanma 

yeteneğ"n" serg"lemek "ç"n repl"ks"z olarak sahneye çıktığı tahm"n ed"lmekted"r. Ant"k 

Yunanda son dönem dah"l oyuncu sayısı da 3’ü geçmemekted"r. Ant"k Yunan’da 

oyuncular maske taktığı "ç"n de b"rden fazla karakter oynama şansları bulunmaktadır. 

Yan" oyunda b"r oyuncu olduğu, oyunda tek karakter olduğu anlamına gelmemekted"r. 

Oyuncular hareket" sürdürmek ve d"yalog akışını sağlamakla görevl" "ken, koro 

duraklamalarda ş""r okumakta ve gerekt"ğ"nde d"yaloğa katılmaktadır. A0skhylos, "k"nc" 

oyuncuyu sahneye sokması "le koro ve oyuncu arasındak" repl"k akışının ağırlığını "k" 

oyuncu arasında oluşacak şek"lde düzenley"p, koronun ş""r kısmını kısaltmıştır. Esk" 

geleneksel koro ve şa"r atışması düzen", "k" oyuncu arasında geçen konuşma şekl"nde 

düzenlenerek gel"şt"r"lm"şt"r. Sofokles’"n üçüncü oyuncuyu devreye sokması "le 

repl"kler ve oyunun ruhu zeng"nleşm"şt"r. Oyuncu sayısının az oluşu, sahnedek" 

oyuncunun üstün performans yaratmasına sebeb"yet vermekted"r. Kalabalıkta yok 

olacak vasat oyuncuya "ht"yaç bulunmamaktadır. Tüm oyuncuların güçlü roller" vardır 

ve heps"n" büyük b"r çaba "le gerçekleşt"rmekted"rler. Oyunların açık havada 

oynandığını ve o dönem"n teknoloj"k yapısı düşünüldüğünde sesler"n"n de çok gür 

olduğu söyleneb"lmekted"r. “Aktör” "sm" “cevap veren” anlamına gelmekted"r. Bu 

oyuncuya geç"ş evres"nde koronun karşısına çıkan oyuncunun koroya yanıt 

vermes"nden geld"ğ" düşünüleb"lmekted"r.  Dördüncü yüzyılda "se oyunculara 

“sanatçı” ya da “D"onysos Sanatçıları” den"lmeye başlanmıştır.  
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Oyunculuk d"ğer meslekler g"b" ayrı b"r meslek olarak M.Ö.  5. yüzyıl başında 

ortaya çıktığı düşünülmekted"r. G"tt"kçe öneml" b"r meslek hal"n" almıştır. Yüzyılın 

ortalarına gel"nd"ğ"nde düzenlenen yarışmalarda onur ve ödül kazandıkları 

b"l"nmekted"r. Kazanan yazarların, koreograf"ler"n "sm"n"n yanına kazanan 

oyuncuların da "s"mler" eklenmekted"r. M.Ö. 4. yüzyılda At"na’da oyunculuk mesleğ" 

üst sev"yeye er"şt"ğ" görülmekted"r. Oyunların başarısı oyuncunun başarısı olarak 

görülür hale gelm"şt"r. Oyuncu "ç"n oyun yazıldığı ve oyuna oyuncunun yeteneğ"n" 

göstermek "ç"n gereks"z sahne eklend"ğ" b"l"nmekted"r. M.Ö. 5. yüzyıl başında yazarlar 

kend" oyuncularını seçeb"l"r, d"ğer taraftan, bazı yazarlar sadece bazı oyuncular "le 

çalışmaktadır. Oyunculuğun önem" arttıkça atamalar devlet tarafından yapılır hale 

gelmekted"r. B"r süre sonra kura çek"m" yapıldığı da b"l"nmekted"r. M.Ö. 4. yüzyılda 

yarışmalarda b"rden fazla trajed" "le katılab"lme "zn" ver"lm"ş ve her oyunda faklı 

oyuncular oynayab"l"r duruma gelm"şt"r. Böylece bütün oyuncular "le çalışma şansı 

ortaya çıkmıştır. Fakat komed"de, tek oyun kuralı geçerl" olduğundan oyuncu seç"m" 

"ç"n kura s"stem"ne devam ed"lmekted"r. Oyuncu, oyuna çıkmaması durumunda ağır 

para cezasına çarptırılmaktadır.  

 

Antik Yunan’da oyuncuların maske taktıklarından bahsetmiştik. Bu maskeler, 

tiyatroda sesin en yukarıda izleyen seyirciye de ulaşabilmesi için uygun şekilde 

tasarlanmışlardır. Bu şekilde bir oyuncu birden fazla karakter canlandırabilmektedir. 

Ayaklarına yüksek tabanlı kothornoi denilen ayakkabıları giymektedirler. 

Komedyalarda büyük falluslar kullanılmaktadır. Oyuncuyu olduğundan daha büyük 

gösterme isteğinin sebebi, tiyatroların çok büyük inşa edilmiş olduğu olarak 

belirtilmektedir (Wickham, 1992: 39).  
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Resim 2: Bir vazo üzerindeki, Antik Yunan’da M.Ö. 4. Yüzyılın ortalarında, elinde 

maske tutan aktör tasviri  (Wickham, 1992: 40) 

 

Peter Wilson’un ifadesine göre Antik Yunan Tiyatrosu, Dionysos için olsun, 

bağbozumu için olsun, maskeli ritüeller olsun ya da kurban töreni olsun yani kökeni 

neye dayanırsa dayansın müzikal bir deneyim olmaktadır. Wilson, konuyu “dramanın 

ilk matrisinin temel bir bileşeni müziktir” olarak ifade etmektedir (Wilson, Easterling, 

Hall, 2002: 39).  MÖ 5. yüzyılda Tragedyada yer alan aktörler seslerini çok iyi 

kullanmak ve çok iyi şarkı söyleyebilme yeteneğine sahip olmak zorundaydılar. 

Sözcüklerin anlamına uygun melodinin sesini çıkartmada usta olmaları, art arda çeşitli 

ölçülerde şarkı söyleyebilecek müzikal yetenekleri olması gerekmektedir (Easterling, 

Hall, 2002: 6-7). 

 
“Tanrılar ve köleler tragedyada nadiren şarkı söylerler, ancak anapaestler okurlar. 

Sofoklesli başrol oyuncularının hepsi büyük duygu anlarında şarkı söyler, kadın 

karakterler sıklıkla şarkı söyler, ancak Aeschylus ve Euripides'teki orta yaşlı erkekler 

(sıkıntılı barbarlar hariç) uzun şarkı sözleri yerine sözlü retoriği tercih eder” (Hall, 

2002: 7). 

 

Yunan inancına göre, yeraltı dünyasından gelen gök gürültüsünü sahnede 

canlandırmak amacıyla, muhtemelen eski kültürlerde bulunan, çok büyük düzenekli 
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bir çan sahnede kullanılmaktadır. Korkutucu ve sinir bozucu bir sese sahiptir (Eleusis, 

Kerenyi, 2012: 123). Antik Yunan’da, çağa damgasını vuran ve çok değerli bulunan 

oyuncular mevcuttur. “Tragedya alanında, Aristodemos, Athenodoros, Theodoros ve 

Thettalos; komedya alanında ise Kallippides, Nikostratos, Satyros, Philemon ve 

Lykon” (Easterling, 2002: 333) bunlardan bazılarıdır. 

 
“Geç Helenistik döneme gelindiğinde tragedyanın icra edilme biçimleri önemli ölçüde 

değişmiş ve Dionysos festivallerindeki performanslar dışındaki bağlamlara dair pek 

çok kanıt günümüze ulaşmıştır. Aynı zamanda, gezici kumpanyalar ya da solo 

oyuncular tarafından sergilenen, resmi olmayan, daha doğaçlama tiyatro biçimleri de 

ortaya çıkmıştı. Bunlar arasında pandomim, pantomim, kithara çalma, aoidoi ve 

tragoidoi'nin çeşitli şarkı söyleme biçimleri, dans ve çalgıcılar, hokkabazlar ve 

retorikçilerin performansları sayılabilir” (Puchner, 2002: 306). 

 

2.3.2. Antik Roma 

Roma tiyatrosuna bakıldığında, Antik Yunan son dönem tiyatrosuna paralel bir 

çizgi benimsediği görülmektedir. Fakat Yunan Tiyatrosu’nun, ulu olana bakarak, 

kişinin yüceliğe ulaşma çabasını, Roma, dünya bakış açısına çevirerek günlük 

yaşamlarında insanlar arasında davranışların olması gerektiği duruma yöneltmiştir 

(Habif, 2008: 5-6).  Roma tarihçisi Livy (Titus Livius …- M.S. 17), resmi tiyatro 

eğlencelerinin Roma’ya M.Ö. 364’te gelmiş olduğunu ve Etrurya'dan kamışla dans 

eden oyuncuların getirilmesi ile başladığını belirtmektedir. Fakat olay örgüsü olan bir 

oyunu ilk kez Livius Andronicus yazmıştır ve ilk prodüksiyonu M.Ö. 240'ta 

gerçekleşmiştir. Livius Andronicus’un, kendisinin belirtmese de yazdığı oyunların 

Yunan tragedya ve komedyalarının Latince oynanmak üzere uyarlama oldukları kabul 

edilmektedir (Brown, 2002: 226). 

 
“Görünüşe göre Roma t&yatrosu en esk& günler&nden &t&baren kend& kend&ne yeten 

topluluklar hal&nde örgütlenm&ş, erken Yunan bağlamında açıkça görülen merkez& 

'devlet' desteğ& ve yönet&m&nden h&çb&r&ne sah&p olmamıştır (W&lson, 2002: 66). 

 

Yunanlı Aristoteles’in Poetika’sında ve Romalı Horatius’un Ars Poetika’sında 

Yunan ve Roma tiyatrosu ile ilgili benzerlikler ve farklılıklar takip edilebilmektedir. 

“Aristoteles’te kristalleşen Yunan sanat düşüncesi, mükemmelliğe yönelikti. Horatius 

ise pratik yaşamı düzenleme kaygısını dile getirmektedir” (Şener, 1998: 66). 
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Yunan tiyatrosunda aktörler önemli bir yerde, saygın bir noktada bulunmasına 

karşın, Antik Roma döneminde dekadan görülmektedirler. Kaliteli sayılan insanlar 

asla oyunculuk yapmamaktadırlar. “Erken dönem Roma müzisyenlerinin ve diğer 

tiyatro çalışanlarının çoğu muhtemelen köle ve göçmendi” (Wilson, 2002: 66). 

Oyunculuk yapan kişilerin vatandaşlık hakları ellerinden alınmakta, statüsü 

düşürülmekte ve aşağılanmaktadır (Brown, 2002: 225). Pagan rahiplerin katı bir kural 

ışığında tiyatroya gitmeleri yasaktır. Oyuncuların senatör ya da şövalyeler ile iletişim 

kurması da ayrıca yasaklanmıştır. Din değiştiren aktrislerin hareketlerini düzenlemek 

için zalimce kurallar getirilmektedir. Hristiyan kilisesi oyuncuları her zaman 

kınamakta ve müstehcen görmektedir. Yasal olarak konumları değişmese de Aesopus 

ve Roscius gibi bazı yetenekli oyuncuların diğer oyunculardan daha iyi muamele 

gördüğü, üst mevkiden dostları olduğu bilinmektedir. İmparator Neron’un 

cariyelerinden birinin oyuncu olması sebebi ile öldükten sonra ona düzgün bir cenaze 

töreni yapmak istese de kilise bunu istememiştir. Neron, oyuncuları yani “acımasız 

şehvetin mutsuz köleleri”ni kurtarmak, onları özgür bırakmak için yasa çıkartmaya 

uğraşsa da kilise için oyuncular, hep rezil insanlar olarak görülmekte ve aşağılık 

bulmaktadır (Bellinger, 1927: 91-92).  

 

Nepos’un M.Ö 1. yüzyılda yazdığı “Yaşamlar” adlı eser"n"n ön sözünde, Ant"k 

Yunan "le Ant"k Roma’nın oyunculuğa bakış açısındak" fark ortaya konmaktadır: 

 
“Yunanistan'ın hemen her yerinde, Olympia'da galip ilan edilmek büyük bir onur 

olarak kabul edilirdi. Sahneye çıkmak (scaenamprodire) ve kendini halka sergilemek 

bile o uluslar tarafından asla utanılacak bir şey olarak görülmemiştir. Ancak bizim 

aramızda, tüm bu eylemler ya utanç verici ya da aşağılık ve saygınlıkla bağdaşmaz 

olarak görülür (Nepos’tan aktaran Edwards, 2002: 381). 

 

Roma’da kadınlar sahneye çıkmadan önce, kadın roller"n" genç erkekler 

oynamaktadır. Oyuncu sayısında sınırlama mevcut değ"ld"r. Oyuncular boya ve peruk 

kullanmaktadırlar. Yaşlı "nsan "ç"n gr", genç erkek "ç"n s"yah, köle "ç"n kırmızı peruk 

kullanılmaktadır. Koro, Ant"k Yunan t"yatrosundak" kadar değerl" olmamakla beraber 

zamanla yok olmuştur. Bunun yanında, Roma’da t"yatro h"çb"r zaman Ant"k Yunandak" 

g"b" kutsal b"r yer, b"r "badet yer" olmamıştır. Eğer oyuncu, b"r sonrak" sahne "ç"n 
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hazırlanmaya g"tme gereks"n"m" duymaktaysa o arada perde kapatılmakta ve flüt çalan 

b"r" tarafından sey"rc" eğlend"r"lmekted"r. Sey"r yerler" salaş ve bakımsızdır. 

Sey"rc"ler"n sey"r adabı bulunmayan gürültücü oldukları bel"rt"lmekted"r. Roma yazarı 

Terence, oyununun önsözünde bel"rtt"ğ"ne göre, oyunu duyana kadar sey"rc"n"n sess"z 

olmalarını r"ca etm"şt"r. İk" ya da üç aktörün sözlü oyunlarının yanında yaptıkları 

pantom"mler "nsanların "zlemey" sevd"kler" göster"ler olmaktadır. Bu göster"ler 

genell"kle edeps"z konular "şlemekte ve açık saçık konuşmalar "çermekted"r. 

Konuşmaları ş""r şekl"nde gerçekleşmekted"r. Genell"kle terb"yel" ve sıkıcı t"pler"n, 

kend"n" beğenm"ş devlet çalışanlarının, rah"pler"n, köylüler"n ve taşrada yaşayanların 

takl"tler" yapılmaktadır. Tek k"ş"n"n canlandırdığı üç tür pantom"m mevcuttur. Bunlar, 

müz"ks"z ve sözsüz sadece dansa dayalı takl"t, sadece çalgılarla yapılan yan" müz"k "le 

yapılan takl"t ve hem müz"k hem de sözün bulunduğu takl"t olmaktadır. Genell"kle 

ahlaksız "çer"kl" h"kayeler bulunmakta, kaba saba davranışların ve uygun olmayan 

komed"ler"n yer aldığı ve oyuncuların abartılı jestler kullandıkları b"l"nmekted"r. 

Göster"de ses ve müz"k "ç"n z"ller, davullar, kastanyetler, gonglar kullanılmaktadır. 

G"tt"kçe daha da “"ğrençleşen "çer"kler”e sah"p olması "le en sak"n "nsanın b"le tepk"s"n" 

çeker hale gelm"şlerd"r. B"r Roma tar"hç"s", "ncelemeler" sonucunda, “t"yatro ve s"rk"n 

beş yüzyıl boyunca Roma dünyasının en büyük yozlaştırıcıları” olduğunu bel"rtm"şt"r. 

Cumhur"yet dönem"ne geç"ld"ğ"nde büyük kalıcı b"r t"yatro b"nası "nşa ett"r"lm"ş ve 

senatörler ve şövalyeler "ç"n ayrı b"r bölüm bel"rlenm"şt"r. Burada sahne sanatları 

yer"ne vahş" göster"ler ve yarışmalar düzenlenmekted"r. Panter, t"lk", aslan g"b" 

hayvanların kuyruklarına ateş yanan sopalar bağlanıp b"rb"rler"n" parçalamaları 

"zlenmekted"r. Savaş arabaları yarıştırılmaktadır. Asker tatb"katları, suçlu, köle ve 

gladyatör dövüşler" serg"lenmekted"r. Bu göster"lere talep çoktur ve göster"ler "y" para 

kazandırtmaktadır. Bu sebeple göster" ve yarışmaların çoğalması "ç"n devasa m"mar"l" 

b"nalar yapılmaya başlanmıştır. T"yatroya ayrılacak para, bu vahş" göster" ve yarışlara 

aktarılarak kazanç kapısı hal"ne dönüştürülmüştür. Bu vahş" göster"lerden hoşlanan 

halkın daha "ncel"kl" oyunları terc"h etmeyeceğ" de ortadadır. Roma "nsanları, çarmıha 

ger"len ya da hayvanlara parçalatılan "nsanları, savaşta es"r alınan "nsanların z"nc"rle 

sokaklarda serg"lenmes"n" "zlemekte ve bu durumlara alıştırılmaktadır. Dolayısıyla, 

göster" olarak da kanlı göster"ler terc"h ed"lmekted"r (Bell"nger, 1927: 92-96).   
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Roma tiyatrosunda seyirciye hazırlanan oyunların standardı düştükçe, oynayan 

oyuncuların da seviyesi düşmektedir. Üst sınıf, oyuncuları düşük statüde 

görmektedirler. Hristiyanlık yayıldıkça ahlak kavramı üzerinde durulmasına karşın, 

oyuncular, bu durumla daha çok alay eden gösteriler sergilemektedirler. Kutsal sayılan 

şeyler ile de dalga geçmektedirler. Bu da toplum içinde ikiye bölünme olarak 

sonuçlanmıştır (Wickham, 1992: 54).  

 

M.Ö 205-184 ve 166-160 yılları arasında, Platus ve Terence tarafından yazılan, 

26 oyun metni günümüze ulaşmıştır. Bunlar büyük ihtimalle oynanmak için yazılan en 

eski Latin tiyatrosu metinleri olmaktadır (Brown, 2002: 225). 

 
“Bir aktörün sözleri zorunlu olarak sahteydi, arketipik olarak güvenilmezdi, bilgiden 

yoksundu, hukuk sisteminin sözlü söze özel bir ağırlık verdiği Roma'da özellikle bir 

suçtu. Aktörler çok çeşitli yasal engellere tabiydi; kamu görevine aday olmalarına ya 

da Roma ordusunda hizmet etmelerine izin verilmezdi. Livy'ye göre oy 

kullanmalarına da izin verilmiyordu” (Edwards, 2002: 380). 

 

Güney İtalya’nın bir sanat çeşidi olan pantomim, Augustus döneminde 

Roma’da bir sanat çeşidi olarak kabul edilmektedir. Yüz ifadeleri reddedilmiş ve 

maske kullanılmaktadır. Performanslara müzik ve uyumlu hareketler eşlik etmektedir. 

Sanatın özünde oyunculuktan çok dans ve jestler barındırmakta olduğu görülmektedir. 

Efsaneler, mitler ve tarih gibi ciddi konular işlendiği ve çoğunun Yunan 

tragedyalarından geldiği düşünülmektedir. Oyuncu tonlamaları, jest ve mimikleri ile 

bir olayı anlatırken, pantomim sanatçısı sessiz bir şekilde, maske takmış, sembolik 

jestler ve müziğe eşlik eden dansı ile olayı anlattığı hayal edilebilmektedir (Wickham, 

1992: 49). Roma, İmparatorluk döneminde, yıldız sanatçı olarak görülenler, pantomim 

sanatçılarıdır. Bu sanatçıların ciddi bir takipçi kitlesi bulunur ve birbirleriyle yarış 

halindedirler. Bu rekabet düzeyi şiddete dönüştüğü zaman ceza almakta ve gösterileri 

yasaklanmaktadır. Bu sanatçıların önemli halk figürleri olduğu düşünülmektedir. 

Sadece halkın değil, imparatorluğun da ilgisini çekmektedirler (Fory, 2002: 238-239). 

 
“Pantomim, bu formda, tüm toplum kesimleri arasında, özellikle de imparatorluk 

ailesinin üyeleri ve yakın arkadaşları arasında, Augustus döneminde Roma'da ezici 

bir popülerlik kazandı ve bu popülerlik uzun yıllar boyunca sürdü” (Fory, 2002: 241). 
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Roma İmparatorluğu’nda kadınların sahneye çıkması ile koroda, oyunculukta, 

pantomimde ve gladyatör dövüşleri gibi özel eğlencelerde yer aldıkları görülmektedir. 

Dördüncü yüzyıldan altıncı yüzyıla kadar sahnede yer aldıklarına dair kanıtlar 

mevcuttur. Yunan ve Latin kaynaklarına bakıldığında eğlendirici kadınlar için 

kullanılan sahne kadını, dansçı gibi birçok ifade mevcuttur. Uzmanlaştıkları 

kategoriden türetilen ifadelere rastlanılmaktadır. Bu ifadelerin tam olarak neyi 

kapsadığı kesin bir dille söylenememektedir. Bunun yanında Jüstinyen dönemine 

kadar Latin hukuk sözlüğünde yer alan “kamusal performans yeri” anlamına gelen 

scaenica kelimesinin kadını ifadede kullanılması, onun statüsünün düşürüldüğünün ve 

hayat kadınları ile aynı seviyede olduğunu ifade etmektedir. Başka bir bağlamda 

scaenica “sahne” anlamına da gelebilmekte ve komedi yapan kadın anlamına da 

kullanılıyor olabilmektedir. Kilise papazı Chrysostom’un, kadın oyuncuların 

hepsinden “pormi” yani fahişeler diye bahsettiği bilinmektedir (Webb, 2002: 282-

285). 

 
“Dördüncü yüzyıl gramercisi Donatus, Terence üzerine yazdığı yorumda, yazarın 

dönemindeki uygulamanın aksine, kendi zamanında sahnede kadın rollerinin kadınlar 

tarafından oynandığını görmenin mümkün olduğunu belirtmiştir (…). Procopius’un 

oyuncu Theodora tasviri, “tiyatro ortamında büyümüş, erken yaşlardan itibaren 

fahişelik yapmış, Konstantinopolis tiyatrosunda neredeyse çırılçıplak dolaşması ve 

kazlara kalçalarının arasından tohum gagalatmasıyla tanınmıştır. Procopius'un 

skandal yaratan Theodora portresi onu antik dünyanın en iyi bilinen kadın sanatçısı 

yapmıştır. Pelagia "Antakya'daki kadın pandomimcilerin en önde geleni ve pandomim 

koro kızlarının en önde geleni" olarak tanımlanırken, Bassilla'nın sahnede pandomim 

(skène) ve orkestradaki korolarda (thymele) çeşitli becerileriyle ün kazandığı söylenir 

(…). Roma'daki yazıtlarda kaydedilen Licinia Eucharis ve archimima Fabia Arete'nin 

her ikisi de azat edilmiş kadınlardı ve sonuncusu kendini diurna olarak tanımlıyordu, 

bu da muhtemelen performans başına ücret aldığı ve çeşitli topluluklarda misafir 

sanatçı olarak çalışmakta özgür olduğu anlamına geliyordu” (…). “Roma Mısır'ında 

kadın şovmenlerin ekonomik ve mesleki bağımsızlıklarına dair iyi bilinen bir örnek, 

Krotalistna Isidora ile Artemisia adlı bir kadın arasında yapılan erken üçüncü yüzyıl 

sözleşmesidir. Isidora'dan yanında iki dansçı daha getirmesi istenir, bu da onun diğer 

dansçılar için bir tür menajer ya da aracı olarak hareket ettiğini düşündürür. Şartlar 

Aurelius Theon tarafından sağlanan dansçılarla aynıdır (günlük otuz altı drahmi artı 

yemek)” (Webb, 2002: 282-291). 
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Antik dünyada yaşam sürelerinin kısa olduğu göze çarpmaktadır. Kaydedilen 

oyuncuların yirmili yaşların başında vefat ettikleri görülmektedir. Bu sebeple sahipleri 

ya da annelerine teşvik sunularak kadın oyuncuların kariyerlerine erken yaşta 

başlatıldıkları görülmektedir. Kadın oyuncuların yetenekli olmaları, becerilerinin 

bahsinin geçmesinin yanında Latin yazılarda Lisinia Eukaris gibi “yüksek eğitimli” 

olanı da belirtilmiştir. Fakat ne kadar vazgeçilmez olurlarsa olsunlar, Roma hukukuna 

göre, kadın oyuncular da erkek oyuncular gibi infamia olarak damgalanmaktadırlar ve 

statü kaybetmektedirler (Webb, 2002: 292,293). 

 
“Dördüncü yüzyılın sonlarında, bir thymelica'yı kamusal görevlerinden uzaklaştıran 

herhangi bir erkeğe beş pound altın para cezası verilmesi, bu kadınlara verilen değeri 

göstermekte ve kolayca değiştirilemeyeceklerini düşündürmektedir” (Webb, 2002: 

292). 

 

Bazı bölgelerde infamia damgası, kadınları tacize, istismara karşı korumasız 

hale getirebilmektedir. Sanatçılar bu gerçekle yaşamak zorunda kalmışlardır. 

Korunmasız kadınların sahnede bedenlerini sergilemek zorunda kalmalarının yanında 

Heliogabalus’un “canlı cinsel sahne” istekleri kadın oyuncuların maruz bırakıldıkları 

acımasız durumu ortaya sermektedir. Gerçekten fahişelik yaparak para kazananların 

tiyatro mekanlarının çevresinde sıkça bulunmaları, erkek veya kadın oyuncuların, 

genel bakış acısına göre fahişelik yaptıklarını düşündürtmüştür.  Bazı oyuncuların ise 

her ikisini birden yaptığı düşünülmektedir (Webb, 2002: 293). 

 
“Cicero'nun Plancius'u savunurken, bir mimulaya (aşağılayıcı küçültmeye dikkat 

edin) tecavüz edildiği iddiasının, gerçekleşmiş olsa bile, bir suç olmadığı, ancak 

küçük kasabalarda yaygın bir uygulama olarak kabul edildiği yönündeki kötü şöhretli 

sözleri, düşük sosyal statüdeki kişilerin haklarının yokluğuna dair tüyler ürpertici bir 

hatırlatmadır” (Webb, 2002: 293). 

 

Eski bir oyuncu kadın ne kadar erdemli davransa da “sahne lekesi” üzerinden 

asla silinmemektedir. İmparator Justin 520'lerde yeni bir yasa çıkarmıştır. Bu yasa ile 

artık hayatlarını doğru yola sokan, sahne geçmişlerini düzelten eski kadın oyuncular 

sahne lekesinden kurtulacaklardır. Böylece, üst statüden biri ile lekesiz kalan 
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oyuncunun evlenmesine izin veren yeni yasa düzenlenmiştir. İmparatorun yeğeni 

Justinianus'un da oyuncu Theodora ile evlenmesine karşı olan yasalar da ortadan 

kalkmıştır (Webb, 2002: 298). 

 

Roma Dönemine ait adı günümüze kadar ulaşan önemli oyuncular arasında, 

Roscius, Pylades ve Bathyllus bulunmaktadır (Easterling, 2002: 334). 

 

 

2.3.3. Bizans İmparatorluğu ve Orta Çağ 

Roma imparatorluğu ikiye ayrıldıktan bir süre sonra, Batı Roma İmparatorluğu 

yıkılmış, Doğu Roma imparatorluğu da Bizans İmparatorluğu olarak varlığını 

sürdürmüştür (Uçar, 2023: 5). Geç antik dönem ve sonrasında Bizans 

İmparatorluğu’nun devamında tiyatroya dair bilgiler çok kısıtlıdır. Erken Bizans 

dönemi, tiyatro gösterileri yasaklandığı ve Hristiyanlığın yayılması için çaba harcanan 

bir dönem olduğu görülmektedir. Genel olarak Bizans tiyatrosuna dair argümanlar, 

erken Bizans dönemine dayanmaktadır. Bu argümanlar üzerine çalışanların farklı 

disiplinlerden gelmesi sebebi ile tiyatro ve drama gerçek anlamı ve mecazi anlamı 

barındıracak şekilde geniş bir yelpazede kullanılmakta ve karışıklığa sebep 

olabilmektedir (Puchner, 2002: 304-305). M.S. 6.YY’da sürekli güç kazanan kilisenin, 

sonunda otorite haline geldiği görülmektedir. Batı Avrupa’da tiyatroyu fiilen yasaklar. 

Artık tiyatro, ayin biçimini almıştır. İsa’nın trajik kahraman, cemaat ve koronun 

izleyici olduğu görülmektedir. İsa’nın ve Hristiyanlığın konu olduğu bu ayinlerden, 

tiyatronun yok edilmeye çalışılan unsurlarının, zamanı geldiğinde, yeniden 

keşfedileceği günümüzde bilinmektedir (Watson, Braunmuller, Hattaway, 2003: 301). 

Bizans döneminde sahne sanatlarında yaşanılan gerileme, araştırmalar ile ortaya 

çıkmış ve oyuncular üzerindeki etkisi de ortaya konmuştur. “MS üçüncü yüzyılda 

kaynaklarımız hâlâ 200 kadar 'Dionysos sanatçısının' adını verirken, bu sayı dördüncü 

yüzyıldan altıncı yüzyıla kadar yirmi üçe düşer” (Puchner, 2002: 306). 

 
“Şehit olan pandomim oyuncuları, hristiyanlara zulmün sona erdiği dördüncü yüzyılın 

başlarına kadar görülmektedir: Doğu'da Maximianus döneminde Aziz Ardalion, 

Kilikya'da Aziz Babylas, Fenike'de Heliopolis'te Aziz Gaianos ve Aziz Gelasinos 

(üçüncü yüzyılın sonu), Antakya'da Aziz Pelagia, Konstantinopolis'te Aziz 

Porphyrios (362, Stephanis no. 2122), Caesarea'da Efesli Aziz Porphyrios (yaklaşık 
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275) ve Diocletianus döneminde Mısır'ın Antinoöpolis şehrinde Aulete Philemon. 

Aziz Gelasinos'un durumu tipiktir. Kendisi, memleketi Heliopolis'te sergilenen 

Hıristiyan vaftizinin parodistik bir gösterisi vesilesiyle Hıristiyanlığı kabul eden bir 

pandomim oyuncusuydu. Seyirciler tarafından taşlanarak öldürülmüştür” (Puchner, 

2002: 307). 

 

Bizans döneminin kilise liderleri, tragedya ve komedya metinlerini putperest 

bulmaktadırlar.  İlk kilise drama gösterilerini şehvet düşkünü, sığ eğlenceler olarak 

nitelendirip dini sebepler ile reddederler (Puchner, Easterling, Hall, 2002: 307). 

 
“Düşmanlığının etkileri tiyatro terminolojisinin anlamsal gelişiminde izlenebilir. 

Antik aktör, Hypokrìtes, kelimenin modern anlamında bir 'ikiyüzlü' haline gelir; 

hypokrinomai ('hareket etmek') fiili artık 'rol yapmak' veya 'yanıltmak' anlamına gelir; 

dramatopoiia ('dramaturji') 'entrika' ile eşdeğerdir ve theatrikös ('teatral olarak') 'halk 

içinde' anlamına gelir”. İlahi vahiy karşısında tiyatro bir yalandır ve oyuncu, Tanrı'nın 

bir sureti olarak insan fikrini kirleten biri olarak görülmeye başlar (Puchner, 2002: 

307,308). 

 

Bu dönemde drama reddedilse de hipodromda ve sinodlarda yapılan actalar 

dramatik özellikler barındırmaktadır. Actalar, diyalog şeklinde gerçekleşmektedir. 

Bunlar Demes ve Hizipler tarafından ritmik bir şekilde söylenen çoğu zaman 

kalıplaşmış, ilahi şeklinde de söylenebilen ve imparator’un habercisi (Emperor's 

Herald) tarafından da aynı şekilde karşılık verilen konuşmalardır. İlahilerde, vaazlarda 

diyalog unsurları bulunabilmektedir. Bazı halka açık gösterilerde, oyuncuların da bu 

diyaloglara katılmış olma ihtimali olduğu düşünülmektedir (Puchner, 2002: 310). 

 

Erken dönem Bizans’ta Antik Çağ’ın komedyası büyük oranda pandomime 

dönüşmüştür. Tragoidos adlı oyuncular ise maske takıp ve kothornoi giyerek 

tragedyalardan sahneler sergilemektedirler. Yanlarında sessiz yardımcı oyuncular 

mevcuttur. Gösterişli kıyafetler giymektedirler. Fakat bu bir tiyatro, görsel sahne 

sanatı gösterisi olarak değil daha çok sesli ve retorik gösteriler olarak görülmektedir. 

Görsel sanat yerine işitsel sanata ağırlık verilmiş, konuşma sanatı değer kazanmış, ses 

ve sözcük kullanımının ön plana çıktığı belirtilmektedir. Pantomim sanatçısı, o 

dönemin bilinen şarkılarını koro ile söylemekte ve tragedyadan alınan bölümleri dans 

ederek göstermektedir. Bu danslar erotik bir akışa sahip olduğundan dolayı Kilise 
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tarafından aşağılanmakta ve reddedilmektedir. Kilise için, pantomim, mim, dans ya da 

süslü kıyafetler gibi gösteriye ait herhangi bir şeyin, onu kınamak için yeterli olduğu 

görülmektedir (Puchner, 2002: 312-313). 

 
“Mimoi, skenikoi, thymelikoi, mousikoi ve orchestai gibi terimler, geniş bir kişi ve 

meslek yelpazesini kapsamakla birlikte, bir arada şarkı söyleyen, dans eden, süslü 

kıyafetler giyen ve kendilerinden farklı olanları taklit eden kadınsı, erkeksi olmayan, 

sapkın, müstehcen ve yüzeysel bir grup insana atıfta bulunuyor gibi görünmektedir… 

Yozlaşmış ahlakları nedeniyle fahişeler ve pezevenklerle aynı seviyededirler” 

(Puchner, 2002: 313). 

 

546 yılında, vaftiz etmenin parodisi gibi Hristiyan ritüellerine dayanan 

pantomimler yasaklanmıştır. Hükümdar Justinianus döneminde, gösterilerin kamu 

tarafından finansmanı yasaklanmıştır. Bundan dolayı dramatik gösterilerin hızla 

azaldığı görülmektedir. Beşinci yüzyılda Konstantinopolis’te 4 farklı tiyatro mevcut 

iken altıncı yüzyılda hiç bulunmamaktadır. Trullo Konseyi, tiyatro, dans etkinlikleri 

ve av gösterilerini yasaklamıştır. Pantomim gösterilerinin durumu ise kesin olarak 

bilinmemektedir (Puchner, 2002: 316). 

 
“Sinodal [kilise meclisi] kararların dili, on sekizinci yüzyılda hâlâ etkiliydi: 1765 

yılında, Bükreş'ten bir Yunan hukuk kitabı, 'Paparuda' adlı bir ritüel yağmur dansının 

bir parçası olarak gerçekleşen, kadınlar arasındaki bir halk dansını durdurmak için, 

Trullo Konseyi'nin 62. kanununu alıntılamaktadır” (Puchner, 2002: 317). 

 

Orta Çağın Hristiyan sanatında, dini öğretmek, inancı pekiştirmek çok önemli 

görülmektedir. Bu sebeple tutku oyunları hazırlanmaktadır. Kiliselerde, Hristiyan 

toplantılarında ve toplum etkinliklerinde sergilenmektedirler. Günümüze kalan en 

uzun eserin Acı Çeken Mesih (Christus Patiens) adlı diyalog şeklinde bir şiir olduğu 

bilinmektedir. 2.531 mısradan oluşan bu eser, farklı farklı kaynakların bir araya 

getirilmesi ile oluşan bir centodur. İçinde Antik Yunan’dan, Yeni Ahit’ten ve dini ve 

tarihi bilgiler içeren apogrif kitaplardan alıntıların mevcut olduğu belirtilmektedir. 

Tiyatro araştırmalarına dair bir incelemede, şiirin eski tiyatro yapısını taklit etmeye 

çalışsa da sahneleme için çok karmaşık bir yapıya sahip olduğunu belirtilmektedir. 

Uyumlu bir kurgu oluşturulması yerine, gerekli olduğu düşünülen tüm ilgili pasaj 

alıntılamalarının birleştirilmesi ile oluşturulmuştur. Bu eserin orta Bizans dönemine 
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ait olduğu düşünülmektedir (Puchner, 2002: 317-318). “İsa'nın çilesi ve dirilişinin 

hikayesi en kutsal 'olay örgüsü' olarak zamanın standartlarına göre dünyanın en güzel 

dili olan tragedya diliyle giydirilmiştir” (Puchner, 2002: 319). 1320’lerden önce 

yazılmış, ele geçen Meryem’i ve İsa’yı konu alan centolardan biri de Kıbrıs Tutku 

Döngüsü’dür (Cyprus Passion Cycle). Oyun yönetmen için bir önsöz içermekte ve on 

bölümden oluşmaktadır. Önsözde oyuncu seçimleri, dekor içeriği, oyuncuların 

birbirlerinin repliklerini kesmeden, seyirciye gülmeleri için sebep vermeden 

konuşmaları gerektiği gibi bilgiler vermektedir. Sahne talimatlarının hepsinin emir 

kipi ile yazıldığı bilinmektedir. Norman kültüründe 12 yüzyılda doğduğu bilinen orta 

çağ dini oyunu Jeu d’Adam (Adem’in Oyunu), Âdem ve Havva’nın hikayesini 

anlatmaktadır. Ve buradaki oyuncuların profesyonel olmadığı bilinmektedir (Puchner, 

2002: 319-320). 

 

Altıncı yüzyılda kilise binalarını kutsamak için yapılan ritüellerden 

“Cehenneme İnme”nin (Descent Into Hell) tiyatroya daha yakın bir yapıda olduğu 

göze çarpmaktadır. Bu noktada cemaatin izleyiciye dönüştüğü, rahibin Mesih, kilise 

hizmetlisinin (diakon) kilise kapısının dışında şeytan olarak rol aldıkları 

görülmektedir. Punchner, Orta Bizans dönemini değerlendirdiğinde temsil unsurları 

içeren gösterimler olsa da organize bir tiyatro olmadığını net bir şekilde ifade eder 

(Puchner, 2002: 323). 

 

Paskalya sabahı kilise ayininde kullanıldığı bilinen Latince metnin, İngilizce 

ve Türkçe girişi aşağıdaki gibidir: 

 
1 st Vo&ce: Whom seek ye &n the sepulchre 

2 st Vo&ce: Jesus of Nazareth. 

1 st Vo&ce: He &s not here ; he &s r&sen as pred&c- ted when &t was prophes&ed that he 

would r&se from the dead. 

2 st Vo&ce: Allelu&a ! The Lord &s r&sen 

All Vo&ces: Come and see the place. 

 

1.Ses: Mezarda k&m& arıyorsun? 

2. Ses: Nasıralı İsa. 

1. Ses: O burada değ&ld&r; ölümden d&r&leceğ& önceden b&ld&r&ld&ğ& g&b& d&r&lm&şt&r. 

2. Ses: Şükürler olsun! Tanrı d&r&ld&. 
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Heps&: Gel&n ve burayı görün (W&ckham, 1992: 66). 

 

Bu metinden de anlaşılacağı üzere kiliselerde karşılıklı konuşma şeklinde 

kutlanacak, anılacak ya da yası tutulacak olayların, İncil efsaneleri ve hikayelerin 

bilgisi Hristiyan üyelere (seyircilere) verilmektedir. Bunlar söylenirken olayın aynı 

anda rahipler (“oyuncular”) tarafından canlandırılması, tiyatro sanatının kilise 

öğretilerini aktarmada ne denli önemli olduğunu göstermektedir. Tiyatronun insan 

duygularını harekete geçirme gücü fark edildikçe din adamları kendi çıkarları 

doğrultusunda kullanılmıştır. Dini duyguların yoğunluğu tiyatro aracılığı ile verilerek 

istenmeyen duyguların bastırılması ve bütün hayatların, istenen aralıkta sıkıştırılarak 

yaşanması başarılmıştır. 

 

Tiyatronun yasaklanması ikonoklastların resime getirdikleri yasaktan önceye 

dayanmaktadır. Resme gelen yasak ile tiyatro iki kere yasaklanmış olmaktadır. Kilise 

otoritesine göre “oyuncu, kutsala saygısızlık yapan ikiyüzlüler” (Puchner, 2002: 324) 

olarak belirlenmiş kişiler olarak görülmektedir; “Amacı, yaratıcının insan için 

belirlediği 'Tanrı imgesini' kirletmek olan” olarak tanımlanmaktalardır. Üçüncü ve 

dördüncü yüzyılda drama sanatı, “ahlak dışı ve kutsal olana saygısızlık” olarak 

belirlenmektedir (Puchner, 2002: 323-324). 

 

Kilise babaları, okuma yazması olmayan halka Hristiyan öğretilerini 

öğretebilmek için kutsal kitaplarının içinde yer alan öyküleri oyunlaştırarak 

göstermektedirler. Bu oyunlar, önceleri sadece kilisede oynanırken zamanla kilise 

avlusuna oradan da kentin çeşitli meydanlarına götürülmektedir. Oyunların içine 

zamanla yeni bölümler eklenilmeye başlanır, tiyatronun yeniden bağımsızlığını ilan 

etmenin yollarını aramakta olduğu görülmektedir. Komik bölümler, halk efsanelerinin 

de eklenmesi ile -din adamları rahatsız olsa da- zamanla tiyatronun kendi yolunu 

bulduğu Rönesans’ta yaşanan gelişmeler ile daha net algılanmaktadır (Şener, 2006: 

74). 
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2.3.4. Rönesans Dönemi 

Orta çağda din baskısı altında kalan insan, yaşam koşullarını ve şartlarını dinin 

dayatmaları altında gerçekleştirmektedir. İnsanın yaşamı, giyimi, ilişkileri, 

davranışları, yeme-içmesi, sanatsal gelişmeler, dinin izin verdiği şekilde ve insanın 

cinsiyetine özel belirlenmiş koşul aralığında gerçekleştirilmektedir; başka türlüsü 

yasaklanmıştır. Rönesans’ta bu şart ve koşullar sorgulanmaya açılmıştır. Aklın ve 

bedenin isteklerini reddeden orta çağ, Rönesans’ta aklın ve bedenin isteklerini dinleme 

ve dengelemeye çabalama üzerine kurulmuş bir durum için gelişim göstermektedir. 

“Rönesans felsefesi ve teolojisi, Tanrı'nın babacan iyiliği altında bir akıl ve sanat 

yaratığı olan meleksi insan ile Tanrı'nın korkunç öfkesine maruz kalan bir iştah 

canavarı olan insanın kafa karıştırıcı yan yana gelişini vurgulamıştır” (Watson, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 299). Tiyatro yazarları Rönesans’ta, Orta Çağ itibariyle 

din adamlarının tiyatroyu suçladıkları her suçu düşürmek için çaba sarf etmişlerdir. Bu 

dönemde özellikle tiyatronun eğitici gücünü ön plana çıkarttıkları görülmektedir 

(Şener, 2006: 73). Rönesans yeniden doğuş anlamını taşımaktadır. Orta Çağ öğretisi 

zincirlerinde öbür dünya için yaşayan insanlar, bu dünyanın anlamını bulup onunla 

bütünleşmeye çalışmaktadır. İsviçreli bilgin Jakob Burkhardt, Rönesans’ın antik 

kültürün canlanması olduğunu ifade etmektedir (Nutku, 1985: 131). 

 
“Ortaçağ Batı kültürü- kabaca söylemek gerekirse- farklı zaman, ulus ve konularda 

otoriteye duyulan güvenle birleşmiştir; hem bilimde hem de dinde, kabul edilmiş 

bilgeliğin deneysel gözlemlere göre önceliği vardır. Rönesans'ta hem doğa hem de 

Tanrı bireylerin dolaysız deneyimleri için daha erişilebilir hale geldiğinden, bilim ve 

din aktif olarak dönüşüme uğrar (Watson, Braunmuller, Hattaway, 2003: 297). 

 

Rönesans, İtalya’da başlamış ve tüm Avrupa’ya yayılmıştır. Bu dönem bütün 

baskılara karşı zincirlerin kırılmaya çalışıldığı bir dönemdir. Tragedya, komedya ve 

opera olmak üzere, sanatın birçok alanında çalışmalar yapılmıştır. Commedia 

Dell’arte, İtalya’da bir halk tiyatrosu olarak doğmuş, İngiltere ise tiyatronun 

gelişimine çok büyük katkılar sağlamış, eserleri günümüze kadar gelen Marlowe, 
Shakespeare gibi yazarlar İngiltere’den çıkmışlardır. Rönesans’ta Antik Yunan ve 

Antik Roma’ya yüzünü dönerek tiyatrolarından esinlenmiş ve oyun yazımına o 
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dönemlere paralel kurallar getirilmiştir. Antik Yunan ve Roma yazarlarının eserlerinin 

İtalya’da çevrilerek yayımlandığı bilinmektedir.4  

 

İtalya’da 1560’larda metnin merkeze alındığı tiyatro yerine oyuncunun 

merkeze alındığı bir tiyatro, Commedia Dell’arte oluşumunun ilgi görmeye başladığı 

görülmektedir. Halk kültürüne dayanan eğlenceli bir tiyatro olmaktadır. Günlük olanı 

ve yerel olanı konu edindiği görülmektedir. Prensi alaya almış fakat devlete bir tehdit 

oluşturmamıştır. Dini oyunların yerini aldığı görülmektedir. Lüks bir gösteri yerine ya 

da prodüksiyon için zengin babalara ihtiyaç duymadan, herhangi bir yerde, insanların 

görebilmesi için yüksek bir platform üzerinde, kalabalığın önünde gösterisini 

gerçekleştirebilmektedir. Dekor ihtiyaçları bulunmamaktadır. Sadece aksesuar ve 

kostümlerini koyacakları ufak bir kulübe yeterli olmaktadır. Bu tiyatro çeşitli tipler ile 

gerçekleştirilmektedir. Bazı tiplerin maske taktığı da bilinmektedir. Her oyuncu bir tip 

üzerinde uzmanlaşmıştır. “Hikayeler, belirli karakterlerin etrafında inşa edildi ve aynı 

zamanda lazzi olarak bilinen dikkatlice prova edilmiş bazı komik olayların fiziksel 

rutinleri etrafında da oluşturulurdu. Ardından bu yapı üzerine uydurulmuş doğaçlama 

diyaloglar eklenirdi” (Wickham, 1992: 111-112).  

 

İngiltere’nin Rönesans’ta tiyatronun gelişmesi için başrolü üstlendiği 

söylenebilmektedir. Tiyatro alanında birçok çalışma yapılmış olduğu, oyun yazıldığı 

ve eski çalışmalar üzerinde incelemeler yapıldığı görülmektedir. Sarayda Henry 

döneminde Latince Roma oyunlarının oynandığı bilinmektedir. Akademilerde tiyatro 

üzerine yapılan tartışmalar ve incelemeler o dönemi çok değerli olarak göstermektedir. 

 
“1509'da Henry'nin saltanatının sonuna gelindiğinde Roma, Floransa ya da 

Amsterdam'da olduğu gibi sarayda ve akademik çevrelerde Romalı ve Yunan 

yazarların oyunlarını ve Aristoteles ile Vitruvius'un yazılarını tartışmak moda haline 

gelmişti. Eton'da öğretmenlik yapan ve Ford Şansölyesi Kardinal Morton'un papazı 

olan Henry Medwall, 1497'de bize kadar ulaşan ilk seküler İngilizce oyun olan 

Fulgens and Lucres'i yazdı” (Wickham, 1992: 113). 

 

 
4 “Terence'ın oyunlarının &lk basılı ed&syonları 1471'de satışa sunuldu… 1480 ve 1490 yılları arasında 
Seneca'nın trajed&ler& yayımlandı… Sophokles, Eur&p&des ve Aeschylus'un oyunları sırasıyla 1502, 1503 
ve 1518'de yayımlandı; Ar&stophanes'&n oyunlarından bazıları 1498'de, d&ğerler& (heps& değ&l) 1516'da 
Vened&k'te çıktı” (W&ckham, 1992: 99).  
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Orta Çağ’da, tiyatronun kilisenin elinde olduğundan ve oyuncuların da amatör 

olduğundan bahsedilmişti. Rönesans ile tiyatronun akademide yer almaya başladığı 

görülmektedir. Orta Çağ’da amatör olan oyuncular ve pederin sahneye koyduğu 

oyunlar görülürken Rönesans ile eğitimli entelektüel akademik kesimden yetkin 

isimler oyun sahnelemeye başlamakta ve oyunculuk üzerine çalışmalar yapılmaktadır. 

Rönesans’ta amatör oyuncular ve dini oyunların, profesyonel oyunculara karşı ciddi 

bir kan kaybına uğramakta olduğu görülmektedir. 1548’de Corpus Cristi bayramının 

kaldırılması ile başlayan dini şölenlerin kısıtlanması ile burada gerçekleştirilen amatör 

dini tiyatro gösterileri de iyice silinmiştir. Halkın tiyatro izleme arzusunda oluşan 

eksikliği doldurmak için ise bu gösterilerin yerini, entelektüel kesimin profesyonelce 

sahnelediği tiyatro oyunları almış ve gittikçe gelişen yol kat etmişlerdir. Bu ekiplerin 

sayıları gittikçe çoğalmış, turnelere çıkmış ve insanlara din dışı oyunları izlemeyi 

öğretmişlerdir. Oyuncunun ekonomik ve sosyal statüsünün de hızla yükseldiği 

görülmektedir. “Orta çağ oyunlarının 'yapımcısı' her zaman bir rahipti; ancak on altıncı 

yüzyılda genellikle bir akademi müdürü olabiliyordu, bu eğilim I. Elizabeth 

döneminde şair olarak tanınmak isteyen üniversite mezunlarına ya da 'akıllılar'a kadar 

uzandı” (Wickham, 1992: 116).   

 

İngiltere’de 1558’den 1. Charles’ın saltanatının (1625- 1649) sonuna kadar 

tiyatro parlayarak dönüşüme uğramıştır. Dramalar çeşitlenmiş, genişletilmiş ve 

geliştirilmiştir. Fakat toplumsal normlara uygun görülmediği için, kadınların sahneye 

çıkması yasağı kaldırılmamış, kadın rollerini de erkekler oynamaya devam etmiştir. 

Kadın özgürlüğünün bir tehdit olarak görüldüğü bir dönem olduğu düşünüldüğünden, 

dramalarda erkeklerin yapabildikleri gibi kadınların üretebileceği işler konu 

edilmemektedir. Kadınlara ait göstergeler, iffetli, namuslu, eşine tüm benliği ile sadık 

olarak çizilmektedir (Hattaway, Braunmuller, Hattaway, 2003: 109). Kadın oyuncu, 

1661 yılında II. Charles’ın tahta çıkmasından ancak 2 yıl sonra Desdemona rolü ile 

sahneye çıkabilecektir. Nell Gwyn ve Barry adlı kadın oyuncular ün kazanarak önemli 

roller alacaktır. O dönemde erkek karakterlerdeki gibi kadın oyuncuların da hep 

birbiriyle aynı tarzda oyunculuk sergilediği görülmektedir (Nutku, 1985: 222). 

Erkeklerin kadın rolü oynamasından kadınların kadın rollerini oynamasına geçilen 

dönemde, kadın oynaması için eğitilen erkek oyuncuların düştüğü durumun 
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korkunçluğu da kaçınılmazdır. Sahnede sadece kadın olmayı bildiklerinden problem 

yaşamaktadırlar.5  

 

Kraliçe Elizabeth’in (1558-1603) taç giyme töreninde oyunculara 

davranışlarından ve ilgisinden, tiyatroya vereceği önem sezilmektedir. Törende 

hazırlanan her türlü gösteriyi saygı ile izlemiş olduğu ve dördüncü duvar olmadan 

gerçekleştirilen performanslara naiflikle karşılık verdiği ifade edilmektedir. Geçitte 

yer alan ve ünlü olmayan çocuk oyunculara da kibar bir ev sahibi gibi davrandığı 

bilinmektedir. Tüm performansları dikkatlice izlemiş, önemsemiş ve çevresinde yer 

alanların da bu gösterilere saygı göstermesi için gerekli uyarılarda bulunmuş olduğu 

ifade edilmektedir (Jorgensen, Hüsken 2007: 86,87). 

 
“O zarif bir ev sahibi, oyuncuların söyledikleri her kelimeyi dikkatlice dinler ve 

etrafındakilerden sessizlik isteyerek duyabilmek için tekrar tekrar rica eder. Bir 

şölenin anlamı görsel temsilinden açıkça belli olduğunda bile, oyunculara şölenin 

anlamını açıklamalarını veya mesajını netleştirmelerini ister, böylece dikkatlice 

hazırlanan metinlerini söylemelerine izin verir. Oyuncular, dolayısıyla, günün 

eğlencesinin değerli birer parçası olarak kabul edilir. Kraliçe, katkılarının göz ardı 

edilmemesi ve performans çabalarının görmezden gelinmemesi gerektiğini açıkça 

belirterek onları onurlandırır” (Jorgensen, Hüsken, 2007: 86). 

 

Kraliçe Elizabeth döneminde, erkek çocuk gurubundan oluşan ve yetişkin 

erkeklerden meydana gelen tiyatro gurupları kurulmuştur. İngiltere’nin çeşitli 

yerlerine turneler düzenleyerek oyunlar sergilemektedirler. Henry döneminde, 

bayramlarda sarayda tiyatro oyunu oynanma ritüeli Elizabeth döneminde de 

gerçekleştirilmiştir. Elizabeth’in tahta geçmesinden 1576 yılına kadar, sarayda 

oynanan yetişkin oyunlarından çok, sarayda erkek çocukların oynadığı oyunlar 

görülmektedir. Bu tarihten sonra ise yetişkin oyunlarının ön plana çıktığı ve 

profesyonel oyunculardan oluşan gurupların önemsendiği bilinmektedir. Bu 

gurupların fırsat buldukları her alanda oyunlarını sergiledikleri görülmektedir; halka 

açık olarak hanların kare ya da dikdörtgen alanlarında, büyük evlerde ya da sarayda 

oynadıkları bilinmektedir. Oyuncuların turneye çıkmaları için bir Lordun himayesinde 

 
5 Bu durumu daha iyi anlayabilmek için, 2004 yapımı Richard Eyre’nin yönetip Billy Crudup’un 
oynadığı “Sahne Güzeli” (Stage Beauty) filmi izlenebilir. 
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olmaları gerekmektedir. Bu şekilde seyahat etme ve oyun oynama ruhsatına sahip 

olmaktadırlar. Bu ruhsata sahip olunmadığı taktirde “Serseriler ve Dilenciler” (Rogues 

Vagabonds and Sturdy Beggars) olarak nitelendirilmektedirler.6 En eski yerleşik 

tiyatro binasının 1567 yılında Londra- Stepney'de inşa edilen Red Lion olduğu 

düşünülmektedir. Yapımında bulunan James Burbage’nin oğlu Richard Burbage’in, 

Shakespeare’in birçok oyununda baş rol aldığı bilinmektedir. Yerleşik tiyatrolar kısa 

zamanda artış göstermiş, pek çok tiyatro binası inşa edilmiştir. Bu binaların, oynamak 

zorunda kaldıkları hanlardan daha lüks oldukları ortadadır. İnsanların tiyatroya karşı 

ilgileri gittikçe büyümüş; günlük oyunlar icra edilmeye başlanmıştır. Kiliselere giden 

insanların oyunlara akın ettiği ve tanrının evi yerine tiyatro salonlarının doldurulduğu 

görülmektedir. Bu durum kutsal otoritelerin şikayetlerine yol açmıştır. Tiyatrolar, her 

kesimden insanın bir arada görüldüğü yer haline gelmiştir (Foakes, Braunmuller, 

Hattaway, 2003: 1-3). 1593 yılında Sir John Davies’in tiyatronun seyircisini şu şekilde 

belirtmiştir; “Bütün tiyatro kapılarında gördüğümüz gibi, oyun, dans ve şarkı 

bittiğinde, binlerce şehirli, beyefendi ve fahişe, hamallar ve hizmetçiler bir araya gelir” 

(Foakes, Braunmuller, Hattaway, 2003: 34). 

 

1583 yılına bakıldığında Kraliçe’nin Adamları’ndan meydana gelen özel bir 

tiyatro topluluğu oluşturulmuştur. Bu sayede profesyonel ve yetişkin oyuncuların 

ortaya çıkması sağlanmaktadır. Bu topluluk, tamamen kraliyetin himayesi altında 

bulunmaktadır (Foakes, Braunmuller, Hattaway, 2003: 24). 1608 yılına gelindiğinde 

ise tiyatro toplulukları yeni bir şartname ile kraliyet koruması altına alınmış olduğu ve 

birtakım özgürlüklerin de tanındığı görülmektedir (Foakes, Braunmuller, Hattaway, 

2003: 25). 

 
“1583'te Kraliçe'nin Sekreteri Sir Francis Walsingham, Eğlence Üstadı Edmond 

Tylney'e, o zamanlar çoğunlukla taşrada faaliyet gösteren bir düzine ya da daha fazla 

kumpanyadan oyuncu seçmesi talimatını verdi: Edmond Howes, John Stow's Annals 

(1615) adlı eserinin devamında olanları şu şekilde aktarmaktadır: ‘Eski zamanların 

komedyenleri ve sahne oyuncuları bu zamanınkilere göre çok fakir ve cahildiler; ama 

şimdi her konuda çok yetenekli ve seçkin oyuncular olarak yetiştirildiler ve çeşitli 

büyük lordların hizmetine alındılar: bu topluluklardan en iyilerinden on iki kişi seçildi 

ve Sir Francis Walsingham'ın isteği üzerine kraliçenin hizmetkârları olarak yemin 

 
6 1598 tar&hl& yasa maddes& (Foakes, Braunmuller, Hattaway, 2003: 34). 
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ettiler ve kraliyet meclisinin seyisleri olarak maaş ve binek verildi. 1583 yılına kadar 

kraliçenin hiç oyuncusu yoktu’ Howes, aktörler arasında iki 'nadir adam' olduğunu, 

Robert Wilson ve Richard Tarlton'ın her ikisinin de 'seçici zekâlarıyla' dikkat çektiğini 

belirtti” (Foakes, Braunmuller, Hattaway, 2003: 38).  

 

 
Resim 3: Oyuncu Richard Tarlton’un çizimi, 1588 (Hattaway, 2003:39) 

 

Bu dönemde büyük bir sorun olan veba salgını yüzünden tiyatrolar, günlerce 

hatta aylarca kapalı kalabilmektedir. James döneminde otuz, Elizabeth döneminde ise 

değişken olarak ölü sayısı sınırı haftalık olarak açıklanmakta ve bu sınırın üzerinde 

ölüm görüldüğünde gösteri otomatik olarak iptal edilmektedir. 1593 yılındaki veba 

salgınında turneye giden Kraliçe’nin Adamları gurubundan kimse geriye sağ 

dönememiştir. Tiyatroların yanması, meşhur aktörlerin ölmesi, veba salgını gibi 

sebepler ile kumpanyalar para kazanmayabilmekte ve sonları gelebilmektedir (Foakes, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 40). 

 

1600 yıllarında yetişkin tiyatro oyuncuları, sahnede abartılı, mimetik bir 

illüzyon yaratım tarzında oyunlar sergilemektedirler. Shakespeare’in Hamlet oyununa 
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baktığımızda, bu dönemde oyuncuların abartılı oyun tarzları hakkında bilgi sahibi 

olabilmekteyiz. Hamlet, bir tiradında oyunculara öğüt verir:  

 
“Kuzum, bu sözleri ben size nasıl öğrettimse öyle söyleyin, kelimeler su gibi aksın. 

Çoğu oyuncuların yaptığı gibi var kuvvetinizle bağıracaksanız, mısralarımı şehrin 

tellalı okusun, daha iyi. Bir de elinizi ikide bir, böyle, savurmayın. Bütün hareketleri-

nizde bir sükûnet olsun… Kafasına peruka takmış̧ ağzı kalabalık bir herifin, çoğu, 

anlaşılmaz dilsiz oyunlarıyla gürültüden başka bir şeyden zevk duymayan ayak 

takımının kulak zarlarını patlatacağım diye nasıl yırtınarak heyecanlı bir sahneyi 

berbat ettiğini görmek âdeta içime dokunur… Hareketlerinizi sözlerinize, sözlerinizi 

hareketlerinize uydurun… İçlerinde öyleleri var ki, tam oyunun can alacak bir 

noktasına dikkat edileceği sırada, ahmak birkaç seyirciyi güldüreceğiz diye, gülmeye 

kalkıyorlar…”(Shakespeare, 1995: 88-90)  

 

Bu noktada Hamlet’in aracılığı ile Shakespeare’in de oyununu oynayacak olan 

oyuncuların abartılı hareket ve davranışlardan kaçınmasını istediği net bir şekilde 

anlaşılmaktadır. Dönemin seyircilerinin ise izlediği gösterinin, o gösterinin kendisine 

ait bir dünyada gerçekleştiğini farkında olarak, kabul ederek bu illüzyonun içine dahil 

oldukları bilinmektedir. Ayrıca dönemin tiyatro amacını da yine Hamlet’in oyuncular 

ile konuşmasından çıkartabilmekteyiz, “Mübalağaya düşmek, sizi oyunun gayesinden 

uzaklaştırır; bu gaye ise, evvel ahır, tabiata aynalık etmektir; iyiliğe kendi yüzünü, 

kibre kendi suretini, her devre de kendi şekil ve heyetini göstermektir” (Shakespeare, 

1995: 89). 

 

Oğlan çocuklarının tiyatro toplulukları ise satirik komedilerde ustalaşır ve 

“antimimetik” tarzı benimseyerek büyük oyuncuların oyun şekilleri ve geleneksel 

tiyatro ile de dalga geçen oyunculuk tarzı sergiledikleri belirtilmektedir (Foakes, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 27). 1590 yılında basılmış, Richard Jones'un, 

Marlowe'un Tamburlaine'ine yazdığı önsözde oyun ve oyuncular için o döneme ait 

ipucu bulunmaktadır. Richard, bu ön sözde, konu ile uyuşmayan, bir anlam bütünlüğü 

sağlamayan jestlerden bazılarını isteyerek atladığını belirtir. Boş kafaları eğlendirmek 

için yapılan abartılı hareketlerin ve şakaların bilge kişiler için sıkıcı olabildiğini 

düşündüğünü ifade etmektedir. “Rönesans'ın halka açık tiyatro gösterileri ve birçok 

özel gösteri, genellikle oldukça resmi bir kamusal açıklama, abartılı jest (sessiz film 
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türünde) ve vodvil ya da stand-up komedinin bir karışımı olmalıdır” (Braunmuller, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 58). 

 
“Elizabeth döneminin en ünlü aktörleri iki türdendi. Bunlardan biri Tarlton, Wilson 

ve Will Kemp gibi palyaçolardı. Tarlton ve Wilson doğaçlama yetenekleriyle 

tanınırlardı; Tarlton ve Kemp ise halk tiyatrolarında popüler olan şarkılar ve danslarla 

dolu gülünç oyunlar olan jiglerde uzmandılar… Diğer tür, aralarında orijinal 

Tamburlaine, Barabas ve Faustus'un da bulunduğu görkemli başroller yaratmasıyla 

ünlü Alleyn ve Richard III gibi rollerle ün yapan Richard Burbage gibi kahraman 

aktörlerdi” (Foakes, Braunmuller, Hattaway, 2003: 42). 

 

Geç Elizabeth dönemi sayılan 1580 ile 1600 yılları arasında Londra, önemli bir 

şehir haline gelmiştir; nüfusu hemen hemen iki katına çıkan şehirde tiyatro ayrı bir 

önem kazanmış, popüler hale gelmiş oyunlar oynanmıştır. Oyunlar, yerel simgeleri 

içermektedir; yoksulluk ile boğuşan, kedisi sayesinde farelerin istila ettiği köyü 

kurtaran Dick Whittington gibi halk efsanelerine ve kahramanlarına göndermeler 

yapmaktadır. Yerel değerler romantizm ile kaynaştırılmakta, vatan sever duygular ön 

plana çıkartılarak tiyatro için kraliyet desteği de alınmaktadır. “Romantizmin özü, 

kahramanın sınırlarını zorlayacak kadar tuhaf olaylarla karşılaşması ve bir dönüşüm 

yaratacak kadar radikal bir deneyim yaşamasıdır” (Gibbons, Braunmuller, Hattaway, 

2003: 224). Seyirciler, kahraman kralla, coşku dolu, enerjik duygular hissetmeye 

yönlendirilmektedir. “The Shoemaker's Holiday’de kısmen Fransa'daki savaşla 

ilgilidir ve son sahnelerde muzaffer bir İngiliz kralı görünür, ancak bu oyun tamamen 

Londra'da geçer ve şehrin seküler ve sivil kurumsal alanına odaklanır” (Gibbons, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 221). 

 

17. YY İngiliz tiyatrosuna bakıldığında, ticari oluşumlu tiyatrolar varlıklarını 

devam ettirebilmeleri için, halkın değişen zevkine uygun olarak evrilmek zorunda 

kalmaktadırlar. Bu noktada yeniliklerin baş göstermeye başladığı görülmektedir. 

Yazarlar, tek tür üzerinden giderken, trajik ya da komik yerine trajikomik gibi karışan 

türler olarak yeni oyunlar yazmaya başlamışlardır. Böylelikle keskin çizgileri silmeye 

cesaret etmiş ve yeni seyirci kitlesi kazanmışlardır. “Aristokrasinin (kahramanlık 

geleneklerinin ve yüksek retorik üslubun doğal bir ifade olarak kabul edildiği) mutlak 

otoritesinin çöküşünü dolaylı olarak inceleyen oyunlarda, sosyal olduğu kadar sanatsal 
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kategorileri de destekleyen dünyanın geleneksel sembolik düzenini sorguladılar” 

(Bliss, Braunmuller, Hattaway, 2003: 251). Shakespeare ve Marlow gibi yazarların 

trajik oyunlarının içinde komedinin de olay örgüsünde sürece eşlik etmesi, on yedinci 

yüzyılda trajikomik tür gelişimine ciddi bir katkı sağlamakta olduğu görülmektedir 

(Levenson, Braunmuller, Hattaway, 2003: 289) “G. K. Hunter, on altıncı ve on yedinci 

yüzyıl İngiliz komedisini "bir uçtaki dinamikten diğer uçtaki durağanlığa, farstan 

romantizme uzanan bir komik biçimler yelpazesi" olarak görmektedir” (Levenson, 

Braunmuller, Hattaway, 2003: 254). 

 

İngiliz Rönesans’ında, romantik komedilerin, şehir komedilerinin yer aldığı 

görülmektedir. Saraya dışardan bir gözle bakılarak yazılan oyunlar romantik 

komedilerin ve kentin içinden elde edilen deneyimler ile yazılan oyunlar ise şehir 

komedilerinin konusunu oluşturmaktadır. Bu iki tür sonrasında birbirlerine destek 

olmuş, ekonomiden, sosyal yaşama kadar geniş bir yelpazeyi konu alan, dönemin 

çeşitliliğini içeren oyun konularını kapsayan metinler oluşturulduğu görülmektedir 

(Levenson, Braunmuller, Hattaway, 2003: 290). 

 
“On altıncı yüzyılın sonları ve on yedinci yüzyılın başlarındaki en parlak döneminde, 

romantizm ve hicivden sone ve epigrama kadar tüm türleri aldı; alt türleri veya 

modları ödünç aldı; saray maskesi gibi teatral gelenekleri bünyesine kattı ve karnaval 

veya popüler kültür geleneklerini kabul etmeye devam etti. Shakespeare ya da Jonson 

gibi oyun yazarları onu kullandığında, Rönesans komedisi yerli ve çağdaş dramatik 

türlere bile yer açmıştır” (Levenson, Braunmuller, Hattaway, 2003:256). 

 

Rönesans, dönemin kurallarını sorgulamak ve gelenekleri tartışmak için 

sanatın da aracı olarak kullanıldığı bir dönemdir. Yazılan oyunlardan görüldüğü üzere 

o güne kadar gelen dayatılmış ve alışılmış durumları, aklı ön plana çıkartarak 

sorgulamayı sağlayacak oyunlar ortaya çıktığı görülmektedir. O güne kadar yapılanın 

aksine yapılması gereken davranışlar ile seyirciyi buluşturmaktadır. “Rönesans, baskı 

ve saptırma mekanizmalarını sınırlarına kadar zorladı ve bunun bir sonucu da çeşitli 

büyük dramlar oldu” (Watson, Braunmuller, Hattaway, 2003: 340). 

 

Rönesans’ın, Orta Çağ baskısından kurtuluşu yazıldığı kadar kolay olmamıştır. 

Katolik-Protestan karşıtlığı gibi birçok savaş sebebi ve katliam olmuş ve gücün zaman 
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zaman taraf değiştirdiği bunun da çok fazla can kaybını beraberinde getirdiği 

görülmektedir. Din adamlarının, din dışı tiyatroya karşı geldiği ve oyunlar için 

sorunlar çıkarttığı görülmektedir. Sansür konmuş, buna karşı oynama hakları 

kazanılmaya çalışılmış, kısıtlamalar getirilmiş, tiyatro özgürlüğü için mücadele 

verilmiştir. Halkın tiyatroya olan sevgisi görüldükçe, tiyatrodan korkan din adamları 

oyunları engellemek için çabalamıştır. Ruhsatsız salonlarda oyun sergilediklerinde 

oyuncular hapse atılmış, sürülmüşlerdir. Oyuncuların haklarını kolay kazanmadıkları 

net şekilde görülmektedir. Rönesans boyunca tiyatro ve oyuncular kontrol altında 

tutulmaya çabalanarak, kısıtlanma durumuna maruz bırakılmaktadır. 

 

“On altı ve on yedinci yüzyılda “Tiyatroda, sahne sansürü ve oyun evlerinin ve 

oyuncuların sıkı kontrolü, Roma Katolik ülkelerinde büyük ölçüde Kilise, Protestan 

ülkelerinde ise tamamen Devlet tarafından yürütülmekteydi… Bununla birlikte, aynı 

iki yüzyıl boyunca Rönesans'ın insanın bireyselliği ve eylem özgürlüğüyle 

meşguliyeti trajedi, komedi ve yeni opera ve bale sanatlarını öylesine etkilemişti ki, 

Tanrı'yı Orta Çağ'ın tüm Avrupa tiyatrolarında işgal ettiği merkez sahne konumundan, 

sahnenin arkasında daha az göze çarpan bir konuma getirmişti” (Wickham, 1992: 

158). 

 

18 ve 19.yüzyıla bakıldığında ise İngilizlerin yüzlerini Antik Yunan 

tiyatrosuna da döndüğü görülmektedir. Çağdaş oyuncular yeniden antik aktör tiplerini 

canlandırmaya başlamaktadırlar. “Örneğin W. S. Gilbert ve Arthur Sullivan'ın birlikte 

çalıştıkları ilk eser, geleneksel olarak bilinen ilk aktör olan Thespis'in hayatından 

uydurulmuş bir sekansı sahneliyordu” (Hall, 2002: 426) (Resim 4). Sarayda, Roma ve 

Yunan mitolojisinden tanrı ve tanrıçaların yer aldığı oyunlar görülmektedir. Her şeyin 

hâkimi, Hristiyan bakış açısına göre İsa’nın tanrı olarak ifade ettiği Pantokratorun, 

oyunların dışında kalmakta olduğu görülmektedir. Halkın, halka açık oyun evlerinde 

kötünün cezalandırılıp, erdemin ve iyiliğin ödüllendirildiği oyunlar izlediği 

görülmektedir (Wickham, 1992: 158). 
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Resim 4: Thespis'in hayatından bir sahne (Hall, 2002: 427). 

 

2.3.5. Aydınlanma Dönemi 

Rönesans, Orta çağdan Aydınlanma’ya bir geçiş aşamasıdır. Orta çağın dinsel 

baskısına karşı verilen savaşın zamanı olarak tanımlanabilmektedir. Kafalar karışıktır; 

doğru ve güzelin, bu dünya ve öbür dünyanın, yaratıcı ve insanın, sınıf kavramının ne 

olduğunun sorulduğu ve gerçek anlamlarının sorgulandığı bir dönemdir. Soru 

sormanın, sorgulamanın yasak olduğu bir dönemden, din kavramına soru sorabilme 

gücünün doğmaya başladığı bir dönemdir. Bunun bir sonucu olarak Aydınlanma 

Dönemi’nin bir ışık olduğu düşünülebilmektedir. Sorulan sorulara akılla cevap vermek 

gerektiğinin düşünülmeye başlandığı Rönesans Dönemi, Aydınlanma için cesaret 

devreder ve akılla ulaşılabilecek birçok sorunun cevabı bulunur hale gelecektir. Batı 

ülkelerinde birçok yazar ortaya çıkarak, tiyatroyu, akılla kavramak gereken şeyleri 

halka göstermek için kullanacaktır.  

 

Oyuncular, daha gerçekçi oynamak için çabalama dönemine girmiştir. 

Seyirciye oynanan oyunun vermek istediği mesajı, oyundaki duyguları aktarmaları, 

önemli hale gelmektedir. Seyirciyi uyandırmak için yapılan oyunlar, daha çok seyirci 

çekebilmek için estetik açıdan da kendini geliştirmeye çabalamış olduğundan, 

tiyatronun her alanında gelişim gösterdiği söylenebilmektedir.  
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Bu dönemde yaşamak için çalışmak zorunda olan burjuvazinin ön plana çıktığı, 

gittikçe ekonomik güçlerinin arttığı ve tiyatrolara gittiği görülmektedir. Aristokratların 

yaşam mücadelesi, para kazanmak gibi dertleri olmadığından sadece izleyip gülmek 

için geldiği tiyatro, artık burjuvazi sorunlarını da dile getirmektedir. Oyuncular da bu 

mücadeleyi daha iyi yansıtabilmek adına gerçekçi oyunculuğu aramaya 

başlamaktadırlar. Yoğun çalışmalar sonucunda kazandıkları paranın değerini bilen 

burjuvazinin tiyatroya gelmesini sağlamak, çocukları için bir eğitim alanı olarak kabul 

etmesinden geçmektedir. Dolayısı ile oyunlarda bu yönde sahnelenmektedir. Emek 

harcayarak kazandığı paranın boşa gitmesini kabul etmeyen bir burjuva sınıfının 

talebi, bu dönemde tiyatro sahnelenirken baskın olmaktadır. “Burjuva seyirci ahlaksal 

duyguları kapsayan, gerçek yaşamı gösteren oyunlar istiyordu; ama bu "gerçek 

yaşam", burjuvanın anladığı biçimde, paranın büyük bir rol oynadığı ve küçük 

duyguların bunu süslediği bir yaşamdı” (Nutku, 1985: 233).	

 

On yedinci ve on sekizinci yüzyıllarda bilime verilen değer artmış ve son hızla 

çalışmalar yapılmaya başlanmıştır. Deney ve gözlemin önem kazandığı görülmektedir. 

Bilim okulları kurulmaktadır ve birçok bilim insanı yetiştirilmiştir. Bunlardan bazıları 

Galilei, Toricelli, Paskal, Newton, Keppler, Descartes, Bacon gibi büyük bilim ve 

düşünce insanlarıdır. Bu sebeple bu döneme, aklın merkezde olması sebebi ile Akıl 

Çağı da denmektedir (Şener, 2006: 92).7 

 

Dolayısı ile bu dönemde sanat için de aklı merkeze alarak gidilen yol ile güzele 

ve doğruya ulaşılabileceğine inanılmaktadır. Sanat esinlenmek değil, akılla 

görülebilen olarak evrilmektedir. Erdeme, doğruya, ahlaka, evrensel estetiğe ulaşmayı 

sağlayacak kaynak, akıl olacaktır. “Tragedyalarda düzenle çatışan üstün kişinin eylemi 

değil, düzeni korumak için çevresi ve kendi tutkuları ile savaşan erdemli kişinin dramı 

sergilenir” (Şener, 2006: 94). 

 

18. yüzyılda tragedya ve komedya dışında, gözü yaşlı komedya, duygusal dram 

gibi türler de ortaya çıkmıştır. Akılcılıktan vazgeçmeden duygulandırabilecek yazılar 

 
7 Aklın bu merkez& konumu, bütün b&r modern&te dönem& boyunca da varlığını sürdürecekt&r (Ulusoy, 
2024: 2). 
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keşfedilmeye çabalanmaktadır. Batı ülkelerinde tiyatro üzerine yoğun çalışmalar 

yapılmıştır. Almanya’da Lessing ve Fransa’da Diderot’un tiyatro için önemli eserler 

kaleme aldığı görülmektedir. Tiyatronun kötülük yerine erdemli davranışları içermesi, 

kötü durumdakilere acıma hissettirmesi, güçsüzlere yardım isteği doğurmasının 

insanları geliştireceğine ve yetiştireceğine inanılmaktadır. Bu sebeple duyguları hedef 

alan oyunların daha önemli hale geldiği görülmektedir. Duygular aracılığı ile etkilenen 

insanın eğitiminin, tiyatro çerçevesi içinde başarılı olacağına inanılmaktadır. Bunu 

yaparken de akıldan temelli kopmamak gerektiğine karar verdikleri görülmektedir. 

Türk yazar ve dramaturg Sevda Şener (1928-2014) bu yüzyıl için, insanın duygularına 

da dikkat edilmeye başlandığını ve doğruların yalnızca akılla bulunamayacağı, gerçeği 

görmek için duyguların da gerekli olduğu görüşünün baskınlaştığını ifade etmektedir 

(Şener, 2006:116-117). 

 

Denis Diderot (1713-1784), Aydınlanma Çağı’nın en önemli Fransız 

filozoflarındandır. Oyunculuk için kuram geliştiren ilk değerli düşünürlerden biridir. 

Aktörlük Üzerine Aykırı Düşünceler (Le Paradoxe sur le Comèdien) adlı, diyalog 

şeklinde ilerleyen bir kitap yazarak, o güne kadar yapılan oyunculuk tarzlarını 

sorgulamakta ve oyunculuk sanatı üzerine sorulabilecek sorulara kendi tarzı ile cevap 

vermektedir. Oyunculuk için somut bir model olması gerektiğine inanmaktadır. 

Diderot, oyuncunun yazarın yazdığı karakterin duygularını yaşamasını beklemez. 

Onun beklediği, her temsilde o karakteri tekrarlayabileceği bir sistem oluşturmasıdır. 

Hiçbir şey hissetmeyen oyuncunun, hissediyormuş gibi yaparak seyirciye bu 

duyguları geçirmeyi başarması gerektiğini ifade etmektedir. Oyuncunun, kendi kişiliği 

ile ilgisi olmayan oyun kişisini, ayna gibi seyirciye göstermesi gerekmektedir. Bunu 

yaparken de kendi duygularının tamamen kilitli ve kontrol altında olması gerektiğini 

belirtmektedir (Karaboğa, 2005: 25,26). 

 
“Duyarlı insan yaradılışının dürtülerine boyun eğer ve ancak yüreğinin çığlığını dile 

getirir; bu çığlığı hafiflettiği ya da şiddetlendirdiği an, o artık kendisi değil rol yapan 

komedyendir. Büyük komedyen olayları gözlemler, duyarlı insan ona modellik eder. 

Büyük komedyen olaylar üzerinde uzun uzun düşünür ve daha mükemmele varmak 

için ona neyi eklemek ondan neyi çıkartmak gerektiğini kafasında bulur (Diderot, 

1996: 52). 
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Diderot, oyunculuk için öne sürdüğü kuramsal çalışma ile oyunculuğun 

kendine ait bir sanat olarak görülmesine ciddi bir bakış açısı kazandırmaktadır. 

Oyuncuya, yazardan bağımsız sadece kendine ait bir çalışma alanı işaret ettiği 

görülmektedir. Oyunculuğu bir sisteme bağlaması ile ayrı bir disiplin olarak 

nitelendirmektedir. Bu açıdan oyunculuğun sanat olarak görülmeye başlanmasına 

ciddi bir katkıda bulunduğu söylenebilmektedir “Yaşadığı güne değin, oyuncuyu 

yazarın adeta bir kuklası olarak gören hâkim anlayışın sorgulanmasında çok etkili 

olmuştur” (Dinçel, 2012: 59).  

 

Diderot, Burjuva kültürü için yazılan trajedi ve komedi yerine, ortada kalan 

yeni bir tür yazanların ilkleri arasında yer almaktadır. XIX. yüzyılda görülen gerçekçi 

ve sorunları vurgulayan tarzda eserlere yöneldiği görülmektedir. Düz yazı ile yazılmış 

metinler kaleme almıştır. Tiyatroyu bir bütün olarak ele almış ve yenilik olarak 

metnine ayrıntılı yönelimler eklemiştir. Oyunun bütününü tutarlı bir şekilde kaleme 

alarak, her gece oynanan oyunların birbirinden farklı şekillerde ortaya çıkmasını 

engellemeyi hedeflemektedir. Bu noktada, oyuncunun da oyun içinde daha disiplinli 

hareket etmesini sağlamaya çalıştığı bilinmektedir (Benedetti, 2007: 79-80). 

 

1727 yılında Almanya oyunculuk açısından gelişme göstermiş, Alman dili 

konuşan oyunculardan bir topluluk kurularak Leipzig’de ilk tiyatro merkezi 

oluşturulmuştur. Schonemann’ın başa geçmesi ile oyunculuğa ait ilk kuralların 

konulduğu görülmektedir. Ağdalı konuşmalar ve yapmacık hareketler yerine gerçeğe 

en yakın oyunculuk şekli benimsenmektedir. 1767 yılına gelindiğinde ünlü ve iyi 

oyuncular olan Ekholf ve Sophie Schroder’in Hamburg Ulusal Tiyatrosu’nu kurduğu 

bilinmektedir. İngiltere bu dönemde oyuncuları çok önemsemektedir. Kadınlardan 

Sarah Siddons, erkeklerden ise David Garrick (1717-1779) ön plandadır. David 

Garrick duygular üzerinde çalışmalar yaparak doğal oyunculuk üzerinde durmakta; 

oyunculuk sanatının gelişmesine çabalamış olduğu görülmektedir (Nutku, 1985: 243) 

Garrick, uzun bir turneye çıkmış ve bu turne sonrasında gittiği her yeri, oyunculuk 

anlayışı ile etkilemiştir. Turin, Floransa, Roma, Napoli, Venedik, Innsbruck ve Münih 

gezdiği şehirlerdir. Performansı ona dünyaca ün getirmiş ve birçok haberde ondan 

övgü ile söz edilmiştir. Diderot ile çağdaş sayılabilecek Garric, Diderot’un Aktörlük 

Üzerine Aykırı Düşünceler kitabını yazarken, oyunculuğun ne olduğu arayışına 
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kaynak sayılabilecek bir isim olmaktadır; Diderot’un kitabını yazarken, aktörler 

içinde, oyunculuğunu incelediklerinden olduğu bilinmektedir (Wickham, 1992: 172). 

“Diderot'nun model aldığı üç büyük sanatçı vardı: Mile Clairon, Mile Dumesnil ve 

Garrick Garric” (Benedetti, 2007: 81). 

 

Diderot ve Garrick oyunculuğun etkisi ve tiyatronun gelişmesi üzerine çalışmış 

önemli kişilerdendir. Tiyatronun daha etkili ve gerçekçi olabilmesi üzerine 

düşünmüşler ve hedefleri doğrultusunda değişimlere önayak olmuşlardır. İlk olarak,  

oyunculuğun daha etkili olabilmesi için sahnenin de düzenlenmesi gerektiğine karar 

verirler. Kutuların çevrelediği, seyircilere uzanan sivri sahne ya da ileri sahnenin 

(thrust stage) ortadan kaldırılıp, resim çerçevesi sahnesine geçilmesine öncü 

olmuşlardır. Bu dönemde ayrıcalıklı kişiler sahnede oturabilmektedir. Ayrıcalıklı 

kişilerin de sahnede oturabilme hakkının kaldırılmasında da etkili oldukları 

bilinmektedir. Bu sayede oyuncunun konsantrasyonuna katkı sağlayıp, seyirciyi de 

oyunun içinden çıkartıp, tiyatroyu, gerçekçi oyun ve oyunculuğa bir adım daha 

yaklaştırdıkları görülmektedir (Benedetti, 2005: 109-110). 

 

Amerika’nın Özgürlük Savaşı’nı kazanması ile New York, Baltimore ve 

Annapolis gibi kentlerinde Amerikan Topluluğu adında bir gurup, oyunlar 

sergilemektedir. Gittikçe gelişen tiyatro, 18. yüzyılın sonlarında çeşitli topluluklara 

sahip olmaktadır. Bu dönemde Amerika’da yıldız oyuncular ortaya çıkmaktadır; en 

ünlülerinden biri de Frederick Cooke’dir (Nutku, 1985: 247). 

 

XVIII. yüzyıl sonunda romantik akımın egemen olması ile değişen oyun 

yazarlığı, beraberinde oyunculuk tekniklerinde de farklılaşma getirmiştir. Klasik 

oyunculuk tarzını sürdürenlerin yanında, gerçeğe yakın oynama durumunu bırakıp 

romantik akımın arzuladığı, coşku dolu, abartılı oyuncuk sergilemeye başlayan 

oyuncuların ortaya çıktığı görülmektedir. O dönemin tanınan Amerikan şairi Walt 

Whitman, bu akımın oyuncuları, ciğerlerinin bütün gücünü gösterebilmek için hiçbir 

fırsatı kaçırmadıklarını, eğer coşkun bir sahneyi canlandırmak istiyorlarsa ne kadar 

doğal olmayan hareket ve mimik varsa onları yaptıklarını belirtmektedir (Nutku, 1985: 

282). 
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“Karl Mantzius, Romantik oyuncuyu ‘garip bir yaratık’ olarak tanımlarken onu, 

‘uzun, dalgalı, mümkünse kara kıvırcık saçlı, soluk bir yüz ve büyük melankolik 

gözler. İnce dudaklarında titrek bir gülüş... Gövdesini bir Romalı gibi sarmış, 

ağlamaklı bir ifadeyle sahnede dolaşıyor’ diye tanımlar” (Nutku, 1985: 282-283). 

 

Bu dönem Rus oyunculuğu, Fransa ve Almaya’nın oyunculuk tarzından 

etkilenmektedir. Dilin doğru tonlama ile güzel ve etkili konuşma tarzının oyuncularda 

önemli olduğu görülmektedir. Katerina Semyonova o dönemin en sevilen 

oyuncularındandır ve çok abartılı hareket ve mimiklere sahip oyunculuk tarzı 

sergilemektedir. Acı sahnelerinde saçlarını çekip, göğsünü döverken, aşk sahnesinde 

gözlerini devirip titretmektedir ve bu şekilde ün kazandığı bilinmektedir. Erkek olan 

meşhur oyuncu Aleksey Yakovlev da coşkulu ve gerilimli oyunculuğu ile 

tanınmaktadır. Rusya, modern oyunculuğa Mikael Sepkin ile adım atmıştır. Abartılı 

oyunculuğun doğaya aykırı ve yapmacık olduğunu, kişinin oyun kişisini kendi gibi 

oynamaması, yaratması gerektiğini belirtmektedir. Abartılı konuşmaların bırakılıp, 

oyuncunun kendi doğal sesini kullanması gerektiğini belirtmektedir. Zamanla Sepkin, 

ilk doğru diksiyonu getirirken, Stanislavski tüm dünyayı etkileyecek oyunculuk 

çalışmaları getirecektir (Nutku, 1985: 283). 

 

Almanya’da ise mesleği oyuncu olmamasına karşın, 90 maddelik oyuncu olma 

kuralı yazan Geothe bulunmaktadır. Önce güzelliğin, sonra oyunculuğun önemini 

vurgulayan Geothe abartılı oyunculuğu önermektedir. Onun düşüncesine göre, oyuncu 

doğayı taklit etmemeli, mükemmelliğe ulaştırmalıdır. Oyuncunun seyirciye arkasını 

dönmemesi gerektiğini önemle vurgulamaktadır. Oyuncunun duruşu için “Gövdenin 

duruşu, göğüs dışarı çıkık, kolun üst kısmı dirseğe kadar gövdeye yapıştırılmış, baş ve 

yüzün dörtte üçü sürekli seyircilere dönük olmak üzere, biraz da konuşulan kimseye 

çevrilmiş olmalıdır” (Nutku, 1985: 283) şeklinde kural getirmiştir. Bunun yanında 

Almanya’nın birçok şehrinde, farklı tarzda oyunculuk benimseyen oyunculuk okulları 

mevcuttur. Schröder, daha doğaya yakın, gerçekçi bir tarzda oyuncuk savunurken, o 

dönemin sevilen oyuncusu Ludwig Devrient iki tarza da katılmadan kendi düşüncesine 

göre oyunculuk sergilemekte olduğu belirtilmektedir (Nutku, 1985: 283). 
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Oyunculuk sanatının bu dönemden sonra da İngiltere’de, Fransa’da, 

Almanya’da, Amerika’da iyiden iyiye önem kazandığı, oyunculuk çalışmalarına 

devam edilmiş olduğu ve gelişim gösterdiği bilinmektedir. 

 

Konservatuvar eğitimi görmüş Fransız oyuncu Constant Coquelin (1841–

1909), çağının en ünlü ve önemli aktörlerinden biridir. Edmond Rostand, özellikle 

onun için Cyrano de Bergerac adlı oyunu yazmıştır. Coquelin, oyunculuğun nasıl 

gerçekleştirilmesi gerektiğine ve oyunculuk sanatının işleyişine dair iki kitap 

yazmıştır. Bunlar Sanat ve Aktör (1880) ile Aktörün Sanatı (1894) olmaktadır. 

Oyunculuk sanatının nasıl gerçekleştiği teorisine uygun Aktörün İkili Kişiliği adlı bir 

makalesini (1887) yayımladığı da bilinmektedir (Benedetti, 2007: 93). 

 
“Aktörün iki yönü bulunmaktadır. Birinci, karakterin görüntüsünü ve doğasını yaratan 

zihin ve hayal gücüdür. İkinci, ses ve bedenin ifade araçları, yani tekniğidir. Birinci 

her zaman kontrolde olmalı ve ikinci onun yönergelerini takip etmelidir. Aktör önce 

karakterin bir görüntüsünü tasarlar, bu da onun dışında bir şey olarak, düşünebileceği 

bir şey olarak ortaya çıkar. Sonra, bir portre resmi çizer gibi kendini bu görüntüye 

uyarlamalıdır, ancak aynı zamanda portreye girmeli ve onu kontrol etmelidir. O 

portreye ait değildir. Oyunculuk, özdeşleşme değil temsil etmedir. Prova sırasında 

aktör duyguları deneyimleyebilir, ancak performansta sadece Birinci'nin soğukkanlı 

yönergelerini takip etmekten başka bir şey hissetmemelidir. Bu şekilde komutada 

olduğu için istediği zaman karakteri temsil edebilir. Fiziksel nedenlerle, tüm 

karakterleri canlandıramayan aktörler bulunmamaktadır. Karakterin psikolojisi ön 

plandadır. Fiziksel karakterizasyon bu durumdan kaynaklanacaktır. Makyajsız bile 

içlerinden dönüşen aktörler vardır. İfade aracı, yönergeleri, numarası, sadece kendi 

uğruna görsel etkiler üretmek veya yaratıcılık yapmak amacıyla ele geçirilmemelidir. 

Tehlike, sadece ikinci Numara tarafından yönetilen aktörün yalnızca bir karakteri 

oynaması ve farklı oyunlara uyum sağlamamasıdır. Doğal, günlük konuşma çabası 

gösterilmemelidir” (Benedetti, 2007: 93,94). 

 

Sir Henry Irving (1838-1905), Constant Coquelin ile kendi aralarında, 

yazdıkları makaleler aracılığı ile tartışmaktadırlar; birbirlerinin oyunculuklarını 

eleştirmişlerdir. Fakat 1888 yılında, bir akşam yemeği davetinde karşılaşırlar, 

tanıştıktan sonra birbirlerine saygı duymaya ve iyi anlaşmaya başlarlar. Sir Henry 

Irving, Cyrano’nun haklarını sadece kendisi oynamak üzere satın almıştır. Tanışma 

sonrasında bu isteğinden vazgeçer ve rolü Coquelin’e verilir. Coquelin, Crano ile ciddi 
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bir başarı kazanmıştır. Irving, Coquelin’in oyunculuk tarzı için, Coquelin'inki kadar 

belirgin bir bireyselliğe sahip bir aktörün kimliğinin tamamen kaybolabileceğini kabul 

etmesinin garip olduğunu ifade eder (Stoker, 2014: 157-160). 

 

 

2.3.6. XIX. Yüzyıl Tiyatrosu 

Bu dönemde tiyatro için önemli gelişme, mum ve yağ lambalarından, gaz ve 

elektrikli aydınlanmaya geçiş olarak görülebilmektedir. Sanayi Devrimi ile beraber 

gelişen aydınlanma sistemleri, artık tüm salonun aydınlanmasını sağlayacak buluşlar 

içermektedir. Dolayısı ile görünmek için sahnede öne çıkarak oyunlarını sergileyen 

oyuncuların artık olması gereken yerde kalabileceği ya da gereken yere gidebileceği 

bir düzen göz kırpmaya başlamaktadır. Seyircilerin karartılıp oyuncuların 

aydınlatılması ile oyuncular da oyunculuklarını atmosferin içine uygun hale getirme 

aşamasına gelmiş bulunmaktadır. Bu durum ile beraber, oyunculukta gerçekçi 

oyunculuk ihtiyacı hissedilmektedir. Dolayısı ile gerçekçi akımın hazırlıkları 

başlamaktadır (Wickham, 1992: 181,182).  

 
“Çeşitli halk kitleleri arasında, hayal güçleri yalnızca sözel betimlemelerle harekete 

geçirilemeyecek ve en çok gözün duyulara tercüman olmasından hoşnut olacak pek 

çok kişi vardır. Halkın çocuksu kısmı olarak adlandırılabilecek bu kesim, ki oldukça 

büyük bir kesimdir, büyük ölçekte bir başarı elde edilecekse uzlaştırılmalıdır” 

(Wickham, 1992: 182). 

 

XIX. yüzyılın ortalarına gelindiğinde romantizmin abartılı yapay 

oyunculuğuna ve popüler tiyatronun seyirciyi mutlu etmek için “kalitesiz” 

girişimlerine karşı, gerçekçiliğin üst seviyelerde güçlendiği görülmektedir. 

Gerçekçiler, günlük yaşamı bilim açısından inceleyerek, sansürsüzce sahneye koyarak 

seyirciye göstermeyi hedeflemektedir. Bunun tiyatronun topluma karşı görevi 

olduğunu düşünmektedirler. Bu sebeple oyunculuk da gerçekliğe yüzünü dönerek artık 

biçimden çok öz ile uğraşmaya başlamaktadır (Şener, 2006: 163).   

 

XIX. yüzyılda, makineleşme sonucunda ufak tezgahlar kapanmıştır ve işsiz 

kalan insanlar, fabrika kurulan yerlere iş bulma umudu ile göç etmektedirler. Fakat 

yaşam koşulları çok ağır, kaldıkları yerler insani koşullardan uzak ve uzun çalışmalar 
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sonucunda kazandıkları ücret de çok azdır. Zengin kitle daha zengin olmak için 

savaşırken emekçi kitleyi iliğine kadar sömürmektedir. Bu durumda da tiyatro 

sanatçılarının sahnelemelerinde, romantizm döneminin aşk acıları, yerini emekçi 

insanların acılarını, sağlıksız ortamlarını gerçekçi bakış açısı ile göstermek almıştır. 

XIX. yüzyılda tiyatro ve oyunculuğu etkileyen en önemli faktörlerden biri, bilim 

alanında gelişmelerin yaşanmasıdır. Darwin’in Türlerin Kökeni’ni yayınlaması, doğa 

olaylarının arkasında yatan sebeplerin açıklanması, birçok boşluğun fizik kuralları ile 

doldurulması, tiyatro sanatçılarını etkileyerek, sahneye konan oyunların konularını 

değiştirmeye başlamaktadır. Sigmund Freud’un psikoloji araştırma sonuçları ise 

oyuncuyu etkileyerek, oyunculuk çalışmalarında, oyun kişisinin fizyolojik ve 

psikolojik yapısına daha bilimsel açıdan yaklaşmasını sağlamakta olduğu 

görülmektedir (Şener, 2006: 166,167).   

 

XX. yüzyıla damgasını vuracak oyunculuk için sistem ve metotlarının 

geliştirildiği Rusya’nın önceki dönemine göz atmak gerekirse Rusya XIX. yüzyılda 

belirgin bir kimlik altında ve ulusal tiyatro olarak tiyatrosunu yeniden inşa etmek 

zorunda olan ülkelerden olmaktadır. Kendi imparatorluk tiyatrosu olan Maly’i 1823’te 

kurabilmiştir. Bu tiyatronun kendi oyunculuk ekollerini kurmak için, iyi bir eğitim 

merkezi haline geldiği görülmektedir. Soylu zenginler yetenekli olan kölelerini 

eğittirerek, kendi bölgelerinde tiyatro sergiletmiş oldukları görülmektedir. Bu 

tiyatrolara ise “Kullar Tiyatrosu” denmektedir. Mikhail Shchepkin (1788–1863) otuz 

yıl boyunca Maly’i yönetmiş ünlü bir oyuncudur ve aynı zamanda köledir. Burada yeni 

öğrenciler de yetiştirilmektedir.8 Soylular ve eğitimli sınıf, bu dönemde Fransızca 

konuşmaktadır dolayısı ile imparatorluk tiyatroları da Fransız modeli oyunlar 

sahnelemektedir. Bu durumda ortaya bir Rus ekolü oyuncunun çıkmaması çok doğal 

görülmektedir. Tiyatro, sanat için gerçekleştirilmekte ve ahlaki tartışmaların yapıldığı 

elit bir bölge gibi görülmekte; dolayısı ile sanatçıya saygı duyulmaktadır.  

 

Gogol (1809–1852) Rus tiyatrosunun abartılı oyunculuk şeklinin yanlışlığını 

ve karakterin içsel yaşamının önemi üzerine yazılar yazmıştır. Oyunculuğun içten dışa 

sunulması gerektiğini söylemektedir. Gogol’e göre oyuncu, komik olmaya 

 
8 Maly, Stan&slavsk&’n&n de ün&vers&tes&d&r. 
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çalışmamalıdır, sadece oyun kişisini sunmalıdır. 1846’da Müfettiş oyununun nasıl 

oynanması gerektiğine dair bir makale yayınlamıştır. Bu makalede oyuncuya abartılı 

oynamamasını, kişileri karikatürize etmemesini özellikle belirtmiştir. Makalede 

belirttiği, komik olmaya çalışmamanın komediyi ortaya çıkarttığıdır. Rolün 

kıyafetinin değil kalbinin yakalanması gerektiğini belirtmiştir (Benedetti, 2007: 99-

102).   

 

Shchepkin, 19. yüzyılın başında oyunculuk ile ilgili şu şekilde bilgi 

vermektedir. Dilini günlük konuşma şeklinde tutan ve bağırmayan bir oyuncu yetersiz 

bulunmaktadır, özellikle aşk ve nefret kelimeleri için ciddi bir “bağırma” 

beklenmektedir. Aktör sağ elini kaldırdıktan sonra, sahneden çıkış yapmak ve 

seyirciye arkasını dönmeden geri yürümek zorundadır. Shchepkin, bu durumun 

saçmalığının kimsenin farkında olmadığını belirtmiştir. Shchepkin, Prens 

Meshcherski’nin performansını izledikten sonra durumu fark etmiştir. Son derece 

içten ve sadece oyunculuk yapan Prens, Shchepkin’de derin duygular bırakmıştır. 

Prensin oyunculuğu için şu sözleri dile getirmektedir: “Prens, kötü konuşuyor diye 

düşündüm, 'çünkü basitçe konuşuyor.' Ve sonra fark ettim ki güzel olanın, basitçe 

konuşmak olduğuydu. Oyunculuk yapmıyordu, yaşıyordu” Shchepkin karakterin 

derinleşmesi adına düşünmeye başlamış ve oyunculuk sanatının nasıl yapılacağına dair 

prensipler benimsemiştir. Bakış açısı gittikçe realizme yaklaşmaktadır (Benedetti, 

2007: 102-104).  

 
“Bir aktör, karakterin derisine girmeli, onun gibi düşünmeli, onun gibi hissetmeli, 

yürümeli, konuşmalı ve onun gibi davranmalıdır. Kendi kişiliğini silmelidir ki 

oynadığı kişinin özelliklerini üzerine alabilsin” (Benedetti, 2007: 105). 

 

Gerçekçi oyunculuk arayışının arttığı XIX. Yüzyıl sonu XX. Yüzyıl başlarında 

tiyatro için özellikle üç önemli insan bulunmaktadır: İlki, Sir Henry Irving (1838-

1905), gerçekçilik anlayışını geliştirmeye çabalamakla birlikte, tiyatroda arkeolojik 

doğruluğu titizlikle çalışmış olduğu bilinmektedir. İkincisi, David Belasco (1853-

1931), gerçekçilik üzerinde çalışanlar arasında bulunmaktadır. Elektrikli 

ışıklandırmayı ilk deneyenler arasında yer almaktadır. Oyuncuların arkasına 

yerleştirilen panoramik, hareketli dekorlar kullanarak doğa ışıklarını, gün doğumu ve 
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batımını gerçekçi halde taklit etmektedir. Sahne sanatlarında uzmanlaşmaya 

çabalayarak şimdinin “sanat yönetmeni” unvanı verilen kişi şekline geldiği 

görülmektedir. Üçüncüsü ise Saxe-Meiningen Dükü II. George (1826-1914), yıldız 

oyuncu kavramı yerine, sahnede dengeli bir oyuncu dağılımına önem vermekte, gurup 

çalışmaları yaparak daha profesyonel ve disiplinli bir ortam oluşturmaktadır. Sahneye 

çıkan her oyuncunun rolünün eşit derecede önemli olduğunu düşünmektedir. Sahneye 

çıkan her oyuncunun rolüne çalışmış olması ve seyirciyi inandırabilecek gerçeklikte 

oynaması gerektiğini düşünmektedir. Oyunculuk eğitimine önem vermekte, 

oyuncularla rollerini ayrı ayrı çalışmaktadır. Gerçekçi dekorlar kullanmakta, sahnenin 

ve atmosferin seyirciyi gerçeğin içine çekecek şekilde düzenlenmesine önem 

vermektedir. Gurubu, Avrupa turnelerine çıkarak realizm anlayışını başarı ile yaymayı 

başarmaktadır. Gerçekçi akımın genel anlamda 19. yüzyılın ortasında varlığını 

başlatıp, yüzyılın sonlarında ciddi bir güce sahip olduğu görülmektedir (Wickham, 

1992: 204-206). Tanrısal gerçeğin yerini yaşam gerçeği almakta ve duyu organları ile 

algılanan sahneler yaratılmaktadır. Sahnede görünen, gerçeğe benzer 

oluşturulmaktadır. Tiyatronun, dönemin ahlak anlayışının ve değer yargılarının 

dayatmasından, soyluluk ve kural sayılan dini tabulardan kurtulduğu görülmektedir. 

Dolayısı ile oyuncu da avaz avaz bağıran, abartılı konuşan, büyük hareketler 

sergileyen kalıplaşmış oyun kişileri yerine, günlük konuşma dili kullanan, insan 

boyutunda hareket eden gerçekçiliğe doğru gelişim göstermektedir. Sahnede illüzyon 

yaratmak ve olayların gerçek olduğuna seyirciyi inandırmak çok önemlidir (Şener, 

2006: 175). “Oyuncu rolünü, seyircinin kendini oyun kişisinin yerine koyabileceği ve 

duygularını paylaşabileceği doğallıkta oynar. Amaç̧ seyirciyi kendi dünyasından 

çıkarıp onun sahne ile özdeşleşmesini sağlamaktır” (Şener, 2006: 192). 

 

1900’lere gelindiğinde anti-doğalcıların ortaya çıkmaya başladıkları ve 

doğalcılara karşı yeni akım olarak Karşı Gerçekçilerin ortaya çıktığı görülmektedir. 

Simgecilik (Sembolizm), Yeni Romantizm, Estetikçilik (Estetisizm) akımları, çağı 

etkilemektedir. Artık gerçekçilerdeki gibi metnin sözcükleri değil, ruhun sesi önem 

taşımaktadır. “Tiyatroda karşı gerçekçi eğilim, 1850’lerde Baudelaire’in ve Edgar 

Allan Poe’nun etkisi ile başlatılmıştır. Bu eğilim Wagner’in ve Nietzsche’nin etkisi ile 

1870- 1880’lerde güçlenir, yaygınlaşır” (Şener, 2006: 221). Gerçekliğin detaylarını 

atlayarak, küçülterek ya da abartarak, özü ya da temel öğeleri algılatmayı amaçlarlar. 
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Bilinçaltının psikoanalitik keşfinin önemli hale geldiği görülmektedir. Somut 

nesnelerin arkasında yatan soyut anlamı araştırmak ve bu anlamı ifade etme şeklini 

bulmayı amaçlamaktadırlar. Dolaylı anlatımı ve soyutluğu tercih etmektedirler. Sahne 

dekorlarını birebir aynı şekilde kurgulamak yerine simgesel kullanmaktadırlar. 

Atmosferi önemsemekte ve seyirciye hissetmesini istedikleri şeye göre sahne 

ambiyansı hazırlanmaktadırlar. Metinlerin, şiirsel ve görsel yönlerinin ortaya konma 

şeklini keşfetmeye çalışmış oldukları görülmektedir. Hayal gücü ve göstermek yerine 

hissettirmek önemsenmektedir (Wickham, 1992: 221). 

 
“Doğalcı tiyatronun kaybetmekle tehdit ettiği, yaşamın gizemli ve şiirsel yönlerini 

yeniden keşfetmek istiyorlardı. Yazarlar, bu arayışta özellikle Adolphe Appia 

(İsviçre) (1862-1928), Edward Gordon Craig (İngiltere) (1872-1966) ve Rusya'da 

Vsevolod Meyerhold (1874'te doğdu ve 1940-1943 arasında gizemli bir şekilde 

kayboldu) gibi belirli tasarımcılar ve yönetmenler tarafından güçlü bir şekilde 

desteklendiler” (Wickham, 1992: 221). 

 

Karşı gerçekçiler içinde Richard Wagner (1813-1883), önemli bir yer 

tutmaktadır. “Birleşik Sanat Yapıtı” (Gesamtkunstwerk) düşüncesini ortaya 

koymaktadır. Bu anlayışta, sahne sanatları birleşerek geleceğin sanatını yaratacak, 

anlayışı yatmaktadır. Müzik, drama, şiir, sahne tasarımı, resim, mimari ve diğer sanat 

disiplinlerinin oluşturacağı bir bütünlük arayışına girmiş ve Opera’da toplayarak, 

müzik ile duyguları coşturmuş, dram ile gerçek dünyaya atıfta bulunmuş olduğu 

görülmektedir. Sahnede hepsinin düzenini ve uyumunu yönetmen sağlar bu sebeple 

yönetmen çok önemli görülmektedir (Şener, 2006: 222). Dolayısı ile oyuncuların çok 

iyi şarkı söyleme becerileri, yatay ve dikey hareket ve dans etme yetenekleri 

önemsenmektedir. Adolphe Appia (1862-1928), İsviçreli bir sahne tasarımcısı ve 

koreograf olarak karşı gerçekçilerin arasında yer almaktadır. Oyuncu için hareket 

kısıtlaması yaşamayacağı dikey ve yatay merdivenler, rampalar kullanarak tasarım 

yapmakta ve ışıklandırma ile atmosferi desteklemektedir. Böylece oyuncunun sahnede 

daha özgür hareket edebilme şansı bulmuş olduğu görülmektedir. Seyirci sahnede 

düşsel gerçeğe oyuncu ile eşlik etmektedir. (Şener, 2006: 233) Karşı Gerçekçilerin 

güçlü yönetmenlerinden biri Edward Gordon Graig’dir (1872-1966). Graig, yazarın 

sözcüklerini birebir sahneye aktarmak yerine, yönetmen olarak oyunun ruhunun 

aktarmasını önemsemektedir. Yönetmen yazarın yerini alabilmektedir. Bunun yanında 
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yönetmen oyuncuları istediği gibi kullanabilmektedir. Oyuncu yönetimi, yönetmenin 

elinde olmaktadır (Şener, 2006: 234). 

 

 

2.4. Oyuncunun Evr,m,: XX. Yüzyıldan Günümüze  

 

XX. Yüzyıl oyunculuk sanatı "ç"n araştırma, "rdeleme, anlamlandırma 

çalışmalarının net şek"lde başladığı yıllardır. B"l"m"n "lerlemes"n"n sahneye de 

yansıması "le oyunculuk "ç"n artık b"r eğ"t"m yolu bulunmaya çalışılmaktadır. 

Oyunculuk anlayışı en doğru "fadey" nasıl bulur sorunsalı ortaya konulmuştur. 

Oyunculuk konusu, laboratuvarda nesne "ncelen"r g"b" "ncelenm"ş ve formülü ned"r, 

s"stem" nasıl kurulur, nasıl b"r yöntem tak"p ed"l"rse sey"rc"de "stenen etk" bırakılır g"b" 

konular üzer"nde çalışılmıştır. Logosun ön plana çıkması, yaşanan s"yas" olaylar, 

"nanılan ve güven"len her şeye karşı yaşanan hayal kırıklığı, oyunculuk anlayışında da 

etk"l" olmuş, b"rb"rler"ne 180 derece farklı yöntemler üzer"ne çalışmalar başlatılmıştır. 

Sanat anlayışının altında yatan f"k"rler değ"ş"me uğramıştır. Bu noktada, Stan"slavsk", 

Meyerhold, Vakhtangov, Grotowsk", Barba g"b" "s"mler"n etk"s"n"n büyük olduğu 

görülmekted"r. Bu yönetmenler"n her b"r"n"n hayat üzer"nde b"r “derd"” vardır ve bu 

derd" sahnede kend" bakış açıları "le göstermey" "stemekted"rler. İnsanların b"r şeyler" 

"drak etmeler"n" kend" bakış açıları "le sağlamak "stemeler", farklı oyun tarzlarına 

ayrılmalarını sağlamış, böylece kend" tarzlarında sahneleyecekler" oyunlara uygun 

oyuncular yet"şt"rmeler"ne aracı olmuştur. Mesela, Stan"slavsk" gerçekç"l"k akımının 

üzer"nden gerçek oyunculuğu araştırırken, Meyerhold tam ters" yolda yürümüş ve 

yarattıkları her akım kend" "ç"nde dah"yane oyunculuk s"stemler" gel"şt"rm"şt"r. Bu 

yönetmenler, oyuncu merkezl" oyunlar serg"led"kler" "ç"n oyuncuların kend" tarzlarına 

h"zmet etmes" çok öneml"d"r. Bu sebepten oyuncuların d"s"pl"nle eğ"t"lmeler", 

oyunculuk egzers"zler" önem kazanmıştır. Her yönetmen"n, kend" amacına h"zmet 

edecek teor"ler gel"şt"rm"ş olduğu görülmekted"r. Dolayısı "le hang" yönetmen"n 

oyununa dah"l olunacaksa o tekn"kte uzmanlaşab"lecek yeteneğe sah"p ve o yöntemle 

eğ"t"leb"lecek oyuncular gerekl" görülmekted"r. Sahne üzer"nde, oyuncu kend"n" o güne 

kadar eğ"tt"ğ" egzers"zler sayes"nde gel"şt"rd"ğ" formüller "le ortaya koyacaktır. 
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2.4.1. Konstant,n Sergeyev,c Alekseyev Stan,slavsk,  

 

1863 yılında Rusya’da dünyaya gözler"n" açan Stan"slavsk"’n"n 4 kız 4 erkek 

sek"z kardeş" bulunmaktadır. Kend"s" 2 numara olmakta ve a"les" ülken"n en zeng"nler" 

arasında yer almaktadır. A"les" "ç"n sanatın yemek "çmek g"b" çok öneml" olduğu 

görülmekted"r; z"ra hayatı opera, bale, s"rk ve t"yatroda geçm"şt"r. A"les" çocuklarına 

1877’de b"r oda tahs"s etm"şt"r. Burada t"yatro yapan çocuklar, gelen m"saf"rler"ne 

çalıştıkları oyunları sunmaktadır. Dolayısı "le Stan"slavsk"’n"n 14 yaşında kend" 

deneysel t"yatrosu olduğunu söylemek yanlış olmayacaktır. Çok sayıda kardeş" olması, 

b"r ek"p üzer"nde çalışmasında da "şe yaramaktadır. D"s"pl"nle günlük notlar tutmakta 

ve t"yatro üzer"ne denemeler yapmaktadır. Sürekl" anal"z ve "ncelemeler gerçekleşt"r; 

oyunculuğun, t"yatronun ne olduğunu sorgular. 14 yaşında başladığı bu süreç, tüm 

dünyayı etk"leyecek b"r oyunculuk s"stem" gel"şt"rmes"ne yol açtığı, günümüzde 

konservatuvarlarda okutulmasından bell" olmaktadır (Merl"n, 2003: 2). 

 

Stan"slavsk"’n"n hayatı boyunca "k" öneml" oyunculuk yöntem" üzer"nde 

çalıştığı görülmekted"r. B"r"nc"s" 1906-1917 yılları arasında çalıştığı ps"koloj"k 

anal"zler üzer"ne oluşturduğu "çten dışa b"r oyunculuk yöntem" olan S0stem, "k"nc"s" "se 

1917’den sonra çalıştığı f"z"ksel eylem sonucunda refleks olarak duygu oluşturab"lmek 

üzer"ne, dıştan "çe oluşturulan, F0z0ksel Eylemler Yöntem0d"r (Özüaydın, 2016: 307).  

 

Stanislavski, kendi dönemine kadar uzanan klişe, yapay, abartılı, göstermeci, 

ağdalı, deklamasyona dayalı yapmacık oyunculuğu reddederek, gerçekçilik akımın 

ağır basan döneminde yaşamasının da getirisiyle, gerçekçi oyunculuğun tarafını 

tutmuş ve bu yolda bütün birikimini kullanarak bir “sistem” oluşturmuştur. Oyuncular 

için ortak bir formül oluşturarak sahnede birliği sağlamaya önem vermiştir. “Sistemde 

rol yapma problemi üzerine oyuncu ve yönetmen beraber çözüm üretir. Üstün amaç, 

eylemler birliği, belirlenmiş durumlar, grup çalışması, alt metin, imgelem, tempo-ritim 

gibi alt başlıkları olan çalışmalar oyuncular için ortak bir dil oluşmasına yardımcı olur” 

(Göldere, 2010: 58).  

 

Stanislavski ve arkadaşları, gerçekçi akımı takip eden yazar, yönetmen ve 

oyunculardan etkilenerek, tiyatronun ve oyunculuğun gerçeği nasıl yansıtacağını 
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araştıran bir ekip haline gelmişlerdir. Böylece tiyatroda somut olarak ortaya konan ve 

seyirciye bir illüzyon yaşatarak dolaysız bir anlatımla gerçek yaşamdan gerçek bir 

parça sunmaktadırlar. Stanislavski’nin inancına göre, oyuncunun yetenekli olması 

yeterli değildir. Oyunculuk için eğitilmesi gerektiğine inanmaktadır. Oyunculuk 

sanatının gelişmesinde günümüze bıraktığı eserleri vardır. Bir Aktör Hazırlanıyor, Bir 

Karakter Yaratmak, Bir Rol Yaratmak oyuncunun kendini eğitmesi için önemli 

çalışmalar içermektedir. 

 
“Moskova Sanat Tiyatrosu’nda sıradan insanlar üzerine gerçekçi oyunlar yazan, 

eserlerinde insanın iç güzelliğini, bayağılıklarını ve günahlarını sergileyen oyun 

yazarı A. Çehov, ve oyun yönetmeni N. Danchenko, K.Stanislavski’yi gerçek bir 

yaşam imajı yaratmak konusunda etkiler. 19. yy ünlü Rus oyuncusu Mikhail 

Semyonovich Shchepkin (1778-1863) ve 19. yy ünlü tiyatro oyuncusu, Shchepkin’in 

öğrencisi Glikeriya Fedotova’nın doğru ve gerçekçi rol yapma üzerine girişimleri, 

Stanislavski’nin bir oyuncunun sahne üzerinde canlı bir insanı yaratması fikri üzerine 

çalışmasına sebep olur” (Göldere, 2010: 57). 

 

Stan"slavsk", "lk basamak olarak, oyuncunun kend"n" çok "y" tanımasını, 

geçm"şte yaşadığı ve şu ana a"t duygularını "y" b"lmes"n" "stemekted"r. Oyuncu sürekl" 

b"lg" ed"nmel", gözlem yapmalı "ncelemel", okumalı, "zlemel", çeş"tl" yerler" gezmel", 

d"n", sosyal, pol"t"k yaşam "le "lg"lenmel"; bu şek"lde bellek deposunu doldurmalı ve 

sürekl" kend"n" gel"şt"rmel"; farklı duygular b"r"kt"rmel"d"r. İk"nc" olarak oyun k"ş"s"n"n 

duygularını b"lmes"n" "ster. Bunun "ç"nse oyundan önce uzun süren d"s"pl"nl" b"r 

çalışma terc"h etmekte, ver"l" koşullar "ncelenmekte ve çeş"tl" alıştırmalar "le hem 

kend" hem karakter üzer"nde oyuncunun hak"m"yet"n" sağlattırmaktadır. Sonunda "k"s" 

arasında b"r köprü kurdurtarak gerçekç" oyunculuğu elde ett"rmekted"r. Bu gerçekç" 

oyuncu, her oyunda sey"rc"y" aynı derecede etk"leme gücüne sah"p olan b"r duygu 

sel"ne sah"p olacaktır. Oyuncu, sey"rc"ye doğru oynamayı bırakır ve oyun k"ş"s"ne 

dönük, oyunda yaşayan b"r "nsan hal"n" almaktadır. 

 
“B&r oyuncu, üst b&l&nc& ve es&n& daha aklından b&le geç&rmeden önce uygun b&r &çsel 

durumu oluşturmakla öyle &lg&lenmel&d&r k&, başka herhang& b&r duruma tav&z 

veremes&n, bu durum onun &k&nc& doğası olsun. Bunun da ötes&nde rolün ver&l& 

koşullarını kend&s&n&nm&ş g&b& kabul etmey& öğrenmel&d&r” (Stan&slavsk&, 1999: 86). 
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Stan"slavsk", 1906 yılında Oyunculuğun Gramer0 adlı çalışmasına başlar. 

Oyunculuğun nasıl yapılab"leceğ"n"n, b"l"msel, felsef" formüller"n" araştırarak 

oyunculuk yöntem"n" oluşturduğu görülmekted"r (Özüaydın, 2013: 24). Stan"slavsk", 

oluşturduğu s"stem "le gerçekç" oyunculuğun uygulanma aşamasında oyunculara c"dd" 

b"r yol göster"c" olmuştur. Çok kapsamlı araştırmaları, 14 yaşından ber" tuttuğu 

günlükler"ndek" kend" başarı ve başarısızlıklarını "ncelenmes", yerl" yabancı 

oyuncularla çalışarak aldığı notlar, d"s"pl"nlerarası çalışması, b"l"msel yönünün 

araştırılması "le en kapsamlı gerçekç" oyunculuk s"stemler"nden b"r"n" oluşturduğu 

görülmekted"r. Gerçekç"l"k açısından en öneml" buluşlarından b"r" de dördüncü 

duvardır.  Oyuncuların oynadıkları oyuna konsantre olmaları gerekt"ğ"n", sey"rc" "le 

"lg"lenmemeler"n" ve yokmuşlar g"b" düşünmeler"n", gerek"rse sey"rc"ye sırtlarını 

dönmeler"n" "steyerek geleneksel oyunculuk s"stem"ne karşı tamamen gerçekç" b"r 

oyunculuk s"stem" oluşturmaktadır. Sahnede yaşamdan b"r parça sunulacak oyuncular 

da bu parçanın "ç"ndek" gerçek "nsanlar olarak yaşayacak düşünces"nde olmaktadır 

(Benedett", 2005: 110). 

 

 Stan"slavsk", "lk dönem"nde, gerçekç0 oyunculuk "ç"n "çten dışa b"r s"stem 

oluşturmaktadır. Bu oyunculuk yaklaşımı, oyuncunun “oynadığı karakter" kend" 

k"ş"l"ğ"n"n b"r varyasyonu olarak kabul etmes" ve karakter" kend" k"ş"l"ğ" "ç"nde 

yaratmasına dayalı yaklaşım” olmaktadır (Özüaydın, 2017: 584). Gerçekç" b"r 

oyunculuk "ç"n, k"ş"n"n kend" duygularına ulaşması ve ver"l" koşullar altında bu 

duyguları sahnede kullanması gerekmekted"r. Oyuncu, sahnede her zaman kend" 

olmaktadır, kullandığı duygular kend" duygularıdır. Ayrıca oyuncu, karaktere kend" 

ruhunu vermekted"r. Bu şek"lde oyuncunun canlandırdığı oyun k"ş"s" yaşar hale 

gelmekted"r. “Kend" yaşamımızdan doğan ve rolümüze aktarılan duygular ancak 

p"yese can ver"r” (Stan"slavsk", 1996: 222).  

 

 Tolstoy’un, “b"r "nsanın yaşadığı acıya şah"t olan b"r", bu acıyı h"ssedeb"l"r” 

(Benedett", 1998: 2) düşünces"nden yola çıkan Stan"slavsk", oyuncunun rolünü 

h"ssetmes"n" ve bunun "ç"n oyun k"ş"s" "le empat" kurmasını "stemekted"r. Bu şek"lde 

ver"l" koşullara uygun olarak h"sseett"ğ" her şey" sey"rc"ye göster"r. Gerçek duygulara 

şah"t olan sey"rc"n"n, oyuncuların duygularını h"ssetmes" sağlanır. Eğer oyuncu 

yaşadığı duyguyu h"ssetmezse sey"rc" de bunu h"ssetmemekted"r. Tolstoy, sanatın 
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b"lg"y" değ"l duyguları aktardığına "nanır ve Stan"slavsk", bu anlayıştan da yola 

çıkarak, gerçekç" oyunculuğu bulmak "ç"n, oyuncunun “rolü yaşaması” gerekt"ğ"n", 

bunun "ç"n de rol k"ş"s" g"b" h"ssetmey" öğrenmes" gerekl"l"ğ"n" vurgulamaktadır 

(Özüaydın, 2013: 110).  

 

 Stan"slavsk", -mış g0b0 oynamayı, takl"t yapmayı oyunculuk olarak görmez. 

Oyuncu, kend" tecrübe ett"ğ" gerçek duygularına ulaşıp, oyun k"ş"s"n"n duygularını 

bulmayı ve bunları sey"rc"ye aktararak gerçekç" oyunculuğu yaratmayı 

hedeflemekted"r. “Ben ….’yım”a ulaşmak hedeflenmekted"r. Dolayısı "le role b0r0nc0 

tek0l şahıs olan “ben” "le bakılması gerekt"ğ"n" bel"rtm"şt"r. “Ben …’yım, ben"m 

mesleğ"m …, ben ... yaşındayım” g"b" oyun k"ş"s"ne a"t ver"ler", ben "le 

b"rleşt"rmekted"r. Oyun k"ş"s"n"n bulunduğu şartlara kend"n" yerleşt"rmekted"r. “Eğer 

ben … yer"nde olsam ne yapardım” sorusunun cevabı "le oyun k"ş"s"n"n duygularını 

kend" ruhunda araştırmaktadır. ‘Ben… yım’ hal"ne ulaştığınızda organ"k doğaya ve 

onun b"l"nç dışına da ulaşmış olacaksınız” (Stan"slavsk", 1999: 276).  

 
“Stanislavski, yaratıcı sürecin gerçekleştiği alana bilinçaltı adını vermiştir ve yaratıcı 

ruh durumunu yakalamanın ancak bilinçaltına ulaşmak sayesinde mümkün 

olabileceğini savunmuştur. Yaratıcı bilinçaltına dair en değerli şey, birden parlayıp 

sönen esin anlarıdır; fakat esin yeterli değildir, oyuncu bu parlamaları kontrol altına 

almak zorundadır” (Özüaydın, 2013: 26). 

 

 Stan"slavsk"’ye göre "nsan, ruhunu çıkartıp yer"ne b"r başka ruh koyamayacağı 

"ç"n, gerçekç" oyunculuk ancak ver"len koşullar altında, k"ş"n"n oyun k"ş"s" yer"ne 

kend"n" koyması "le ortaya çıkacak duygular sayes"nde gerçekç" oyunculuk elde 

ed"leb"lmekted"r. “Kend" k"ş"l"ğ"n"z "ç"nde rolü yaşarsınız b"r başkasının k"ş"l"ğ" "ç"nde 

"se onunla sadece oyalanırsınız, oynuyormuş g"b" görünürsünüz” (Stan"slavsk", 1999: 

242). 

 

Oyuncu, gerçekçi oyunculuk gerçekleştirmek için kendi duygularını açığa 

çıkartmalıdır.  Duygularını harekete geçirmek için de kendine psikolojik oyunlar 

oynamalıdır. Yaratması gereken duyguyu sahnede ortaya çıkartacak tetikleyici hileler 

kullanması gerekmektedir. Puşkin, oyuncunun işinin duygu yaratmak değil, yalnızca, 

gerçek duyguların kendiliğinden doğmasını sağlayacak belirli koşulları yaratmak 
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olduğunu söylemiştir. Bu noktadan yola çıkan Stanislavski, oyun kişisinden 

duyguların ortaya çıkması için gereken durumları bulup, çalışıp, kontrol altına 

almasını ve her istediğinde tekrar edebilir hale gelmesini beklemektedir. Oyuncunun 

kendi duyularını uyaracak tetikleyiciler bulması ve bunları sahnede kullanması 

gerektiğini belirtmektedir. Oyuncu tarafından hayali şartlar yaratılır, duygular 

tetiklenir. Bu, bilinçle gerçekleştirilen bir durumdur. Tetiklenen duygular, oyuncunun 

bedenini harekete geçirir. Bu ise tamamen bilinçsiz bir hareketlenmedir. Stanislavski 

ve Pavlov mektuplaşarak birbirlerinin çalışmalarını takip etmişlerdir. Pavlov (1849-

1936) şartlı refleks kuramını geliştirmiş, Stanislavski bunu oyuncunun duyguları 

üzerinde uygulamıştır (Özüaydın, 2013: 29-30).  

 
“Pavlov ‘bir ortamda aynı şartlar yaratılarak aynı sonuçlara ulaşılır’ düşüncesini 

gerçekleştirirken, Stanislavski ise ‘karakterin oyunun içindeki -belirli durumlar- adı 

altında toplanmış özellikleri oyuncu (insan) üzerinde tekrar kurularak içsel olarak 

yaşayan bir karaktere (ötekine, insana) ulaşılabileceğini’ söyler. Pavlov’un sonuç 

olarak ortaya çıkan reaksiyonları Stanislavski oyuncusunun iç yaşantısı sonucu ortaya 

çıkan oyuncunun (insanın) duygusal reaksiyonlarıdır. Pavlov bunu fiziksel şartları 

aynı kılmak şartıyla gerçekleştirir, Stanislavski ise eylemlerden yola çıkarak 

gerçekleştirir” (Göldere, 2010: 68). 

 

 Oyuncu k"ş"n"n yaptığı en büyük hatalardan b"r"n" sadece kend" rolü "le 

"lg"lenmek olarak bel"rten Stan"slavsk", bu durumda oyunun dünyanın yaşayan b"r 

parçası olmayacağını savunmaktadır. Oyuncuların kend" olmadıkları sahneler "le 

"lg"lenmemes" yanlışının üzer"nde d"kkatle durarak, oyunun b"r dünya, oyuncunun da 

ona a"t b"r parça olarak gerçekleşmes" "ç"n tüm oyunun oyuncular tarafından d"s"pl"nle 

ve d"kkatle "ncelenmes" gerekt"ğ"n" bel"rtmekted"r. Ayrıca her oyuncu tüm sahnelerde 

yönetmen" d"nlemel" ve yaşayacağı dünyayı ayrıntılı tanımalı olarak görmekted"r.  

“Oyuncunun kend" rolüyle değ"l tüm oyuna "lg"lenmek zorunda olduğunu aklınızdan 

çıkartmayın” (Stan"slavsk", 2012: 231). 

 

 Stan"slavsk"’ye göre, b"r oyuncunun gerçekç" oyunculuk yapab"lmes" "ç"n, 

kend"n" f"z"ksel ve ruhsal olarak "y" tanımalı, çevres"nde olan b"ten her şey" anlamak 

adına "y" gözlem yapmalıdır ve daha "y" hale gelmek "ç"n de alıştırmalarını sürekl" hale 

get"rmel"d"r. Yaratıcı Ps0kotekn0k Üzer0ne Alıştırmalar k"tabında "çsel ve dışsal olarak 
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b"r oyuncunun gel"şmes" "ç"n kolaydan zora g"den b"rçok alıştırma tekn"ğ" gel"şt"rm"ş 

olduğu görülmekted"r. Gözlemle "lg"l" ve "çsel yolculukla "lg"l" ve kend"n" tanımakla 

"lg"l" pek çok alıştırma mevcuttur. Örneğ"n; Kend0 Parmaklarınız alıştırmasında 

herkes"n parmaklarını çok "y" tanıdığını zannett"ğ"n" bel"rtmekted"r. “Pek" gerçekten 

b"l"yor muyuz?” sorusunu sorup eğer d"kkatl"ce parmaklarımızı "ncelersek daha önce 

h"ç fark etmed"ğ"m"z ayrıntılar göreceğ"m"z" bel"rtmekted"r. Sonra arkadaşınızın 

parmaklarıyla karşılaştırarak k"m"n daha ayrıntılı anlatab"ld"ğ"n" gözlemlemem"z" 

söylemekted"r (Stan"slavsk", 2021: 40). Sahnede b"r bavul taşınacaksa o bavulun 

ağırlığı olduğu unutulmamalıdır. Bavulun "ç"nde b"r şey olmadan kaldırılması ve dolu 

"ken kaldırılması arasında bedensel farklılık olacaktır. Bu sebeple bavul boşken de 

dolu g"b" göstermek "ç"n bedensel alıştırmalar yapılmalıdır. “Hayal" şeftal"y" ağaçtan 

kopartmadan önce, el"n"zde bunun "ç"n gereken gerg"nl"ğ" bulmak gerek"r ve tam 

kopartma "şlem"n" b"t"r"r b"t"rmez gerg"nl"kten kurtulun” (Stan"slavsk", 2021: 85).  

 

 Stan"slavsk"’n"n hayatının çalışmasının sonuncusu olarak adlandırdığı F"z"ksel 

Eylemler Metodu "se oyunculuğu "çsel b"r tekn"kten çıkartmakta, "çsel olarak sam"m" 

olan ve f"z"ksel kurgunun sonucu oyunculuğun refleks olarak yer"ne get"rd"ğ" dıştan 

"çe b"r yaklaşım öne sürmekted"r. İk"nc" b"r s"stem oluşturma "ht"yacını, "çsel 

yaklaşımdan oyuncuların ps"koloj"k sorunlar yaşaması ve kend" "ç"ne fazla dönmes", 

her oyunda tekrar tekrar duygu belleğ"nden geçm"ş duyguları çağırması sebeb" "le 

duyguların aşınarak esk" gücünün kalmaması g"b" sorunlar yüzünden duymaktadır. 

“Stan"slavsk"’n"n duygusal bellekle yaptığı erken dönem deneyler, oyuncuları h"ster" 

noktasına get"rm"ş ve s"n"r s"stemler"n" zedelem"şt"r.” (Evangelatou, 2020: 25). 

 

Stanislavski, bir provada oyuncu ile çalışırken, oyuncuya sahneye ait metinde 

olmayan yığınla soru sormuş ve hiçbirinin cevabını alamamıştır. Çünkü oyuncu sadece 

metne ve orada yazanlara odaklanmış, oynayacağı kişinin ne sebeple o hareketleri 

yaptığını bilmemektedir. Bunun üzerine Stanislavski, metindeki replikleri ezberlemiş 

ve repliklerin nasıl söyleneceğine çalışmış bir oyuncuya şunları söyler: 

 
“Kulaklarını sonradan kurtulmakta zorluk çekeceğin yanlış replik okumalarıyla 

doldurmanın hiçbir faydası yok. Replikleri düşünme, nasıl söyleyeceğini düşünme, 

işte o zaman olacak. Ne yaptığını düşün. Böylece sen, belli bir karakter ya da diğeri 
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değil sen, büronda toplanan muhasebecilere birkaç bin rubleyi dağıtmak zorunda 

kalacaksın” (Toporkov, 2017: 45). 

 

Fiziksel eylemler metodunda oyuncu, ilk “sistem”in oluşturulduğu yıllardaki 

gibi oyun kişisinin yaşadığı duyguları kendine yaşatma zorundalığına sahip değildir. 

Duyguların bulunup eyleme dökülmesi, eylemin yarattığı duygu serisine 

dönüşmektedir. Yazar tarafından yazılmış, oyunun içindeki kişinin fiziksel 

eylemlerinin tümü “birleşik fiziksel eylemler”, oyuncunun oyun kişisine giden 

aracıdır. Bu eylemleri gerçekleştiren oyuncu “ne yaptığını” düşünür. Bu şekilde 

oyuncu, Pavlov’un araştırmasındaki gibi psikolojik samimiyeti refleks olarak ortaya 

koyacaktır. Oyuncu yani ben, bu şekilde sahnede oyun kişisi yani öteki, “ben- ötekine 

erişmiş olacaktır. Stanislavski’nin gerçekçi oyuncusu bu şekilde doğmaktadır. Bu 

yöntemle, fiziksel aksiyon ile alt bilinç kendinden çalışmaya geçirilmektedir. Bu 

şekilde her oyunda istenen duygular aynı etki ile sahnede ortaya çıkmayı 

başarabilecektir (Göldere, 2010: 69). 

 

Fiziksel eylemler metodu, oyuncunun sahnede hareketlerinin doğru olması 

gerektiğini belirtir. Doğru hareket içsel mekanizmayı tetikler. Bu şekilde oyuncu, 

sahnede oynaması gereken duyguya ulaşacaktır.  

 

Stanislavski eski ve yeni kuşak oyuncular için, sanatsal yaratım sürecinin, 

geçmiş kuşakların aktörü için olduğu gibi, yeni kuşağın aktörü için de temel doğa 

yasaları bakımından aynı kalacağını söylemiştir. Oyuncunun bir ana noktası vardır ve 

bu noktadan zaman zaman ayrılabilmektedir. Deneyler yapmalıdır, araştırmalıdır, 

noktanın dışında gezmelidir. Fakat gene ana noktaya geri dönmeli, gittiği denemelerde 

kendini kaybetmemelidir. Temel yasalara geri dönmelidir (Benetti, 2005: 74). 

 

 

2.4.2. Vsevolod Emilyeviç Meyerhold 

Tiyatro tarihine ismini yazdıran önemli insanlardan biri de Stanislavski’nin 

öğrencisi Vsevolod Emilyeviç Meyerhold’dur. Stanislavski’nin oyunculuk sisteminden 

ayrılarak, tamamen kendine özgü bir oyunculuk yöntemi geliştirmiştir. Stanislavski 

için insanın kendi içinde saklı olanı dışa çıkartmayı, günlük hayatın dilinde var olan 
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doğal gerçeği ve bilinçli şekilde bilinç altına ulaşmak, psikolojik gerçeklik 

kavramlarını kenara iten Meyerhold, tiyatronun kendine ait oluşturacağı sanat 

dilindeki gizliliği ortaya çıkartmayı hedeflemiştir. Bunun için, fiziksel aksiyonun 

oluşturacağı, her anında bilinçli oyunculuğa karar vermiştir. Oyuncu, fiziksel 

becerilerini, teatral yeteneklerini geliştirerek bu sisteme hizmet edebilmektedir. 

Seyirciye empati kurdurmayı reddetmiştir. Oyuncuların toplu olarak sağladığı hareket 

ve ritim düzeninde ortaya çıkan duyguyu sorgulatmaktadır.  

 

Meyerhold’un tiyatro yöntemi stilizasyon üzerine kuruludur.  Sahnede var 

ettiği dünyayı baştan başa stilize edilmiş olarak ortaya koymuştur. Teatral gerçekliğe 

önem vermiştir ve biyomekanik oyunculuğu keşfetmiştir. Günlük gerçekliğin 

duruşundan uzaklaşarak tamamen yeni bir sahne dili yaratılmaktadır. Stanislavski’nin 

psikolojik-gerçeklik yönteminin peşinden gitmeyen Meyerhold, stilizasyonun içsel 

duyguları ifade edebileceğini düşünmektedir. Duyguları anlatmak için semboller 

oluşturmakta ve sözler yerine hareket bileşkesini ön plana çıkartmaktadır. Bunun için 

oyuncu bedenini çok iyi tanımalı, bütün sınırlarını zorlayarak bedenine olağanüstü 

hakimiyet kazanmalıdır, günlük hareketleri bırakmalıdır. Bu şekilde bedeni ile ifade 

gücü üst seviyeye taşınacaktır. Bunun için de çeşitli biyomekanik teknikler 

bulunmaktadır. Oyuncu sahnede gerçekleştirmesi gereken hareket dizgesini 

yapabilmek için uzun süre çalışmaktadır. Çeşitli çalışmalar yapılarak tüm oyuncular 

disiplin içinde, bütüne hizmet eden, fiziksel davranış gücü kazanmaktadırlar (Tokuş, 

2020: 32-33). 

 

Stanislavski’nin oyuncuyu dört duvar arasına sokup yarattığı dünyaya, illüzyon 

yaratıp, seyirciyi o dünyanın içinde var olmaya davet etmesinin aksine, Meyerhold 

illüzyona karşı çıkmaktadır. Stilize tiyatroda oyuncunun oyuncu olduğunu, seyircinin 

seyirci olduğunu sürekli farkında olmasını ister. Ve seyircinin oyun boyunca 

gösterileni anlamlandırmasını beklemektedir. Seyirci, sürekli tetikte ve aklı ile hayal 

gücü çalışır vaziyette izleme gerçekleştirmek durumunda kalmaktadır (Meyerhold, 

2022: 56). 

 

Oyuncu; akrobasi, jimnastik, koşu, yüzme, ritim çalışması, tırmanma, dans 

etme, eskrim, boks gibi her türlü çalışmayı biyomekanik çalışmalara destek olarak 
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kullanabilmektedir. Sporun tiyatro sahnesinde oyuncular için çok yararlı olduğunu 

düşünmektedir. Hareket birincil seviyede önemlidir. Dolayısı ile harekette sınırsız 

kabiliyetine ihtiyaç duyulmaktadır. Meyerhold her hareketi bir hiyeroglife benzetir ve 

tiyatroda hemen çözümlenebilecek olanların kullanılması gerektiğini söyler. Gerisinin 

de gereksiz olduğunu belirtir (Meyerhold, 2022: 183-184). 

 
“Bir oyuncu, Tepkisel Uyarılma yeteneğine sahip olmalıdır. Uyarılma; hislerde, 

hareketlerde ve sözcüklerde dışardan belirlenen bir yükümlülük fark edebilme 

yeteneğidir” (Meyerhold, 2022: 184). 

 

 Meyerhold ez"len halkın, "şç"n"n yanında yer alan b"r k"ml"kt"r. Fabr"kaları 

gezm"ş ve sabahtan akşama kadar uzun çalışma saatler" boyunca, fabr"kada çalışan 

"nsanları gözlemlem"şt"r. İşç"ler hep aynı hareket" yapmaktadır. Örneğ"n sürekl" aynı 

r"t"mle et"ket yapıştırmaktadırlar. Gün boyunca tekrarlanan bu otomat"k hareket" alır 

ve üzer"nde çalışıp gel"şt"rd"kten sonra oyuncunun beden"ne geç"rme çalışmaları 

gerçekleşt"r"r. Böylece beden"n" mak"ne g"b" hareket ett"ren b0yomekan0k oyuncu 

ortaya çıkmaktadır (Candan, 1997:63-65). “Meyerhold, oyunculuk tekn"ğ"n" 

bel"rlerken, Sovyetler b"rl"ğ"n"n s"nema yönetmen", s"nemanın kurgu olduğunu 

savunan E0sensta0n’den etk"lenm"şt"r. Oyuncuların dev"n"m"nde s"nemada 

E"nsensta"n’"n kurgu tekn"ğ"n" kullanmıştır” (Pav"s, 2000:70). B"omekan"k oyuncu, 

hareket kurgusunu tam ve eks"ks"z, tereddütsüz gerçekleşt"rmekted"r. Oyun yer"nde 

beden hareketler"n" tam denet"m "ç"nde tutmak durumundadır. Dengel" ve oyuncu 

arkadaşları "le uyumlu olmaktadır. Bel"rlenm"ş güçlü jestler" elde etmek "ç"n 

b"omekan"k çalışmaları gerçekleşt"r"lmekted"r. Bu durum, duyguları ve sözcükler" 

merkeze alan oyunculuk anlayışının tam ters"n" oluşturmaktadır. Oyuncu, beden"n" b"r 

"şç" g"b", f"z"ksel olarak mükemmel sev"yede, her an her şey" uygulayab"l"r güce sah"p 

olarak hazırlayacaktır. Beden denet"m" oyun boyunca ön planda olacaktır. Oyuncu 

kes"n ve kararlı hareketlere sah"p olmaktadır. Meyerhold oyuncuyu mak0n0st, beden"n" 

de mak0ne olarak görmekted"r (Karaboğa, 2005: 153-155). 
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2.4.3. Yevgeny Bagrationovich Vakhtangov (1883-1922) 

Vakhtangov da Stanislavski’nin yetiştirdiği öğrencilerinden biridir. 

Stanislavski’nin “sahnede gerçek yaşamın tam olarak var edilmesi” fikrinin, sanat 

anlatışı için yetersiz kalması düşüncesi ile yeni teknikler arayan Meyerhold’a 

yaklaştığı görülmektedir. Vakhtangov, yaşamı “birebir yansıtma” fikrine sıcak 

bakmamaktadır. Doğalcılığa karşı olan gurubun içinde yer almayı tercih ettiği 

görülmektedir. Sanatın bundan öte bir duruşu olması gerektiğini düşünmektedir. 

Vakhtangov kendi oyunculuk yöntemini oluştururken hiçbir teoriyi dışlamamıştır. 

Tüm teorileri incelemiş ve ılımlı bir bakış açısı ile yaklaşarak kendine sentez bir 

oyunculuk sistemi geliştirmiştir. Rusya’da biçimselcilerin temsilcilerinden olmaktadır 

(Candan, 1997: 61). Örneğin, Vakhtangov’un yönetiminde gerçekleşen oyunda, 

oyuncu, seyirciyi duygulara boğacak şekilde monoloğunu gerçekleştirmektedir. 

Monoloğu bittiği zaman sahne önüne oturarak, oyunla alakası olmayan bir şekilde 

meyve yiyip seyirci ile oyunu izlemeye başlamaktadır. “Psikolojik gerçeklik ile 

teatralliği bağdaştıran bir yönetmendi. Yaklaşımına ‘Fantastik Gerçeklik’ adını 

vermişti” (Candan, 1997: 60). 

 

Vakhtangov; Stanislavski ve Meyerhold ile aynı dönemde yaşamış olmanın 

şansını yakalayarak iki yöntemin, kendince, en iyi sentezlenebilecek yönlerini bir 

araya getirmektedir. Stanislavski’nin, “oyuncunun kendi duygularına bağlı olma” 

ilkesini benimsemiş ve oyuncu kişisini hayalen oluşturmak yerine, kendi var olan 

duyguları ile psikolojik gerçekliği yakalamayı kabul etmiştir. Öbür yandan 

Stanislavski’nin aksine Meyerhold gibi düşünerek, seyircinin tiyatroda olduğunun 

farkında olması gerektiğini düşünmektedir. Bu şekilde oyuncu da oynadığını sürekli 

farkında olarak oyunculuğunu gerçekleştirmektedir. Meyerhold’un bedeni bir makine 

gibi kullandırdığı, duyguları geriye atan biyomekanik oyunculuğunu da 

Stanislavski’nin psikolojik gerçekliği ile sentezleyerek, dışta ve içte farklı yöntem 

izleyen oyunculuk tarzı keşfettiği görülmektedir. Meyerhold’un hareket sistemine, 

Stanislavski’nin psikolojik gerçekçiliğini ekleyerek oyuncular yetiştirmektedir. 

Özdemir Nutku, Meyerhold ve Vakhtangov Üzerine Notlar metninde, Vakhtangov’un 

oyunculuk çalışmasının aşamalarını şu şekilde belirtmektedir: İlk olarak, dikkatin 

toparlanması, konsantrasyonun sağlam olması gerekmektedir. İkinci olarak, sahnede 

yapılan her şeyin bilinmesi gerektiği belirtilmiştir. Üçüncü olarak, yazarın yazdığı 
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oyunda, replikler arası boşluklardaki anlamlar dahil tüm anlamların ayrıntılı olarak 

bulunması ve yorumunun yapılması gerekmektedir. Dördüncü olarak, her karakterin 

yaşam öyküsü geliştirilmesi gerekmektedir. Beşinci ve son aşama, her türlü kalıptan 

kaçınılması gerektiği olarak belirtilmektedir. Sadece gerçeklik göstermenin estetik 

olmadığını düşündüğünden bu beş maddelik akışa teatralliği ekleyerek 

yabancılaşmanın da içinde yer aldığı bir yöntem oluşturmaktadır (Erdenek 1997: 75-

77). 

 

 

2.4.4. Metot Oyunculuğu 

Stanislavski, Moskova Sanat Tiyatrosu ekibi ile 1922-1924 yılları arası turneye 

çıkmıştır. Richard Boleslavski, Maria Ouspenskaya, Maria Germanova, Vera 

Soloviova, Andrius Jilinsky, Leo Bulgakov, Barbara Bulgakov ve Tamara 

Daykarhanova Rusya’ya dönmek yerine Amerika’da kalmış ve “Sistem” yöntemi 

oyunculuğunu, Amerikan okullarında oyunculuk dersleri vererek öğretmeye 

başlamışlardır. Stella Adler, Ruth Nelson, Eunice Stoddard, Harold Clurman ve Lee 

Strasberg, Group Theatre’ı kurmadan önce American Laboratory Theatre’da 

Stanislavski sistemi eğitimi almışlardır. “Metot” oyunculuğunun çalışmaları bu okulda 

başlamıştır (Özüaydın, 2013: 24).  

 
“Metot’un oluşum ve gelişiminde rol oynayan başlıca isimler, Lee Strasberg, Stella 

Adler, Sanford Meisner, Uta Hagen, Robert Lewis ve Elia Kazan’dır. Metot 

Oyunculuğu’nun tüm dünyada popülerlik kazanmasında etkili olan başlıca isimler ise, 

Marlon Brando, James Dean, Anthony Quinn, Al Pacino, Robert De Niro, Robert 

Duvall, Paul Newman, Dustin Hoffman gibi oyunculardır” (Özüaydın,2013:25). 

 

Metot oyunculuğu, sistem oyunculuğundan yola çıkmış, bazı alanlarda 

değişiklik göstermiştir. Metot için de oyuncu sahne üzerinde yaşadığı her duyguyu 

hissetmelidir. Sistem için de metot için de oyuncu duyguyu göstermez; yaşar.  

 

Sistem, oyuncunun duygularını uyarma anında, yazarın verdiği koşullara bağlı 

kalması gerektiğini öne sürmektedir. Metot oyunculuğunda bu süreç daha 

özgürleşmiştir. Yazarın koşullarına bağlı kalma zorunluluğunu ortadan kaldırmıştır. 

Sistem’de hayal gücü yazarın karakter için belirlediği şartlar altında çalışmalıdır. 
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Metot için, yazarın öne sürdüğü durum, oyuncunun iç bakışında eşleşmiyorsa, 

eşleşecek başka bir anın varlığı ile yer değiştirilebileceğini öne sürmektedir. Oynaması 

gereken durum, yazarın şartlarında, oyuncunun duygularını kışkırtmada eksik 

kalıyorsa, oyuncu kendine ait farklı bir anın içinden kendi duygularını tetikleyip, 

yazarın sahnesine duygu aktarabilmektedir. Bu şekilde çok daha gerçek sahneler 

canlandırılabileceği öne sürülmektedir (Özüaydın, 2013: 30-31). Oyuncunun sahnede 

oynadığı duygunun kökenini seyirci anlayamamaktadır. Yazar babasının ölümü için 

cenaze ortamı hazırlamış olabilir. Fakat oyuncu, bu koşullarda istenen duyguları 

ortaya çıkartamıyorsa, buna paralel bir anısını bulup, yazarın verdiği koşullar ile o 

koşullara yer değiştirir. Köpeğinin ölümünü, babasının cenazesine aktarabilir. Bu 

şekilde duygusal gerçekliğini daha kolay yakalayacaktır. Tetiklenen duygu 

gerçekleşecek ve seyirci nedenini bilmeyecektir. Sadece tetiklenen duyguyu 

görecektir. Oyuncu köpeğinin ölümüne ağlar. Fakat seyirci babasının cenazesi başında 

ağladığı için, ona ağladığını düşünecektir. Seyirci oyuncunun zihnini 

okuyamamaktadır.  

 

Lee Strasberg, Metot oyunculuğu yöntemini çalışırken öğrencilerine, 

“karakterin yerinde sen olsan ne yapardın” yerine Vakhtangov’un “seni karakter gibi 

davranmaya iten neydi” sorusunu sordurmaktadır (Strasberg’den aktaran Güngör, 

2015: 240). 

 

Metot oyuncusu, sistem oyuncusunun aksine oyun kişisi gibi düşünmek 

zorunda değildir. Ve fakat Sistem’de de Metot’ta da duygular ve hareketler karakter 

ile aynı olmak durumundadır. Sistem, duygulanımı tetikleyen etkenleri yazarın çizdiği 

sınırların içinde kalarak aratırken, Metot, bu sınırlamayı kırıp, oyuncunun duygularını 

tetiklemesi için gereken arayışı özgür bırakır. “Sistem, oyuncunun, imgesel, kurgusal 

olandan yola çıkmasını önerirken; Metot, oyuncunun, tanıdığı, bildiği, kişisel ve somut 

olgulardan yola çıkmasını önerir” (Özüaydın, 2013: 35). 

 

 

2.4.5. Michael Chekhov (1891-1955) 

Michael Chekhov da Stanislavski’nin öğrencisidir. Uzun süre çalıştıktan sonra, 

kendi tekniğini geliştirmiş ve pek çok ünlü oyuncuyu bu teknikle çalıştırarak başarı 
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kazanmıştır. Chekhov için psikolojik jest, hayal gücü, atmosfer, tetiklenme ve içsel-

dışsal teknikler önem kazanmaktadır. Psikolojik jest karakterin oyundaki ana 

motivasyonundaki psikolojik özünü yansıtacak fiziksel bir hareket ya da jesti işaret 

etmektedir. Örneğin, Macbeth oyununda Lady Macbeth’in amacı, Macbeth’i motive 

edip tüm engelleri ne pahasına olursa olsun aşmasını ve Duncan’ı öldürüp kral 

olmasını sağlamaktır. Bu karakterin oyundaki temel motivasyon duygusudur. 

Chekhov oyuncuya, Lady Macbeth’e ait bu temel duyguyu simgeleyecek bir fiziksel 

hareket bulunması gerekliliğini belirtmektedir. Örneğin Lady Macbeth için bu jest, 

oyunda elini yumruk yapıp savurmak olabilir. Hayal Gücü; oyuncunun bulunduğu 

durumu hayal gücü ile desteklemesini işaret eder. Örneğin Lady Macbeth, “Glamis 

Beyi dediler oldun, Cawdor Beyi dediler oldun” tiradında kendini karanlık bir 

ormanda, şimşek ve gök gürültüsü eşliğinde konuşuyor gibi hayal edebilir. Bu durum 

onun içsel hırsını daha güçlü çıkartabilir. Atmosfer; oyuncu, karakterin bulunduğu 

ortamın atmosferini hissetmeli ve duygusal durumu bu ortamdan etkilenmeli şeklinde 

belirtilmektedir. Örneğin Macbeth, Kader Biliciler ile ilk karşılaştığında atmosferin 

duygu durumunu hissederse kendi konuşmalarındaki duyguyu daha iyi yansıtacaktır. 

Gergin olarak ifade edilebilen bu sahnede, Macbeth de konuşmalarını gerginlik içinde 

sürdürecektir. Dışsal ve İçsel Tekniklerin Birleşimi sahnede yapılan fiziksel hareketler 

ile psikolojik durumun dengeli gitmesini ifade etmektedir. Mesela Lady Macbeth, 

Macbeth’in Duncan’ı öldürmesinden sonra ellerini kanla kaplı olduğunu görür 

(psikolojik-vicdan azabı) sürekli ellerini yıkar (fizyolojik). Ya da sesi suçluluk 

duygusundan (psikolojik) titrer (fizyolojik). Bu durumlar iç ve dışın dengeli bir şekilde 

performans sergilemesini sağlamaktadır. 

 

Chekhov’a göre oyuncu, doğal görünebilmek için, gündelik düzeye inip 

kendinden yola çıkacak psikolojik gerçekliği yakalamak yerine, imgeler dünyası ile 

oluşturacağı sanatsal duruş içinde oyun karakterini bulmalıdır. Gündelik hayatta var 

olan bir şeyi sahneye yerleştirdiğimizde, eklektik durur. Çünkü sahneye ait değildir. 

Sahneye ait olabilmesi oraya uygun hale getirilmesi ile gerçekleştirilmelidir. Dolayısı 

ile oyuncu da oyunculuk yaparken, hocası Stanislavski’nin öne sürdüğünün aksine, 

kendi yaşanmışlıklarına bağlı çalışmamalı, oyun karakterini çıkartmak için imgelem 

dünyasına başvurmalıdır. Bu oyuncunun yaratıcılığını tetikleyecek ve yaratıcı oyuncu 

haline getirecektir.  
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Bir gün Stanislavski, öğrencilerine duygu belleği için bir çalışma verir. 

Chekhov, babasının cenazesinde olduğu anı canlandırır. Stanislavski, Chekhov’un 

oyunculuğun gerçekçiliği karşısında o kadar üzülür ki gidip Chekhov’a sarılır. Fakat 

Chekhov çalışmada gerçek olmuş bir olayı kullanmamıştır. Babası bir hastalıkla 

boğuşmaktadır fakat yaşıyordur. Chekhov, sahnede gerçekleştirdiği çalışmada, duygu 

belleğinden olmuş bir olayı çekmek yerine, olması olasılıklı olan bir durumun 

imgelenmesinden yararlanmıştır. Chekhov, duyguları ortaya çıkartmak için, duygu 

belleğine başvurmak yerine, dışardan gelen uyarıcılar keşfetmesi ve bu doğrultuda 

hayal gücünün serbest kalması gerektiğine inanmaktadır. Stanislavski’nin içten dışa 

oyunculuk Sistem’inin, kendi oluşturduğu imgelem sistemi içinde daha başarılı 

olacağına inanmıştır. Oyuncu daha özgür ve daha rahat tetiklenebilecek bir dünya 

yaratabilecektir. Stanislavski, kişinin kendi içindeki duygulara yönelirken, Chekhov, 

oyun kişinin içindeki duyguları imgelememize yönlendirir. Ortaya çıkan tetiklenme 

ile de fiziksel hareket kendiliğinden gerçekleşecektir (Özüaydın, 2014: 54-55). 

 
“İşin püf noktası burada yatıyor: duygu, dolaylı olarak bizim "işimiz", eylemimiz 

tarafından ortaya çıkarıldı, kışkırtıldı, çekildi. Eğer harekete geçmeyip sadece 

duyguların ortaya çıkmasını bekleseydik, belki de ortaya çıkmayacaklardı” (Chekhov, 

1991: 37). 

 

Chekhov’a göre, teatral yaratım için en önemli şeylerden biri atmosferdir. 

Oyuncunun atmosferi tam olarak imgelemesini ve kendini bu atmosferin içine 

yerleştirmesini ister. Seyirci atmosferi göremese bile hissedecektir. Dış dünyada 

doğalında oluşan atmosfer, sahnede oyuncu tarafından oluşturulmalıdır. Oyuncu da 

kendi yarattığı atmosferin büyüsüne kapılacaktır, bu büyü duygularının tetiklenmesini, 

zorlanmadan, kendiliğinden ortaya çıkmasını ve sürmesini sağlayacaktır. Duygular 

hiçbir zorlama ya da bekleme olmadan akıp gidecektir. Oyun için uygun ve tam 

oluşturulmuş atmosfer, oyuncunun duygularını uyandırarak harekete geçirecektir. 

Oyuncunun bireysel duygusu ne olursa olsun, Chekhov’un oluşturduğu antrenmanlar 

ile kendi duygusunu geride bırakıp oyun kişisi için oluşturduğu atmosfere uyum 

sağlamalıdır (Chekhov, 1991: 30). “1. Etrafınızdaki havanın belirli bir maddeyle dolu 

olduğunu hayal edin. 2. İçinizdeki tepkinin farkında olun. 3. Atmosfer ile uyum içinde 

hareket edin ve konuşun. 4. Etrafınızdaki boşluğa geri yayın” (Chekhov, 1991: 34). 
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“Kalabalık bir caddede yaşanan bir felaket. Kaç farklı kişisel ruh hali vardır? Bir kişi 

korkar, bir diğeri şefkatle doludur, üçüncüsü yardım etme arzusuyla yanıp tutuşur, 

dördüncüsü kayıtsızdır, ancak felaketin dehşetinin nesnel atmosferi, kişisel ruh halleri 

ne olursa olsun, ilgili tüm insanlar üzerinde hakimdir.” (Chekhov, 1991: 30) 

 

Chekhov, oyuncudan fiziksel hareketlerine, nitelik yüklemesini ister. “Bir 

çocuğu okşayabilir, ona şu veya bu kelimeyi söyleyebilir ve hareketlerimize ve 

sesimize sıcaklık, şefkat ve merhamet niteliklerini verebiliriz” (Chekhov, 1991: 37). 

Böylece içsel olarak o duyguyu zorlama ile çıkartmak yerine, hareketine katacağı 

niteliğin paralelindeki duygu zorlamaksızın ortaya çıkacaktır. Bu noktada 

Stanislavski’nin fiziksel eylemler teorisi ile benzerlik göstermektedir. Chekhov, 

Stanislavski'nin, yalnızca eylemlerin doğru uygulanmasının oyuncunun içsel 

mekanizmasını etkinleştireceği ve duygularını tetikleyerek açığa çıkacağı tezini kabul 

etmemektedir. Hareketlere nitelikler verilmeli ve bu doğrultuda akış sağlanmalıdır. 

(Özüaydın, 2014: 56). “Eylemimizi niteliklerle renklendirmeden sadece hareket 

etseydik ve eyleme geçseydik duygular pasif kalabilirdi” (Chekhov, 1991: 37). 

 

Chekhov, Stanislavski’nin aksine oyun karakterini kendi kişiliğinin dışında 

kurgulaması gerektiğini belirtmiştir. Oyun kişisi, kendisi değil, dönüşmesi gereken 

kişidir. Oyuncu, oyun karakterinin özelliklerini, (hareket etme, konuşma şekli… vb.)  

belirleyecek ve ona dönüşecektir. Eğer dönüşmeyi başaramıyorsa oyuncu olmanın 

anlamsız olduğunu belirtmektedir. Oyuncunun ve oyun karakterinin birbirlerinden 

farklı olduğunu vurgulamaktadır. Chekhov, "Oyuncunun canlandırması gereken 

farklılıklardır, performansı sanatsal ve ilginç kılan da budur" inancındadır. (Chekhov, 

1991: 162) "Karakterin tam olarak sana benzediğini düşünsen bile, en azından ona 

çarpık bir küçük parmak ver!" (Chekhov, 1991: 162). 

 
“Chekhov, bir karakterin çocuğunun hasta olduğu bir sahnede, Stanislavski ekolü 

oyuncusunun çocuğa odaklanacağını ve sadece kendi kişiliği içinde görebileceği 

şeyleri göreceğini ileri sürmüştür. Oysa oyuncunun oynadığı karaktere odaklanması 

ve karakterin çocuğa nasıl tepki verdiğini incelemesi gerekir” (Chamberlain’den 

aktaran Özüaydın, 2014: 57). 
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Chekhov, karaktere dönüşümün yavaş ve adım adım gidilmesi gerektiğini 

düşünmektedir. İçten dışa bir teknikle atmosfer yaratmak, oyuncu kişinin kendi 

dışında bir karaktere dönüşmesi, karakterin kendine ait psikolojik jestlerini bulma ve 

eylem sırasında hareketlerine nitelik katma ile dikkatli çalışılması gerektiğini 

düşünmektedir. Öğretmenler için dersler de bilinçli olarak kurgulanıp çalışılan her 

şeyin zamanla “süper bilinçli” hale geleceğini belirtmiştir. Zaten tüm amacının da 

süper bilinçli olarak yaratmak olduğunu ifade eder (Petit: 2009:6). 

 

 

2.4.6. Eugen Berthold Fr,edr,ch Brecht (1898- 1956) 

Brecht, Alman şa"r, t"yatro yazarı ve yönetmen"d"r. Mesleğ"n"n "lk yıllarında 

oyunculuk da yaptığı b"l"nmekted"r. Karl Marks’ın yaşam mantığından, bakış 

açısından çok etk"lenm"şt"r. Dünya üzer"nde, ortak s"yas" bakış açılarına sah"pt"rler. 

T"yatro, onun "ç"n sadece eğlence aracı ya da sanat yapmış olmak "ç"n b"r araç değ"ld"r, 

pol0t0k b"r bakış sunmaktadır. Brecht, oyunlarını b"r dert doğrultusunda 

sahnelemekted"r. Amacı, sey"rc"lere bu derd" göstermek ve "zleyenler" düşündürmek, 

sorgulatmak ve değ"şt"rmekt"r. Oyunlar aracılığı "le dünya düzen"nde kap"tal gücü 

sayes"nde söz sah"b" olmuş zorbaların yarattığı sözde “gerçek” örtüsünü kaldırarak, 

hak"kat" sey"rc"ye göstererek, dünyayı daha dürüst ve yaşanılır b"r yer yapmayı 

amaçlamaktadır. Zeng"n"n fak"r" ezemed"ğ", güçlünün güçsüzün üzer"nden hak 

etmed"ğ" karı sağladığı b"r dünyayı düzeltecekt"r. Sey"rc" halktır, halkın uyanışı "ç"n 

t"yatroyu kullanmaktadır. Brecht "ç"n oyunculuk "se doğanın ve "nsan karakter"n"n 

"değ"şmez kurallarını" anlatmaya çalışmaz; doğayı ve "nsan karakter"n" değ"şt"rmeye 

yardımcı olan b"r araçtır. Yan", "y" oyunculuk toplumu etk"leyerek ve şek"llend"rerek 

b"reyler"n ve toplulukların davranışlarını, düşünceler"n" ve tutumlarını değ0şt0rme 

gücüne sah"p b"r araçtır. Brecht’"n bakışı, sanatın ve özell"kle t"yatronun, toplumda 

b"l"nç yaratma, farkındalık sağlama ve toplumsal değ"ş"m "ç"n b"r katal"zör olma rolünü 

vurgulamaktadır. “Brecht, Karl Marx'ın ‘F"lozoflar dünyayı çeş"tl" şek"llerde 

yorumlamışlardır; ancak asıl mesele onu değ"şt"rmekt"r’ d"yen mantığını sahneye 

taşımıştır” (Gorel"k, 1974: 265). 

 

Brecht "sm" t"yatroya katkıları açısından dev b"r markadır. Yarattığı ep0k t0yatro 

"le katars"s t"yatrosuna karşı çıkmış, sey"rc"n"n oyun saat" boyunca, oyunun "ç"nde 
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kayboluşunu, sorgulamadan, düşünmeden b"r oyunu "zlemes"n" gereks"z bulmuş, 

boşuna zaman kaybı olarak görmüştür. Oyun zamanı, k"ş"y" aydınlatıyorsa düşündürüp 

sorgulatıyorsa değerl" görülmekted"r.  

 
“Ant&k Yunan t&yatrosu… kend& &çler&nde acı veren, yoksunluk ve yen&lg& karşısında 

ahlak& zafer buldular. Katars&s. Ancak çok farklı türden b&r zevk de vardır: b&r felaket&n 

nedenler&, koşulları ve sonuçları gerçekç& b&r şek&lde ortaya konulup canlı b&r şek&lde 

açıklandığında z&hn& dolduran sess&z aydınlanma” (Gorel&k,1974: 267). 

 

Dünya t"yatrosuna en büyük katkılarından b"r" "se or"j"nal" 

“verfremdungseffekt” olan yabancılaştırmadır. D0yalekt0k t0yatro anlayışının da 

t"yatro cam"asına yepyen" b"r bakış açısı kazandırmış olduğu görülmekted"r. Gorel"k, 

1935 yılında Brecht "le "lk karşılaşmalarında Brecht’"n kend"ne, “sahne b"ç"m"n"n 

E"nste"n'ıyım” (Gorel"k,1974: 266) ded"ğ"n" bel"rtm"şt"r. E"nste"n b"l"m", Brecht 

t"yatroyu değ"şt"rm"şt"r. “Ona göre "nsanlık durumu, "nsanlar tarafından yaratılmış ve 

"nsanlar tarafından değ"şt"r"leb"lecek b"r şeyd"r. Ve değ"ş"m sürec" d"yalekt"kt"r: tez, 

ant"tez, sentez” (Gorel"k,1974: 266). 

 

Brecht t"yatrosu, Amer"kan kap"tal"st t"yatrosunun karşısına d"md"k d"k"len, 

zorbaya karşı ez"len"n yanında duran, "şç"n"n yanında, halkı uyandırmayı ve 

b"l"nçlend"rmey" görev ed"nm"ş yen" b"r t"yatro anlayışı yaratmaktadır. Brecht, t"yatro 

hakkında sadece teor"k b"lg"ye sah"p olan ve sahnede prat"k deney"m" olmayan b"r" 

değ"ld"r. Aks"ne, Brecht, tüm kar"yer"n" sahnede geç"rmekte ve t"yatro teor"ler", 

sahnedek" profesyonel deney"mler"nden ve uygulamalarından kaynaklanmaktadır. 

Başka b"r dey"şle, Brecht'"n teor"ler", sahnedek" gerçek çalışmalarından ve 

uygulamalarından doğmaktadır. Gorel"k, Brecht’"n t"yatro konusunda koltuk f"lozofu 

olmadığını, tüm çalışma hayatını sahnede geç"rm"ş olduğunu ve teor"ler"n"n doğrudan 

profesyonel prat"ğ"n"n sonucu olduğunu bel"rtmekted"r (Gorel"k, 1974: 266). 

 

Brecht, sahne sanatlarının farklı dallarının b"r araya get"r"l"rken (oyuncu, dekor, 

kostüm, müz"k, vb.) heps"n"n kend" k"ml"kler"n" koruması gerekt"ğ"n" ve b"rb"rler"n" 

tamamlamaları gerekt"ğ"n" düşünmekted"r. B"rb"rler" "le kes"şt"kler" yerlerde "se 

b"rb"rler"n" yabancılaştırmaları gerekmekted"r. Bu şek"lde heps" çok güçlü olacaktır. 

Sey"rc" de olanları "zlerken sorgulamaya başlayacak, pas"f "zley"c"den akt0f 0zley0c0ye 
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geç"ş yapacaktır. Sahne dekoru ve kostümler genell"kle gerçekç"l"kten uzak, sembol"k 

veya abartılı olab"l"r. Örneğ"n, b"r oyun sahnelen"rken oyun sahnes" yapay b"r şek"lde 

tasarlanab"l"r, soyut tasarlanab"l"r, dekorları abartılı yapılmış olab"l"r ya da sahne çok 

sadeleşt"r"lm"ş, dekorlar da üzer"ne tems"l" olarak, sembol"k şek"lde tasarlanmış 

olab"l"r. Oyunculuk ve dekorun b"rb"r"nden ayrılması, sey"rc"y" sahnedek" gerçekl"kten 

uzaklaştırıp yabancılaştıracaktır. Oyunda kullanılan müz"k "se dramat"k etk"y" 

arttırmak yer"ne, oyundak" mesajı sorgulatmak üzere kullanılmaktadır. Brecht’"n 

oyunları, sey"rc"n"n konvans"yonel t"yatronun yaptığı g"b" "ç"ne alıp kaybolmasını 

sağlamak değ"l, aks"ne, dışında tutup sorgulamasına yol açmaktadır. Böylece 

sahnedek" karakterler, oyundak" mesajlar, sosyal ve pol"t"k olarak sey"rc" tarafından 

eleşt"r"lmeye başlanmaktadır. Brecht, kend" t"yatrosunu ş"md"ye kadar sey"rc"y" uyutan 

klas"k t"yatronun ters"ne, uyandırma görev" olarak görmekted"r. “Brecht, "T"yatronun 

kafası kes"ld"" d"yor, "Başını tekrar yer"ne koymalıyız” (Gorel"k,1974: 267). 

 

Brecht, oyunculuğun amacının tamamen yen"den düşünülmes"n" "stemekte; 

oyuncusundan da sorgulayıcı bakış açısını beklemekted"r. Toplumsal farkındalığı 

yüksek olarak sahnede bulunmasını "ster. Ps"koloj"k gerçekl"k "ç"nde tam olarak “o” 

k"ş" olmasını beklemek yer"ne, karakterler"n" b"l"nçl" b"r şek"lde mesafel" tutarak 

eleşt"rel b"r şek"lde sunmalarını beklemekted"r. Karakter "le özdeşleşerek "zley"c"lere 

karakter"n duygusal durumunu göstermek yer"ne, karakter"n toplumsal ve pol"t"k 

duruşunu anlamalarını sağlayacak şek"lde oyunculuk gerçekleşt"rmes"n" 

beklemekted"r. “Artaud, Gordon Cra"g, Re"nhardt, Meyerhold veya Grotowsk" g"b" 

yönetmenler"n d"ktatörlüğüne karşı olarak, Brecht’"n sahne yönet"m", aktörün 

toplumsal açıdan b"l"nçl" b"r şek"lde katılımını teşv"k eder” (Gorel"k,1974: 267). 

Brecht, Oyuncunun dönüştürme gücünü "stememekted"r. Büyücülük yapmasını 

"stemez ve mükemmel olmasını da beklememekted"r.  Sey"rc"n"n d"kkat" oyuncunun 

dönüşme gücüne çek"lmek yer"ne oynadığı k"ş"y" çok "y" tasv"r ett"ğ" durumuna 

çekmey" terc"h etmekted"r. Eğer sey"rc", oyuncuya hayran olup tüm d"kkat"n" onda 

toplarsa oyun amacından sapar ve oyunun mesajını, sorgulaması gereken durumları 

kaçırab"lmekted"r. Bu, Brecht’"n t"yatro oyunu serg"lemes"ndek" mantığını, z"h"nler"n 

aydınlanması amacının da y"t"r"lmes"ne sebep olmaktadır. Bu sebepten klas"k 

oyunlardak" gerçekç" oyunculuğu reddeder. “Yan" d"kkat"m"z göster"len şeyden 
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uzaklaşır ve oyuncuya hayranlığa dönüşürse, tanıklığının amacını kaybetm"ş oluruz” 

(Gorel"k,1974: 268). 

 
“Brecht b&r ‘Sokak Sahnes&’nde ep&k t&yatro &ç&n ‘temel b&r model’ olarak, herhang& 

b&r sokak köşes&nde görüleb&lecek tamamen bas&t ve ‘doğal’ b&r olayı sunar: B&r 

gözlemc&n&n b&r grup &nsana b&r traf&k kazasının nasıl gerçekleşt&ğ&n& anlatması. 

Gözlemc&, sürücü ya da kurban ya da her &k&s&n&n davranışlarını öyle b&r şek&lde 

serg&ler k&, çevredek& &nsanlar kazayla &lg&l& b&r görüş gel&şt&reb&l&rler…” 

(Gorel&k,1974: 267). 

 

Kazada, sürücü kend" hakkındak" düşünces"n" bel"rt"r bu tezd"r. Gözlemc" onun 

hakkındak" düşünces"n" bel"rt"r bu ant0tezd"r. Sey"rc" "k" görüşü de d"nled"kten sonra 

otomat"k olarak kafasında durumu sorgulamaya ve yorumlamaya başlar ve görüş 

b"ld"r"r, bu sentezd"r. Dolayısı "le Brecht’"n tekn"ğ", çok değerl" b"r farkındalık sağlama 

tekn"ğ"d"r.  

 

1932 yılında çek"len ve Brecht’"n senaryosunu yazdığı, Slatan Dudov’un 

yönett"ğ", Kuhle Wampe Oder: Wem gehört d0e Welt? (Kuhle Wampe ya da: Dünya 

K"m"n?) f"lm", ekonom"k buhran dönem"nde Berl"n'de "şç" sınıfının yaşam 

mücadeleler"n" ele almaktadır. Bu f"lmde "ş arayan b"r "nsanın kolundak" saat" masaya 

bırakıp "nt"har ett"ğ" b"r sahne vardır. Brecht’"n d"yalekt yöntem" "le bu sahney" 

çözümleyecek olursak; 

 

Tez: İşç"n"n "ş bulamaması – sey"rc", "şç"n"n yaşadığı olumsuzlukları ve 

geleceğe da"r umutsuzluğunu görmekted"r. 

 

Ant0tez: İşç"n"n "nt"harı – "şç"n"n toplumsal şartlar karşısındak" çares"zl"ğ" 

göster"lmekted"r. 

 

Sentez: İşs"zl"ğ"n ve ekonom"k buhranın toplumsal etk"ler" gözler önüne ser"l"r 

– sey"rc"n"n toplumun yaşadığı koşulları sorgulamasını sağlanmaktadır. İşç"n"n 

b"reysel çares"zl"ğ" "le yaşadığı koşullar arasındak" bağlantının sey"rc"ye buldurulması 

böylece aydınlanma yaşaması sağlanmaktadır. 
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Bu noktada oyuncunun "nt"har etmeden esk" saat"n" çıkartıp masanın üzer"ne 

koyması, madd" değer" olan ufacık b"r şey"n b"le, "nsan hayatından daha değerl" 

olduğunu göstermekted"r. Z"ra saat "le "nt"har etseyd" saat kırılır, madd" değer" düşerd". 

Böylece a"les" karnını doyurmak "ç"n satmak zorunda kalacağı o saatten daha az para 

elde ederlerd". Saat" çıkarttı k", madd" değer" düşmes"n.   

 

Oyunculuk açısından bakacak olursak da burada b"r k"ş"n"n "şs"zl"k yüzünden 

yaşadığı trajed" anlatılmamaktadır. Hatta sey"rc"n"n buna kapılmaması "ç"n gerçekç" 

oyunculuktan uzak durup, oyun k"ş"l"ğ" bell" b"r mesafe "le oynanmaktadır. Eğer 

sey"rc", oyuncu "le özdeşleşmeye g"derse bu noktada “zavallı "nsan neler yaşamış”a 

dönüşecek b"r durum oluşmaktadır. Brecht "se bunu "stemez amaç b"rey"n yaşadığı 

trajed" değ"l, toplumun yaşadığı ve buna sebep olanların sorgulandığı üst bakışı elde 

etmekt"r. Bu sebeple oyuncu tüm bu düzen" bozmamak "ç"n gerçekç" oyunculuktan 

uzak, sey"rc"y" yabancılaştırarak, rolü sırtına taktığı b"r ceket g"b" gerçekleşt"rmekted"r. 

İşç" "nt"harını uzun uzadıya, yaşadığı duygusal durumu aktararak ve bulunduğu traj"k 

çares"zl"ğ" anlatarak "nt"har etmez. Ağlamaz, sızlamaz, duygusal çöküntüye g"r"p 

kend"n" kaptırmaz. Oyuncu duruma mesafe koyar, cama gel"r, saat" çıkartır ve atlar. Bu 

da sey"rc"ye durumun, b"rey"n duygusal kr"z" olarak değ"l, toplumsal sorununu 

sorgulatmaktadır.  

 

Bu durum, Brecht’"n duygusuz oyunculuk "sted"ğ" anlamına gelmemekted"r. 

Oyuncunun, karakter "le arasına mesafe koymasını beklemekted"r. Sey"rc"n"n karakter 

"le özdeşleşeceğ" "p" kopartması "stenmekted"r. Bu sebepten yabancılaştırma çok önem 

taşımaktadır. Yan" duygular "k"nc" plana atılmakta, sey"rc"n"n duygulara kapılıp 

g"tmes" engellenecek şek"lde oyunculuk serg"lenmes"n" beklemekted"r. “Brechtyen 

oyuncu, canlandırdığı rolü ‘soğutmak’ "ç"n rolünden uzak durur ve rolünü oynarken 

kend" sözsüz yorumunu katar” (Gorel"k, 1974: 268). 

 
Fr&edr&ch Wolf, ep&k t&yatronun duygulardan vazgeçmed&ğ&n& bel&rtmekted&r. Ona göre, 

özell&kle sey&rc&n&n h&ssetmes& gereken adalet duygusu, özgürlük duygusu ve haklı öfke 

duygusudur (Gorel&k, 1974: 267).  
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2.4.7. Jerzy Grotowski  

1955’te Kraków Ulusal Tiyatro Akademisi’nde eğitimini tamamlamış, 1956-

57 yılları arasında Moskova Lunacharsky Tiyatro Sanat Enstitüsü’nde yönetmenlik 

eğitimi almıştır. 1959 yılında dünyaya adını duyuracak yoksul tiyatro kuramını 

geliştirmiş ve adı bu kuramla anılır hale gelmiştir. Tüm yaşamına bakıldığında, tiyatro 

yaşamı beş evrede incelenmektedir. “Yoksul Tiyatro’nun kavramsallaştırıldığı 1957- 

1969 yılları arasındaki Üretim (Performans) Tiyatrosu, 1970-1976 yılları arasında 

Paratiyatro olarak da tanımlayacağı Katılım Tiyatrosu, 1976-1982 yılları arasında 

Kaynaklar Tiyatrosu, 1983-1989 tarihleri arasında Objektif Drama ve son dönem 

projesi Bir Araç Olarak Tiyatro’dur (Ritüel Sanatlar)” (Aygan, 2023: 143). 

Oluşturduğu yoksul tiyatro kavramının içinde kurduğu oyunculuk yöntemi ile oyun 

sergileyen oyunculara ise kutsal oyuncu demektedir. 

 

Performans tiyatrosu; Grotowski’nin Polonya’da 13 Sıralı Tiyatro’nun 

yönetmenliğini alarak birçok deneysel oyun gerçekleştirdiği evredir. Grotowski, 

metne sadık kalmamakta ve kendi istediği doğrultuda değiştirmektedir. Oyunda yer 

alan oyuncu sayısına da sadık kalmamaktadır. Uygun gördüğü taktirde oyunun 

ortasına kathakalli dansı bile eklemektedir. Seyirci ve oyuncuyu iç içe geçiren 

çalışmalar yapılır, seyirciler sahnede gerçekleştirilen eylemlere dahil edilmektedir. 

Müziği bir cihazdan verilmek yerine, body perküsyon olarak gerçekleştirilir. İlerleyen 

zamanda, tiyatronun sinema kadar zengin olamayacağını ve bu sebepten yoksul 

kalması gerektiğini söylediği yoksul tiyatro teorisini kurar ve tiyatroyu, “olamasa olur” 

diyebileceği tüm eklentilerden arındırır. Kutsal oyunculuk adını verdiği oyunculuk 

sistemi üzerine çalışmalar yapar. Dekor, kostüm, makyaj, aksesuarlar ve tüm 

elektronik araçlar yerine, oyuncu ve seyircinin olduğu, sıradan ve az nesnelerin 

kullanıldığı sade bir oyun işaretlemektedir. Tiyatronun ışıklandırılmasında kullanılan 

büyük ışıklar yerine ışık kaynakları, maske yerine ise oyuncunun yüz ifadelerini 

kullanmayı tercih etmektedir. Oyuncu bedenini ve jestlerini olağan üstü bir disiplin 

içinde kullanmayı öğrenmektedir. Oyuncular sahnede dekor olmadan, nesneleri farklı 

nesneler şeklinde kullanarak anlatı sağlamayı başarabilmektedirler. 1962’de 13 Sıralı 

Tiyatro, tiyatro ve oyunculuk çalışma metotları için resmi olarak Tiyatro 

Laboratuvarına dönüşür (Aygan, 2023: 143-145). 
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Grotowski oyunculuk eğitiminde (kutsal oyuncu) bir oyuncunun, oyun kişisini 

çıkartabilmesi için gereken tüm engelleri kaldırması ve bu yolda oyuncunun önündeki 

dirençleri kırması gerekmektedir. Bu noktada amaç, oyuncunun önüne çıkan zorlukları 

belirlemesi ve bu zorlukları ortadan kaldırması için çalışmalar yapmasıdır. Grotowski 

oyuncuya ne yapması gerektiği üzerine çalışmalar yaptırmaz. Oyuncu, oyunculuk 

sürecinde “neyi yapmamalıyım?” sorusunu sormalıdır. Bu ekleme yerine, engelleri 

ortadan kaldırma üzerine kurulu via negativa tekniğidir. Oyuncu, oyunculuk yolunda 

kendine engel olan her şeyden arınacaktır. Grotowski, negatif bir yol derken, “bir 

eleme sürecinden” söz ettiğini belirtmektedir (Grotowski, 2002: 107).   

 

Oyuncuya sorulan sorular, genellikle üzerinde çalışacağı duyguyu nasıl daha 

iyi çıkartacağı üzerine iken Grotowski oyuncuları, “En içgüdüsel nitelikli olanından, 

en akla uygun olanına kadar, senin bütün ruhsal-bedensel kaynaklarını harekete 

geçirmesi gereken bütünsel edime ulaşmanı önleyen engeller nelerdir?” sorusuna 

maruz bırakmaktadır (Grotowski, 2002: 191). 

 

Laboratuvarda, oyuncular alıştırma yapmakla çok uzun süre geçirir, yoğun 

çalışırlar. Prova günleri bile provadan sonra saatlerce fiziksel egzersiz 

gerçekleştirmektedirler. Grotowski, alıştırma yapılırken oyuncunun zihnen ve bedenen 

tamamen orada olması, tam konsantrasyonla çalışması gerektiğini belirtmektedir. Bu 

alıştırmalar, oyuncunun bedenlerine gelen dirençleri ve bu alıştırmaları yaparken 

oluşan imgelemlerde zihinlerine gelen engelleri yakalar. Alıştırmalar, zihin ve 

bedenlerine engel olanların üstesinden gelmek, onları temizlemek için bir araç halinde 

görülebilmektedir. Alıştırmaların tekrarında daha iyi yapılması beklenmektedir. Bir 

alıştırma mükemmelleşene karar tekrarlanmaktadır. Hata üzerine gitmek yerine, 

hatanın nerden kaynaklandığı bulunup temizlenmek üzerine kurulu bir sistem 

oluşturulduğu görülmektedir. Bedenleri ve zihinleri üzerine olağanüstü kontrol gücü 

geliştirmektedirler. Bedensel tepki her şeyden önce gelir. Oyuncu, vücudunu 

kullanarak bir ayin yaratacaktır. Bu sebeple yapılan uzun alıştırmalar, bedenin 

vereceği tepkinin içeriğinde olmaması gerekenleri temizleyecektir. Grotowski, 

alıştırmaların araştırmaya hizmet ettiğini belirtmektedir (Grotowski, 2002: 110): 
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“Temel olan şudur ki her şey vücuttan ve vücut aracılığı ile gelmelidir. Her şeyden 

önemlisi bizi etkileyen şeylere karşı bedensel bir tepkimiz olmalıdır. Sesle tepki 

vermeden önce vücutla tepki vermeliyiz. Düşünüyorsanız vücudunuzla 

düşünmelisiniz (…) Eylemler aracılığı ile bütün vücudunuzla düşünmelisiniz” 

(Grotowski, 2002: 186). 

 

Grotowski, kutsal oyuncunun psişik bir disiplinle çalışması gerektiğini ve 

belirlenmiş sınırların ötesine geçmekten korkmaması gerektiğini belirtir. Kendi 

bedenini sanat aracılığı ile yok edecektir. Batı tiyatrosunun içine yerleştirdiği modern 

ritüeller sayesinde tabuları yıkarak seyircileri de dahil ettiği bir ayin 

gerçekleştirmektedir.  

 
“Grotowski, dramanın ilk halinin ilkel ritüeller olduğunu bilerek, modern bir ritüel 

yaratmayı arzulamıştır. [...] Ritüeller sıklıkla bir tabuyu yıkmanın tek yolu olmuştur. 

Şaman yönetiminde devam eden ritüelde her kabile üyesinin oynayacak bir rolü 

vardır. Bu ayinlerde kullanılan etkileyici, fiziksel hareketler, büyü, sihirli sözcükler, 

işaretler ve akrobasi bedenin fiziksel ve biyolojik sınırlarını aşmasını sağlamıştır 

(Barba’dan aktaran Gül Varlı, 2010: 28). 

 

Sonuç olarak, Grotowski, tiyatro için uygarlığın derinlerine işlenen mitleri, 

oyunları, ritüelleri, arketipleri, sembolleri kullanmaktadır. Bunların aracılığı ile 

seyircinin bilinçaltına inmeyi hedefler. Oyunculuk olarak, Grotowski’nin kutsal 

oyuncusu, yoksul tiyatrosunda, oyuncunun ruhsal ve fiziksel olarak kendini tamamen 

sahneye adadığı, derin ve yoğun bir performans sürecini ifade eden bir kavramdır. 

Seyirci de oyuna katarak, eğitilir, farkındalığı arttırılır. 

 

 

2.4.8. Eugenio Barba  

 Barba, Grotowsk"’n"n çalışmalarından çok etk"lenm"ş, as"stanı olarak onun 

ek"b"nde yer almıştır. Çalışmalarının köken"nde Grotowsk"’n"n "zler" 

görüleb"lmekted"r. Grotowsk"’n"n H"nd"stan’da yürüttüğü kathakall0 tekn0ğ0n"n 

oyunculuğa uygulama çalışmasında yer alan Barba, kend" çalışmalarında bu 

çalışmanın "çsel yolculuğuna konsantre olmayı terc"h eder. Grotowsk"’den çok 

etk"lense de kend" yolunu bulur ve kültürlerarası t"yatro yolculuğunu "nşa etmeye 

g"r"ş"r. Farklı kültürler"n ortak noktalarını araştırmaya başlar. 1964’te Od0n 
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T0yatrosu’nu kurar. Ardından 1979’da ISTA (Uluslararası T"yatro Antropoloj"s" Okulu) 

kend"n" göster"r. Doğu ve batı t"yatrosunun ortak temeller" araştırılarak, b"l"nçl" ya da 

b"l"nç dışı olarak gerçekleşt"r"len temel hareketler" yakalamayı amaçlamaktadır. Doğu 

t"yatrosu oyuncularının çalışmalarının Batılı oyunculara ışık göstereceğ"ne 

"nanmaktadır ve H"nd"stan, Japonya, Ç"n g"b" Uzakdoğu t"yatrosunun çalışmalarını 

"nceler. Sonuç olarak Barba’nın altını ç"zd"ğ" üç nokta bulunmaktadır: 1. Bütün 

Asyalılar, göster"ler"nde b"r lüks-denge oluşturarak, bedenler"n" gündel"k olmayan b"r 

b"ç"mde kullanırlar. 2. Hareket akışı b"r çeş"t, karşıtlıklar dansı yansıtır. 3. Göster", 

bağlantılı bağlantısızlık "lkes"nden hareket ederler (Kocabay, 2011: 109). 

 

 Batı ve Doğu’da düşünce tarzı ve bakış açısı olarak kend" "ç"nde bel"rg"n 

farklılıklar mevcuttur. Batı’da soyut anal"t"k düşünce tarzının egemenl"ğ" mevcutken 

Doğu, deney"me dayalı b"lg"ye odaklanmaktadır. Bu durum y0n ve yangı tems"l 

etmekted"r. B"r" olmadan d"ğer" olamaz ve bütünü oluşturmaktadırlar (Köklü, 2023: 

98). Dolayısı "le oyuncular bulundukları kültürün kodları "le var olmayı 

öğrenm"şlerd"r. Doğu ve Batı’nın kodsal farklılıkları, oyuncular arasındak" farklı 

eylemsel tabloyu ortaya koymaktadır. Beden kullanımı, bedendek" enerj" akışını 

sağlamaları b"rb"rler"nden farklıdır. Barba, evrensel b"r oyunculuk anlayışı olup 

olmadığını keşfetmek üzer"ne çalışmalar yapmaktadır. Kültürel koşullanmalardan 

tem"zlenm"ş farklı b"r duruş "çeren oyunculuğu araştırmaktadır. Günlük davranışlar 

doğalında kültürel kodlar "çer"r. Sahne "ç"n gel"şt"r"lecek tekn"k, bunu yıkmaya yol 

göster"r. İnsanlığın ortak noktalarının keşf"n" hedefler. Antropoloj0k t0yatroya önem 

verm"şt"r. Barba, oyuncularını farklı bölgelerden gelen oyuncular "le b"r araya 

get"rmekte, b"rb"rler"nden beslenmeler"n" sağlamaya çalışmaktadır. Oyunculuğu 

olağanüstü b"r tatm"n duygusuna ulaştırma çabasındadır. Oyuncuların b"rb"rler"n" 

"zleyerek, b"r oyuncunun oyunculuk çalışmalarını d"ğer oyuncuların kend"ler"ne 

uyarlamalarını talep eder. “...öyle b"r durum k" oyuncular, b"rb"rler"nden farklı 

oldukları halde aralarında b"r "let"ş"m kurulab"ls"n ve aralarını ayıran o farklar 

sayes"nde olağanüstü etk"ley"c" b"r "let"ş"m ortamı oluşsun” (Kocabay, 2011: 109).  

 

 1976-1977 yıllarında Belgrad ve Bergamo’da UNESCO, Od"n T"yatrosu ve 

Uluslararası T"yatro Enst"tüsü’nün buluştuğu ve Üçüncü T0yatro kavramını ortaya 

çıkartıldığı b"r toplantı gerçekleşt"r"lm"şt"r. Burada farklı guruplar b"rb"rler" "le 
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çalışmıştır. Barba, Asyalı öğretmenler get"rt"p oyuncularına farklı oyunculuk 

yöntemler" tecrübe etmeler"n" sağlamıştır. Bu çalışmalar sayes"nde daha gen"ş k"tlelere 

h"tap edeb"lecek göster"ler serg"lenm"şt"r. “Üçüncü T0yatro kavramı, t"yatro yapmanın 

varoluşsal b"r anlam taşıdığı tüm t"yatro gruplarını kapsamaktadır” (Kocabay, 2011: 

108). 

 
“Uluslararası t&yatro okulunun &şlev&, Barba’ya göre Üçüncü T&yatro mensubu 

t&yatrocuların, doğa ve d&l b&l&mc&ler&n, sosyolog ve antropologların b&r arada t&yatroya 

farklı yerlerden bakarak oyuncunun göster&m sırasındak& temel &lkeler& bulgulamasını 

sağlayan b&r çalışma ortamıdır” (Kocabay, 2011: 109). 

 

 Oyuncular çeş"tl" yerlere seyahat eder, farklı oyunculuk anlayışlarını 

deney"mlerler.  Fakat bu noktada karıştırılmaması gereken amacın kültürel kodları 

ed"nmek ve bunları oyunculuğuna taşımak değ"l, oyuncunun deney"mled"kler"n"n, 

oyunculuğuna dokunmasıdır. Barba, oyuncular "ç"n Batı’nın Logosu "le Doğu’nun 

B0osunun denges"ne "nanmaktadır. “Od"n T"yatrosu’nun amacı, Peter Brook’un aks"ne 

yabancıyla "let"ş"m kurab"lecek evrensel n"tel"kte b"r teatral kod bulgulamak değ"l, 

oyuncuları besleyecek olağanüstü durumlar yaratmaktı” (Kocabay, 2011 : 109). 

 

 Barba, oyuncuların günlük vücut hareketler"n" terk etmeler"n" "stemekted"r. 

Oyuncu, sahnede kend"n" tems"l etmemekted"r. Dolayısı "le kend" günlük otomat"k 

tepk"ler"nden arınmalıdır. Bunun "ç"n oyuncu kend"n", günlük hareketler"n" çok "y" 

çözümlemel" ve bu kend"l"ğ"nden oluşan tepk"ler" m"n"muma "nd"rmel"d"r. “Oyunculuk 

sanatının farklı kodlamaları her şey"n ötes"nde gündel"k yaşamın otomat"k tepk"ler"n" 

kırmaya yönel"k yöntemlerd"r” (Barba, 1994: 62). Barba, f0z0ksel t0yatroya önem 

verm"şt"r. Oyuncuların bedenler"n" tanımalarını, hareket sınırlarını keşfetmeler"n" ve 

hareket ve jestler" "le yen" anlamlar keşfetmeler"n" beklemekted"r. Oyuncuların 

bedenler"n" yaratıcı anlam yaratan b"r araç hal"ne get"rmeler"n" beklemekted"r. 

Sahnedek" oyuncu, beden"nde günlük yaşantısındak" denge merkez" "le var 

olmamaktadır. 

 
“Aktörün sahne yaşamı, günlük yaşamdan farklıdır; bu, sahnede hareket ederken günlük 

davranış kurallarından farklı kurallara uyduğu anlamına gel&r. Bu kural, aktörün sahnede 

olup &fade sev&yes&nde olmadığı duruma b&le uygulanır” (Okuş, 2020: 37). 
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Odin Tiyatrosu için önemli bir teknik kelime, Sats’tır. Sats “eyleme, tepkiye 

hazırlık” anlamına gelmektedir. Eyleme hazırlık anında zihinsel olarak karar verme 

içermektedir. Hareket edilmese bile, içeriğinde enerji barındırmaktadır. Eyleme 

geçmeden önceki gizli güçtür. Örneğin, evinizdesiniz ve gece yarısı bir hırsızın içeri 

girdiğini anladınız, hırsız sizin kapınızdan içeri girecek ve siz kapı arkasından çıkıp 

tava ile kafasına vuracaksınız. İşte tava ile kafasına vurmadan önce hırsızı “doğru 

ritim”de beklemeniz gerekmektedir. Bu duruş Sats’dır. “Odin tiyatrosu deyimi sats, 

yani eylem itkisi, ki bu da zaman içinde enerjidir, Stanislavski'nin "doğru ritimde 

durmak" anlamına özdeştir” (Barba, Savarese, 2014: 186). 

 
"Aksiyondan hemen önce, gerekli tüm gücün uzaya salınmaya hazır olduğu an, sanki 

bir yumrukta askıya alınmış ve hala tutuluyormuş gibi, aktör enerjisini 'sats' olarak 

adlandırılan dinamik hazırda hisseder. Sats, eylemin tüm organizma tarafından 

düşünülerek yapıldığı anı ifade eder, ki bu organizma hareketsizlikte bile gerilimlerle 

tepki verir.  Sats, hareketsizlik içinde de gerilimlerle tepki veren organizmanın 

bütünlüğünden eylemin düşünüldüğü-eyleme geçirildiği andır. Harekete geçme 

kararının verildiği andır. Halihazırda bir hedefe yönelmiş kaslı, sinirsel ve zihinsel bir 

bağlılık vardır” (Barba, 1994: 92-93). 

 

Barba’nın önemsediği bir diğer teknik kelime ise Kraft’tır. Kraft, “güç, kuvvet 

anlamına gelir”. Barba, oyuncular ile çalışırken, oyuncuların Kraft’ının olmadığını, 

Kraft’ını çok ön plana çıkarttığını ya da oyuncunun yaptığı eylemdeki Kraft’ın daha 

önceki eylemin Kraft’ına benzediğini belirten eleştiriler yapmaktadır. Eylemlerin 

Kraft’ı farklıdır ve oyuncu Kraft’ını dengeli şekilde kullanmalıdır (Barba, 1995: 39). 

Barba oyuncu eğitiminin iki temel noktası bulunduğunu öne sürmektedir. Birincisi, 

performansçının günlük tepkilerini kırmak için tasarlanmış öğrenilmiş beden 

tekniklerinin kullanımı ve ikinci olarak da performans sırasında enerjinin kullanımını 

belirleyen ilkelerin kodlanması olarak belirtmektedir. Bunları gerçekleştirebilmek için 

oyuncu uzun disiplinli çalışmalar yapmaktadır. Tekrarlanan çalışmalar oyuncuyu 

amacına ulaştırmaya yarayacaktır. Oyuncu, çalışmalarını ihtiyacı doğrultusunda 

yenileyerek tekrarlama hakkına sahiptir (Okuş, 2020: 40).  
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Barba oyuncudaki enerjiyi görünmez bir durumdan görünür bir duruma 

getirmeyi amaçlamaktadır. Oyuncunun iç dünyası, duyguları, ruhani değişiklikleri 

kendi bilincinde ve görünmez zihin enerjisine aittir. Oyuncunun duruşu, jestleri, 

mimikleri görünür enerjiye sahip, somatiktir.  Seyirci bunu algılayabilmektedir. 

Oyuncu karakteri hazırlarken bir hazırlık sürecinde zihinsel enerjisini oluşturur ve 

bunu somatik enerjiye aktarır. Yani Hamlet babasının hayaletini ilk gördüğünde içsel 

enerjisi korku, somatik enerjisi, sesinin titremesi ve hızlı nefes alıp vermedir.  “Bu 

süreçte, zihinsel enerjinin (görünmez) somatik enerjiye (görünür) dönüştüğünü 

araştırıyorum” (Barba ve Zarrilli’den aktaran Köklü, 2023: 110). 

 

Barba, aynı zamanda oyuncunun diğer performans dalları ile iç içe olmasını 

savunur. Müzik ve dans oyuncunun esnekliğini ve yaratıcı gücünü tetikleyeceğine 

inanır. Oyuncular sürekli uzun çalışmalar yapmaktadırlar. Sürekli çalışan oyuncuların 

sanatlarında gelişim göstereceğine inanmaktadır. 

 

 

2.4.9. Sanford Meisner (1905-1997) 

Sanford Meisner; oyuncu, yönetmen ve eğitimcidir. Stanislavski’den yola 

çıkarak kendi oyunculuk tekniği olan Meisner Tekniğini oluşturmuştur. Çalışmalarını 

1936-1989 yıllarında The Neighborhood Playhouse’da gerçekleştirmiştir. Meisner 

Tekniği, bu yıllar arasında ortaya çıkmıştır (Kocabıyık, Erdenk, 2018: 3).  

 

Meisner Tekniği, oynanacak metnin sunduğu şartlar doğrultusunda, sahnede 

samimiyetle var olma sürecini içermektedir. Verili koşullar önemlidir, bu şartlarda 

oyuncu otantikliğini sağlamakta, en doğal tepkileri gerçekleştirmesi beklenmektedir. 

Oyun yazarı, oyuncuya tüm bilgileri metin aracılığı ile verir. Oyuncu bu metni 

yeterince incelerse tüm bilgilere ulaşacaktır, oyuncunun görevi oyun metnine hayat 

vermek olmaktadır. İnsan yaşarken çevresindeki uyarıcılara, insanlara tepki 

vermektedir. Oyun sahnesinde de bunu gerçekleştirmesi gerekir, dolayısı ile dürüst bir 

oyun sergilenecektir. Meisner, oyuncunun duygusal ve fiziksel tepkilerinin 

farkındalıklarını arttırmasını hedeflemektedir. Oyuncunun oyunda anın içinde 

olmasını ve doğru anda samimiyetle tepki vermesi üzerine çalışmalar yapmaktadır. 
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Oyuncunun, oyun karakterinin gerçek duygularını anlamasını ve sahnede gerçek 

duyguları yaşamasını beklemektedir. 

 
“Tekniğin bütününü yönlendiren dört ilke şunlardır:  

1. Oyuncu, dürüst bir şekilde davranır.  

A. Odak noktasında kendine yer vermeden, yaptığı işe odaklanarak.  

B. Partnere ve çevreye tepki veren davranışlarla.  

2. Karakter, hayali koşullara uyarak kendisi gibi davranan oyuncudur.  

3. Metnin performansı, yapılan eylemler ve tepkilerin sonuncudur.  

4. Performans seyirci için değil, yalnızca seyirci önünde yapılır” (Stinespring,’den 

aktaran Kocabıyık, 2020: 38) 

 

Meisner tekniğinde oyuncular, kendi duygusal yaşanmışlıklarından yola çıkar 

ve karakterin duygularını ve tepkilerini bulmaya çalışırlar. Meisner, oyuncunun 

sahnede içgüdüsel davranmasını istemektedir. Aklını ve düşüncelerini bir tarafa 

bırakan oyuncu doğal bir duygu yakalamakta, dolayısı ile doğal bir eyleme akış 

sağlanmaktadır. Meisner tekniğinin alıştırmaları oyuncunun içgüdülerini ortaya 

çıkartmak ve bunu kullanmak üzerine tasarlanmıştır (Kocabıyık, 2020:38). 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

 

 

 

3. DİSSOSİYATİF OYUNCULUK 

 

3.1. DKB – Oyunculuk İl,şk,lend,rmes, 

 

D"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu fenomen" ve oyunculuk, varoluş b"ç"mler" 

gereğ" pek çok yönden "l"şk"lend"r"leb"l"r durumdadır.  Bunların başında "se elbette, 

karakter üretme yönü gelmekted"r. Z"ra DKB’de yaşanan travmanın büyüklüğü ve 

çeş"tl"l"ğ"ne göre farklı sayıda, farklı yaşta, farklı c"ns"yette, farklı türde, farklı ırklarda 

k"ş"l"kler üret"leb"l"rken, b"r oyuncu da oynayacağı oyun sayısına ve çeş"d"ne göre aynı 

çeş"tl"l"kte farklı k"ş"l"kler üreteb"lmekted"r. Ps"koloj"k gerçekl"k parantez"nde 

bakıldığında "k"s"n"n de beyn"ne oynadığı b"r oyun mevcuttur. Oyuncu beyn"n" b"l"nçl" 

olarak “o” olduğuna "nandırırken DKB fenomen"nde k"ş", b"l"nç dışı olarak “o” 

olduğuna "nanır. Oyuncunun “o”su oyuncunun farkında değ"lken ve hayatına 

müdahale şansı yokken, DKB’n"n “o”su durumun farkında olab"l"r ve k"ş"n"n hayatına 

müdahale edeb"lmekted"r. 

Karakter üretme yönü har"c"nde, ontoloj"k ve ep"stemoloj"k "l"şk" alanları da 

bulgulanab"l"r. Bunlardan "lk göze çarpanlar, aşağıda l"stelenm"şt"r:  
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K"ş"l"k – Rol Benzeşmes"  

• DKB’de de oyunculukta da kend" dışında k"ş"l"kler üret"lmekted"r. DKB’de 

or"j"nal k"ş"den bölünen, ev sah"b", zal"m alter, koruyucu alter, "sm" özell"ğ"ne 

göre ver"lm"ş (t"t"z, aşçı, güçlü) alterler, d"rekt "s"m almış (Zeynep, Hasan, 

M"ne, Lucy, Syb"l 1, Syb"l 2) g"b" alterler mevcuttur. Oyuncu oynayacağı 

oyuna göre tek k"ş"y" (Hamlet) ya da aynı oyunda b"rden fazla k"ş"y" (Orestes, 

Haberc", Sarhoş) canlandırab"lmekted"r. DKB vakaları, or"j"nal k"ş"l"ğ"n 

b"yop"skososyal yapısından bağımsız olarak, çok sayıda alter karaktere sah"p 

olab"l"r. Aynı or"j"nal k"ş"l"k; b"rb"rler"yle h"çb"r benzerl"k bulunmayan çocuk-

yaşlı, kadın-erkek, gay-lezb"yen, zeng"n-fak"r, eğ"t"ml"-eğ"t"ms"z g"b" farklı 

özell"kler" barındıran çok gen"ş b"r alter karakter skalasına sah"p olab"l"r. Hatta 

bu karakterler "ç"nde; c"n, per", uzaylı veya m"toloj"k kahraman g"b" "nsan-dışı 

varlıklar da bulunab"l"r. Aynı şek"lde b"r oyuncudan da beklenen, farklı 

b"yops"kososyal özell"klerdek" karakterler" canlandırab"lecek çeş"tl"l"ğe sah"p 

b"r altyapısının bulunmasıdır. N"tek"m aynı oyuncudan, b"r Hamlet 

prodüks"yonunda; 17 yaşındak" nar"n sevg"l"s" Ophel"a’yı, 50 yaşındak" annes" 

Gertrude’u, ölmüş olan babasının korkunç hayalet"n" ve hatta b"zzat Hamlet’"n 

kend"s"n" canlandırması "steneb"l"r. Dahası k"m" postmodern t"yatro 

yönel"mler", tüm oyunu tek b"r oyuncu üzer"nden de yürüteb"lmekte ve 

oyuncudan tüm oyun k"ş"ler"n" "ç"nde barındırması bekleneb"lmekted"r.   

 

• DKB vakası, baş edemed"ğ" her durum "ç"n yen" b"r bölünme gerçekleşt"rerek 

alter k"ş" yaratab"l"r. Oyuncu da oynayacağı her oyun "ç"n kend" terc"h ett"ğ" 

oyunculuk s"stem" "le yen" b"r k"ş" yaratmaktadır. 

 

• DKB vakası, her alter değ"ş"m"nde, altere a"t özell"kler "le hareket eder; örneğ"n 

alter erkek "se ses" kalınlaşır, gözler" bozuksa gözlük takar, alter"n zevk"ne göre 

saçını keser ve pantolon, gömlek g"yer. Oyuncu da oynayacağı k"ş"n"n 

özell"kler" dah"l"nde hareket eder. Kend"ne a"t tüm özell"kler", 

metn"n/yönetmen"n sundukları doğrultusunda, oyun k"ş"s"ne uygun olarak 

değ"şt"r"r. Kend" parlak elb"seler", makyaj yapmayı sevm"yor olab"l"r fakat 

oynayacağı karakter bunları terc"h ed"yorsa oyuna bu doğrultuda hazırlanır. 
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• DKB’n"n alterler"n"n ve oyuncuların oynayacağı k"ş"ler"n b"rer h"kayes" vardır. 

Genelde baskın alterler"n kend"ler"ne a"t b"r geçm"ş" mevcuttur. Doğdukları yer, 

annes"-babası, eğ"t"m gördüğü yer, evl"- bekar oluşu, c"nsel terc"h" g"b" 

neredeyse b"r "nsana a"t tüm k"ş"sel geçm"şe sah"pt"rler ve bu or"j"nal k"ş"den 

genelde tamamen farklıdır. Oyuncunun da oynayacağı k"ş"ler"n kend"ler"ne a"t 

doğumundan, metn"n sonlandığı yere kadar b"r hayat h"kayes" mevcuttur. 

 

• DKB vakası bölünürken ve oyuncu oynayacağı k"ş"ye dönüşürken “transa 

g"rme” gözlemleneb"lmekted"r. 

 

• Putnam’a göre DKB’l" k"ş"ler h"pnoza yatkın ve hayal güçler" yüksekt"r. 

Oyuncular, seçt"kler" oyunculuk s"stem" "ç"nde çalışırken, yüksek 

konsantrasyon ve der"n hayal güçler"n" ortaya çıkartmaktadırlar.  

 

Hafıza ve Hayal Gücü Benzeşmes" 

• DKB’de genelde, b"r b"rey"n alterler"nde, o alter"n görev"ne göre, kend" hafıza 

parçaları mevcuttur. Or"j"nal k"ş", bu parçaların bazılarına amnez" durumunda 

olsa da bütünleşme sağlandığında, tüm hafızası tamamlanmış ve en der"n 

travmalarına kadar "nen gen"ş b"r hafıza ortaya dökülmekted"r. Oyuncu, 

saatlerce konsantrasyonunu kaybetmeden odaklanab"len, gerek"rse yüzlerce 

sayfalık b"r metn"n her harf"n", saatler süren b"r performansın en küçük 

aks"yonunu dah" hatırlayab"lecek kadar sağlam b"r belleğe sah"p olan, duygu-

durum frekansları arasında en yüksek aralıkta gez"nen ve eng"n b"r hayal 

gücüne sah"p olan k"ş"lerd"r. 

 

• DKB sendromu bulunan or"j"nal k"ş"l"ğ"n taşıdığı her b"r karakter "se farklı b"r 

bellek s"stem"ne sah"p olab"lmekte ve dolayısıyla her b"r"n"n geçm"ş"nde 

yaşadığı mutluluklar, üzüntüler, aşklar, nefretler b"rb"r"nden farklı anılarla ve 

farklı bellekler "ç"nde depolanab"lmekted"r. Oyuncunun hayat vereceğ" oyun 

metn"ndek" k"ş"ler de doğal olarak farklı geçm"şlere, farklı varoluş şartlarına 

sah"p olacaktır. Dolayısıyla her b"r karakter, farklı b"r bellek s"stem"n" 

gerekt"reb"lecekt"r. 
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Sosyal Etk"leş"m Benzeşmes"  

• Vedat Şar’ın bel"rtt"ğ" üzere, d"ssos"yat"f bozukluklar tüm ps"k"yatr"k 

bozukluklar "çer"s"nde et"yoloj"k olarak çevre etkenler" "le en fazla "l"şk"s" 

olanıdır (Şar, 2017: 1). DKB vakaları (çok "ler" sev"ye değ"lse) genelde ayakta 

tedav" alan hastalardır. Kapatılmazlar; ps"k"yatr" görüşmeler"ne gel"r seansları 

gerçekleş"r ve evler"ne dönerler. Toplum "le etk"leş"m hal"nde vakalardır. 

Oyunculuk da pek çok meslek dalına oranla çevre etkenler" "le yoğun "l"şk" 

"ç"nded"r. Oyunculuk tüm sanatlar "ç"nde, toplumsal etk"leş"m" en fazla olan 

sanattır. Teatral anlamda oyunculuk eylem"n"n gerçekleşeb"lmes" "ç"n, oyuncu 

ve sey"rc"n"n b"r araya gelmes" gerekl"d"r. T"yatro, yazarsız ve yönetmens"z 

gerçekleşeb"l"r ama oyuncu ve sey"rc"s"z gerçekleşemez.  

 

Kozmoloj"k Benzeşme 

 

Zaman 

• DKB’de zaman duygusu kaybolmuş ve hem ölçüleb"l"rl"ğ"n" hem de 

sorgulanab"l"rl"ğ"n" y"t"rm"şt"r. 40 yaşındak" or"j"nal k"ş"l"k, 6 yaşındak" b"r 

çocuk altere sah"p olab"lmekte ve o alter kend" “zamansal gerçekl"ğ"” "ç"nde 

hayatını sürdüreb"lmekted"r. Yahut or"j"nal k"ş", alterler" tarafından yıllarca 

uyutulab"lmekte ve uyandığında kend"n" uyuduğu zamanda ve hala o zamank" 

süreçte zannedeb"lmekted"r. Bu anlamda, zaman kavramı, genel görünümde, 

yaşamsal gerçekl"ğ"n" y"t"rm"ş, d"rençs"zleşm"ş ve gerçeküstü b"r yapıya 

dönüşmüştür. Zaman, tıpkı Dal"’n"n meşhur tablosu “Belleğ"n Azm"”ndek" 

saatler g"b" er"m"şt"r. Oyunculukta da aynı durum söz konusudur. Oyuncu, oyun 

dünyasına, oyuncu k"ş"l"k olarak g"rer ve metne göre tüm b"r günü yaşaması 

bekleneb"lmekted"r. Kend" 40 yaşında olmasına rağmen, 16 yaşında Jan Dark’ı 

oynaması "steneb"l"r. Oyuncu, oyun k"ş"s"n"n yaşında ve onun sürec"nde 

zamana ayak uydurur ve fakat bu zaman alter k"ş"l"ğ"n yaşamına a"t b"r 

zamandır, oyuncunun değ"l. 
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• Alter k"ş"n"n hang" zaman d"l"m"nde yaşadığı da kaot"k b"r durum almıştır. 

Günümüzde yaşayan or"j"nal k"ş"l"k, 1900’lerde yaşayan b"r alter k"ş"l"ğe sah"p 

olab"l"r. Ya da 2100 yılından gelm"ş veya bu yıllarda yaşayan b"r" de olab"l"r. 

Oyuncu da oyunun geçt"ğ" döneme göre, geçm"şten geleceğe her tar"h 

"çer"s"nde yer alab"l"r; zamanda yolculuk yapab"l"r.  Oyuncu, O"d"pus’la da 

Estragon’la da aynı zaman d"l"m"n" paylaşmak zorundadır.  

 

• Zaman Akışı: Zamanın ölçüleb"l"rl"k kr"ter" kaybolduğu "ç"n, geçen süre de 

görel" b"r durum almıştır.  Bazen b"r dak"ka b"r saate, bazen de b"r saat b"r güne 

dönüşeb"l"r. Tıpkı b"r oyuncunun, b"r sahney" ağır çek"m, hızlı tempo veya 

gerçek zamanlı olarak performe edeb"lmes" ve dolayısıyla zaman akışını farklı 

şek"llerde yansıtab"lmes" g"b". Zaman kullanımı, doğrudan met"n ve/veya 

rej"ye bağlıdır. T"yatroda Robert W"lson ve s"nemada Andre" Tarkovsky g"b" 

yönetmenler, “an”ın gen"şl"ğ"ne, büyüklüğüne vurgu yapmak "ç"n, oyuncu 

aracılığıyla zaman akışını yavaşlatab"lmekte ve böylece sey"rc"y" gerçek 

zamanlı yaşamdan uzaklaştırma yoluna g"reb"lmekted"r.  

 

Uzam/Mekan 

• Uzam ve Mekân kavramı, DKB’l" b"reylerde, bölündüğü k"ş"l"ğe göre değ"şken 

olab"lmekted"r. Örneğ"n 1986 yılında bölündüğü çocuk alter", günümüzde 

(2025) kend"n" hala 1986 yılında zannett"ğ"nden, hala o yıla a"t, ev, okul, 

hastane, alışver"ş merkez", duraklar, parklar, komşu evler" g"b", b"ld"ğ" 

mekanların var olduğuna "nanmaktadır. Bölünen k"ş"n"n, o yaşında yaşadığı 

yere göre, var olduğunu düşündüğü mekân sayısı ve türü değ"şeb"lmekted"r. 

Bölünen k"ş", a"t olduğu dünya zamanının ve ona bağlı mekânın ve mekânda 

bulunan k"ş"ler"n varlığına "nanmaktadır. 

Örneğin, bir terapide hastanın Pilli adında bir genç bir alteri ortaya çıkmıştır. Kendini 

1965 yılında zannetmektedir ve konuştuğu için anne ve babasının gelip ona ceza 

vereceğini söyleyerek korku içinde davranmaktadır. Ebeveynlerinin yıllar önce 

öldüğüne ikna olması için o güne ait gazete tarihi gösterilmiştir. Pencereden dışarı 

baktığında son teknoloji arabaları görmüştür. Yeni modern bir saat gösterilmiştir. Kişi 
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bu duruma çok şaşırmış ama bıraktığı tarihte olmadığına ikna edilmiştir (Sinason, 

2011: 113).  

B"r oyuncunun da aynı şek"lde, oynadığı oyunun mekanının gerçekl"ğ" "ç"nde 

oyunculuğunu sürdürdüğü görülmekted"r. Al" Ömür Ulusoy’un “Kurbanlar 

Tanrı İst"yor” adlı oyununda oynayan b"r oyuncu, kend"n" b"r “h"çl"ğ"n” 

ortasında bulurken aynı yazarın “Amf"b"ler” oyununda oturma odası, yatak 

odası, yemek odası g"b" normal b"r ev"n "ç"nde bulunan mekânda varlığını 

sürdürmekted"r. Oyuncu oynarken, yazarın yazdığı yahut yönetmen"n 

kurguladığı tüm mekânlara uyum sağlar. 

Oyuncu "ç"n oyun mekânın "ç"nde mekân yaratılmışken, DKB’l" b"rey "ç"n 

mekân bölündüğü k"ş"n"n z"hn"nde canlanır. Fakat "k"s" "ç"n de ortak nokta 

gerçek mekânın varlığı değ"l, yarattıkları mekânın gerçeğ" ve atmosfer"n"n 

varlığına "nanarak var oldukları sürey" tamamlamalarıdır. Farklı olaraksa 

sey"rc" oyuncuyu yaratılan o mekânda kabullen"rken, DKB’l" b"rey bu durumu 

çevres"ndek"lere kabullend"remez, kend"s"n"n durumun yanlışlığını "drak 

etmes" beklen"r. 

 

Hareket 

• Her alter"n kend" hareket d"zges"n" oluşturması, oturması, kalkması, yürümes" 

farklıdır. Oyuncunun da her oyun k"ş"s" "ç"n farklı b"r hareket d"zges" yaratması, 

her oyun k"ş"s" farklı b"r “gestus” bulması gerekl"d"r. Hamlet’"n gestusu "le 

Üçüncü R"chard’ın gestusunun aynı olması mümkün değ"ld"r.  

 

• Her alter"n tepk"sel beden d"l" farklıdır. Aynı olay karşısında farklı tepk"ler, 

farklı dışavurumlar gerçekleşt"r"rler. Oyuncu da oyun k"ş"s"n"n gestusuna göre 

b"r beden d"l" oluşturur. Örneğ"n, İk" alterden b"r" güçsüz ve kavga anında 

dayak yerken ve ortamı sak"nleşt"rmeye çalışarak pısırık davranırken d"ğer" 

ortaya çıkıp b"r san"ye önce dayak yed"ğ" "nsanı fec" b"r şek"lde döveb"l"r. 

D"ğer"n"n tam ters" olarak ortamı daha da kışkırtacak cümleler kurab"lmekted"r. 

Oyunculukta da aynı şek"lde, aynı duruma farklı tepk"ler veren karakterler 

bulunmaktadır. Örneğ"n; Sartre’ın G"zl" Oturum oyununda, Estelle, burjuva b"r 
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kadındır ve toplumsal "majına büyük önem ver"r. Kocasıyla olan evl"l"ğ"nde 

mutsuzdur ve genç b"r adamla yasak b"r "l"şk" yaşar. Bu "l"şk"den b"r çocuk 

dünyaya get"r"r ancak bebeğ"n varlığı, onun sosyal statüsünü ve rahat yaşamını 

tehd"t eder. Bunun üzer"ne bebeğ" b"r göle atarak öldürür. Bundan h"ç p"şmanlık 

duymaz. Buna karşın A"skhylos’un Agamemnon oyununda, Agamemnon kızı 

Iph"gene"a'yı tanrılara kurban eder. Annes" Klyta"mestra bu kayıptan sonra 

der"n b"r öfkeye kapılır ve kocasını öldürerek "nt"kam alır. İk" oyunda da anne 

karakter" vardır ve "k"s" de çocuklarını kaybederler fakat tepk"ler" farklıdır. 

 

K"ş"l"k Katmanları 

• Or0j0nal K0ş0l0k-Oyuncu 0l0şk0s0: DKB term"noloj"s"nde “or"j"nal k"ş"l"k” 

kavramı hastalığa yakalanmış olan k"ş"n"n, b"yoloj"k olarak "ç"nde bulunduğu 

organ"zmayı tamımlar: Sah"p olduğu beden, bey"n ve noro-b"l"şsel özell"kler"n 

toplamıdır. Yan" hastanın kend"s"d"r. Kavram, oyunculuk açısından ele 

alındığında, oyuncunun kend" öz varlığı olarak düşünüleb"l"r. Yan" oyuncunun, 

gerçek hayattak", gerçek k"ş"l"ğ" ve k"ml"ğ"d"r. Yaşı, c"ns"yet", ekonom"k 

durumu eğ"t"m" vs. 

 

• Ev sah0b0 k0ş0-Oyunculuk 0l0şk0s0: Ev sah"b" k"ş", or"j"nal k"ş"l"ğ" yöneten k"ş"d"r. 

Geç"c" de olsa bu k"ş"l"ğ" sah"plenen, kend" varlığının akt"f hale gelmes"n" 

sağlayan, kend" talepler"n" gerçekleşt"ren k"ş"d"r. Oyunculuk açısındansa 

oyuncunun sahne üzer"ndek" “oyuncu” k"ş"l"ğ" olarak düşünüleb"l"r. 

Oyuncunun or"j"nal k"ş"l"ğ"n", teatral anlamda ele geç"ren ve yönetecek olan 

k"ş"l"kt"r. Bu; onun eğ"t"m", tecrübes", yeteneğ", s"stem" g"b" özell"kler"n"n 

bütünüdür. Bu durum, “tekn"k k"ş"l"k” veya “meslek" k"ş"l"k” olarak 

tanımlanab"l"r. (DKB’de ev sah"b" k"ş"l"k aynı k"ş" ya da farklı k"ş" 

olab"lmekted"r, oyunculuk açısından baktığımızda, farklı olarak düşünerek 

şek"llend"r"lm"şt"r.) 

 

• Alter k0ş0l0k-Rol (oyun k0ş0s0) 0l0şk0s0: DKB açısından “alter k"ş"l"kler” hem 

or"j"nal k"ş"den hem de ev sah"b" k"ş"l"kten bağımsız olarak var olan ve 

“yaşayan” k"ş"lerd"r. Bu anlamda, “oyun k"ş"s"”, alter k"ş"l"k olarak 
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tanımlanab"l"r. N"tek"m, oyun k"ş"ler"n"n (yan" oyun metn"nde yer alan 

karakterler) de oyuncunun or"j"nal k"ş"l"ğ"nden bağımsız olarak metn"n/oyunun 

kozmoloj"s"nde yer alan ve bu atmosferde yaşayan k"ş"l"kler"d"r. Ve aslında, o 

kozmoloj"de yaşamaya devam etmek "ç"n, b"r oyuncuya "ht"yacı yoktur. Oyun 

k"ş"s"n"n oyuncuyla "l"şk"s", oyuncunun, onu sahneye taşımaya karar vermes" 

"le başlar.  

 

• Bu noktada, oyun k"ş"s"n"n, kend" kozmoloj"s"nden çıkıp, gerçek dünyada 

(sahne gerçekl"ğ"nde), herkes "ç"n (tüm sey"rc"ler "ç"n), nesnel, bedensel, somut 

ve b"ç"msel olarak var olma şansı, oyuncunun varlığına bağlıdır.  Z"ra onun bu 

yen" kozmoloj"de varolab"lmes" "ç"n artık oyuncuya "ht"yacı vardır. Çünkü 

oyuncu; soyut b"r varlığı, somut b"r k"ş"ye dönüştürecek büyüyü b"len tek 

k"ş"d"r. ⁠Ve o, metakozmosu, oyun karakterler"n"n yaşadığı kurgular üstü evren" 

"y" tanıyan usta b"r şamandır. Bunun "ç"n transa geç"p, karakterler"n varlığının 

a"t olduğu metakosmostan ruhları çağırır. Dünyaya (sahne gerçeğ"ne) döndüğü 

zaman, artık o b"r oyuncu değ"l, oyun k"ş"s"d"r. Bu anlamda oyuncu, “öbür 

dünya” (metakozmos) "le bu dünya (oyun mekanı) arasındak" bağlantı 

noktasıdır. Öbür dünyadan gelen k"ş"n"n, bu dünyadak" "nsanlarla 

konuşab"lmes" (veya bu dünyadak"ler"n ona b"r şeyler göstereb"lmes") "ç"n b"r 

aracı ve o ruhun taşıyıcısıdır. 

 

Oyun k"ş"s"n"n b"yograf"s", artık oyuncu "ç"n b"r otob"yograf"d"r.  

Not: Alter k"ş"l"kler özerkt"r. Oyuncu k"ş"l"kler oyuncuya bağ(ım)lıdır. 

 

Antropoloj"k Benzeşme 

• DKB de oyuncu da geçm"ş dönemlerde bazen yanlış anlaşılmış; DKB vakaları 

şeytan tarafından “ele geç"r"lm"ş” olarak görülüp "nsanların arasına 

çıkartılmazken, oyuncu “fah"şe” olarak görülüp dekadan bulunmuş ve üst 

statüdek" "nsanlar "le "let"ş"mler" yasaklanmıştır. 
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3.2.Yen, B,r G,r,ş,m Olarak D,ssos,yat,f Oyunculuk S,stem, 

Ps"koloj" "le oyunculuk arasında hep b"r "l"şk" olagelm"şt"r. Özell"kle ps"koloj"k 

gerçekl"k arayan oyunculuk, oyuncunun z"hn"ne oyunlar oynamasından, geçmekted"r. 

Z"hn"ne oyun oynamak "ç"n "se onun nasıl çalıştığının b"l"nmes", bu doğrultuda b"l"nçl" 

müdahalelerde bulunulması gerekmekted"r.  Tıpta yapılan buluşlar sayes"nde, beyn"n 

çalışma s"stemler"n"n keşf", oyunculara da yol göster"c" olmaktadır. Oyunculuk 

alanında Stan"slavsk", bu keş"fler" kullanan "lk oyunculuk teor"syenler"ndend"r. 

Örneğ"n, “Duygusal Hafıza” ter"m"ne "lk kez Fransız ps"kolog Théodule R"bot'nun, 

1900 yılında, Rusça olarak yayınlanan Les Malad"es de la Mémo"re ve Les Malad"es 

de la Volonté başlıklı çalışmalarında karşılaşmıştır (Merl"n, 2007: 133). 

 
“R&bot, geçm&ş deney&mler&n anılarının b&l&nçl& z&h&n tarafından anında er&ş&leb&l&r 

olmayab&leceğ&n&, ancak duyulardan b&r&n&- tat, koku, dokunma, ses veya görme- 

uyarırsanız, hafızanızı beklenmed&k şek&llerde tet&kleyeb&leceğ&n&z& keşfett&” (Merl&n, 

2007: 133). 

 

Oyuncu, duygusal bellek tekn"ğ" "le kend"n"n oyun k"ş"s" "le yaşadığı benzer 

duygusal anıları hatırlayarak, sahnedek" karakter"n duygularını "çsel olarak, ps"koloj"k 

gerçekl"k "ç"nde canlandırır. 

 

Stan"slavsk", aynı zamanda b"r Rus f"zyoloğu olan Ivan Pavlov’un şartlı refleks 

kuramını da oyunculuk üzer"nde çalışmış olduğu b"l"nmekted"r ve oyuncuyu 

“koşullandırarak” sahnedek" duyguyu bulması f"kr"n" gel"şt"rm"şt"r. Örneğ"n, b"r 

oyuncu sahnede ölen çocuğunun acısını yaşayacaktır. Gerçek hayatta da kend" 

çocuğunu kaybetm"ş b"r oyuncudur. Sahneye kend" ölen çocuğuna a"t b"r nesne 

koyarak, o duygusunu uyarır. Tıpkı Pavlov’un köpeğ"ne yaptığı çan ses" "le uyarılması 

g"b", oyuncu da ölen oğlunun eşyası "le oyunda kend" duygularını uyarır. 

 

Grotowsk", "nsan beden"n"n f"zyoloj"k d"nam"kler"ne yönel"k kapsamlı b"r 

araştırma yürütmüş; kas s"stem"n"n duyguların "fades"ndek" rolünü, merkez" s"n"r 

s"stem" aracılığıyla "let"len nöroloj"k komutların bedendek" somat"k karşılıklarını ve 

bu süreçler"n duygusal deney"mlerle kurduğu bağlantıyı "rdelem"şt"r. Örneğ"n b"r 

nesneye dokunulduğunda, duyu reseptörler" bu uyaranı algılar; s"n"r hücreler" 

aracılığıyla omur"l"ğe ve oradan da beyne "let"len b"lg", merkez" s"n"r s"stem"nde 
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"şlen"r. Bey"n, gelen uyaranın n"tel"ğ"ne göre b"r tepk" kararı alır ve bu komut motor 

nöronlar aracılığıyla kaslara "let"l"r. Zarar ver"c" b"r uyaranda –örneğ"n b"r ateşe 

dokunulduğunda– bey"n hızla 'el"n ger" çek"lmes"' yönünde b"r tepk" üret"r ve böylece 

beden, refleks"f b"r hareketle yanıt ver"r. Grotowsk"’n"n yaklaşımı, bu tür 

nörof"zyoloj"k süreçler"n oyuncunun sahnede duygusal ve f"z"ksel tepk"ler"n" nasıl 

b"ç"mlend"rd"ğ"n" anlamaya yönelm"şt"r. 

 

Bu, oyuncunun f"z"ksel hareketler"n duyguları nasıl yaratab"leceğ" ve beden"n 

organ"k r"tm"n" nasıl kullanab"leceğ"yle "lg"l"d"r. Duygusal durumun bedene tam olarak 

yansıması görülmekted"r. Beden, oyuncunun duygularını, düşünceler"n" ve ruh hal"n" 

dışa vurduğu araçtır. Sahnede oyuncunun gerçekleşt"rd"ğ" her hareket "çsel dünyasının 

yansıması olacaktır. Dolayısı "le Grotowsk"’n"n dünyada yapılan s"n"r s"stem", 

ps"kof"zyoloj" araştırmalarını yakından tak"p ett"ğ" düşünüleb"lmekted"r. B"yoloj" ve 

f"zyoloj" b"lg"ler"n" temel alarak, "nsan beden"n"n nasıl çalıştığını ve duyguların nasıl 

"fade bulduğunu keşfetmey" amaçladığı söyleneb"lmekted"r. Duygusal süreç bedene 

yansır.  

 

Örneğ"n, Hamlet’"n Babası Hamlet’"n ruhu "le "lk karşılaştığı sahney" ele 

alalım, korku ve şaşkınlık "ç"nded"r.  Hamlet’"n eller" t"trer, vücudu kasılır. 

Beden"ndek" kassal kasılmalar, duygusal durumu "le eş"tl"k göster"r. Oyuncu beden"n"n 

kontrolünü tam sağlayarak, duyguların bedendek" yansımalarını sey"rc"s"ne göster"r. 

 

Özetle pek çok kuramcı ve uygulayıcı, farklı b"l"mlerden ve özell"kle de 

ps"koloj"den yararlandığı b"l"nmekted"r. Bu doğrultuda, öncek" bölümde görüldüğü 

üzere, DKB fenomen" ve oyunculuk arasında pek çok ortak nokta olduğu "ç"n, 

“d"ssos"yat"f tabanlı b"r oyunculuk” s"stem" gel"şt"r"leb"leceğ" öngörülmüştür.  

 

XX. yüzyıl "t"bar" "le çeş"tl" oyunculuk s"stemler" üzer"nde çalışılmış ve farklı 

yönel"mler oluşmuştur. Özell"kle ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı kalan oyunculuk 

s"stemler"n"n (Stan"slavsk", Lee Strasberg, Grotowsk", vb.) oyuncuların z"h"n ve ruhsal 

yapılarında sarsıcı b"r etk" yarattıkları görüleb"lmekted"r. Bu noktadan yola çıkılarak 

bakıldığında, gerçekç" oyunculuğa bağlı kalarak, oyuncunun z"hn"n" ve ruhunu daha 

az sarsacak yen" b"r oyunculuk s"stem"ne "ht"yaç duyulduğu düşünüleb"l"r. D"ssos"yat"f 
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oyunculuk, sahnede yaşanan travmayı (tecavüz, "şkence, vb.) oyuncuya, her oyunda 

baştan yaşatmama üzer"ne kurulmuştur. Oyuncu, kend" s"stem" "le oyunculuk çalışır 

fakat rol k"ş"s" çıkartılmaya geç"ld"ğ"nde, bölünerek meta-reel "nsan k"ş"s", yan" alter 

oyuncu yaratır. D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem", oyuncunun oyun sürec"nde kullanmak 

üzere, oyun çalışma aşamasında ed"nd"ğ" tüm ver"ler" yaşama görev"n" alter 

oyuncusuna devretmes" üzer"ne kurulu b"r s"stemd"r. Dolayısı "le oyuncu, met"nde 

geçen travmalar "le her oyunda tekrar yüzleşmeyecek, aklı ve ruhu korumada 

kalacaktır. Oyuncu oyun k"ş"s"n" çalışacak, alter oyuncuya oyun süres"nce kullanması 

"ç"n devredecekt"r. Yaşanan travmaları her oyun baştan yaşama görev" alter oyuncuya 

a"t kalacaktır.  

 

Amacımız, d"ssos"yat"f oyunculuk aracılığıyla gerçekç" oyunculuk serg"lemek 

"steyen oyuncunun, ps"koloj"s"n"n zarar görmemes", bu "steğ"nden vazgeçmek zorunda 

kalmaması ya da ps"koloj"k gerçekl"ğ" yaratmak adına travmat"k b"r sarsılma r"sk" 

almadan oyunculuk yapab"lmes"ne yardımcı olmaktır. Örneğ"n, Stan"slavsk"’n"n 

S"stem’"nde oyuncular, ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı kalmak "ç"n duygu belleğ" tekn"ğ" 

"le kend"ler"n" duygusal olarak aşırı derecede zorlayab"l"r, travmat"k anıları yen"den 

yaşama r"sk"yle karşılaşab"l"rler. Üstel"k bu “S"stem”, “Metot”un da temel"n" 

oluşturmakta ve günümüzde kullanılmaktadır. 

 
“Duygu bellek, 'duygusal bellek', 'duygu hatırlama' ve 'duyu belleğ&' olarak da b&l&n&r. 

Stan&slavsky'n&n en tartışmalı araçlarından b&r&d&r, çünkü 1930'lardan &t&baren 

Amer&ka'da Lee Strasberg'&n Grup T&yatrosu'nda ve daha sonra New York'tak& Actors 

Stud&o'da yönett&ğ& 'Metot'un çek&rdeğ& hal&ne gelm&şt&r. Her ne kadar metot ekolünden 

pek çok dah& ve ünlü yıldız çıkmış olsa da duygu hafızası, görünüşte ps&kozlu ve 

nevrozlu b&r d&z& oyuncu ortaya çıkardığı &ç&n kötü b&r ün kazanmıştır” (Merl&n, 

2007:133). 

 

D"ssos"yat"f Oyunculuk s"stem"n"n amacı, oyuncunun, ps"koloj"k gerçekç" 

oyunculuğa, oyun k"ş"s"n"n ps"koloj"s" "le en yakın noktada durab"lmes"d"r. Aynı 

zamanda oyuncunun, geld"ğ"m"z 2025 yılı ve sonrasında gerçekç" oyunculuk 

"stemeyen çeş"tl" t"yatrolarda da bu s"stem" kullanab"lmes"d"r. 
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Bu tekn"k oluşturulurken, D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu b"r fenomen olarak 

değerlend"r"ld" ve çalışıldı. Vakalar üzer"ndek" etk"s", teşh"s" tedav"s", alter k"ş"lerle 

olan "let"ş"mler "ncelend"kten sonra oyunculuk "le olan kes"ş"m noktaları ve 

farklılıkları bel"rlend". DKB fenomen"nde b"rden fazla k"ş"l"ğ"n ortaya çıkıp beden" 

sah"plenmes" ve tam "nançla kend"n"n o bedene a"t "nsan olduğunu "dd"a etmes" baz 

alınarak, oyuncunun da oyun k"ş"ne geç"şte bu durumun gerçekl"ğ"n"n kullanab"l"rl"ğ" 

sorgulandı. En öneml" ayrım DKB’de b"l"nçs"z oluşan bu süreç, oyunculukta yüksek 

b"l"nç "le gerçekleşt"r"lmel" noktasında sab"tlend". 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk, her aşamasında b"l"nçl" olmak üzere, oyuncunun 

z"hn"nde gerçekleşt"rd"ğ" kontrollü b"r ayrılma yoluyla oluşturduğu alter oyuncuya, 

oyun metn"n"n sunduğu doğrultuda çalıştığı tüm b"ops"kososyal b"lg"y" aktarmasıyla 

rol k"ş"s"n" ortaya çıkarma yöntem" olarak tanımlanab"l"r. Oyun süres" boyunca, 

sahnede karakter"n yaşayacağı her şey" sey"rc"ye sunmak, alter oyuncunun görev"d"r. 

Oyun b"tt"ğ"nde, alter oyuncu yok ed"l"r, oyuncu (or"j"nal k"ş") günlük hayatına devam 

eder. Alter oyuncu gerekt"ğ"nde, tekrar bölünerek süreç tekrarlanır. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk, yen" başlayan oyuncu adayları "ç"n b"r eğ"t"m s"stem" 

değ"ld"r. Oyuncu adayının "y" b"r eğ"t"mden geç"p, “oyuncu hamuru” kazandıktan 

sonra (k" bu k"ş"den k"ş"ye de değ"şmekted"r, bu sebeple "y" tartılması gerekmekted"r), 

kullanab"leceğ" “rol çıkartma” aşamasıdır.  Oyuncu, oyunculuk eğ"t"m"n" tamamlayıp 

rol çıkartma aşamalarına gel"nce, S"stem, Metot, Kutsal Oyuncu, B"yomekan"k 

Oyuncu g"b" seçenekler"n "ç"nde yer alacak b"r oyun k"ş"s"ne geç"ş aşamasıdır. Her 

oyuncu farklı rol çıkartma seçeneğ"n" terc"h edeb"lmekted"r. Her yöntem her oyuncuya 

h"tap etmeyeceğ" g"b", d"ssos"yat"f oyunculuk da her oyuncu adayına uygun 

olamayab"lecekt"r. Bu sebepten oyuncular kend"ler"n" yönteme uzak h"ssederlerse 

çalışmaması gerekt"ğ" düşünülmekte ve böylece zaman kaybına sebep olunmayacağı 

öngörülmekted"r. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem", var olan d"ğer oyunculuk s"stemler"n" 

dışlamamaktadır. Bu s"stem" uygulamak "steyen oyuncu, Stan"slavsk", Grotowsk", 

Meyerhold, Chekhov vb. ustaların eğ"t"m s"stemler" g"b" güçlü s"stemler "le eğ"terek, 
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bedensel ve z"h"nsel anlamda kend"n" güçlend"rmel"d"r. Hamuru yatkınsa ve z"hnen 

hazırsa rol çıkartma aşamasında d"ssos"yat"f s"stem" kullanab"lecekt"r. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk, “"ler" sev"ye”de uygulanab"lecek b"r modeld"r. 

Oyuncu, çeş"tl" oyunculuk eğ"t"mler" "le eğ"tt"kten ve kend"n" en "y" h"ssett"ğ" 

oyunculuk yöntem"nde uzmanlaştıktan sonra, oyunculuk "ç"n beden" ve z"hn"n" 

yeter"nce güçlen"nce, karakter çıkartmak "ç"n bu yöntem" kullanab"l"r hale gelecekt"r. 

Bu yönüyle d"ssos"yat"f oyunculuk, oyun k"ş"s"n" çıkartma aşamasıdır; bu nedenle 

oyunculuk eğ"t"m"ne yen" başlayan adaylar "ç"n değ"l, oyunculuk eğ"t"m"n" 

tamamlamış, tecrübe kazanmış oyuncuların, farklı yöntemler kazanması ve 

deney"mlemes" "ç"n uygun olduğu düşünülmekted"r. B"rkaç ay kursa g"tm"ş olmak, 

oyunculuk eğ"t"m" vermeye yetk"s"/yeterl"ğ" olmadığı halde, ders veren "nsanlarla 

oyunculuk çalışmış olmak (konservatuvara g"tmem"ş ama konservatuvar hazırlık 

dersler" veren "nsanlar g"b") bu yöntem" uygulamak "ç"n yeterl" değ"ld"r. D"ssos"yat"f 

oyunculuk, tıpkı Grotowsk" ve Stan"slavsk"’n"n yöntemler" g"b", c"dd" b"r d"s"pl"n ve 

çok sağlam z"h"n ve beden gücüne "ht"yaç h"ssett"ren b"r yöntemd"r; kend"n" hazır 

h"ssett"ğ"nden em"n olmayan oyuncu denememel"d"r. Ve fakat başarıldığı zaman, 

gerçekç" oyunculuğa en yakın noktanın yakalanmasının kaçınılmaz olacağı 

öngörülmekted"r. Yaptığı "şe "nanmayanlar "ç"nse gündel"k hayal kurmanın ötes"ne 

geç"lemeyecek; zaman kaybı olarak kalacaktır. Akadem"de oyunculuk eğ"t"m" almış 

olsa b"le, gerçek b"r oyuncu olma derd" olmayıp sadece meşhur olmaya çalışanlar, 

oyuncukta takl"tten öteye geçemeyenler, oyunculuğu “çok da c"dd"ye” almayanlar, 

meslek" d"s"pl"n sorunu yaşayanlar ya da bu d"s"pl"ns"zl"ğ" terc"h edenler, yarattığı 

karakter"n varlığına "nançla bağlanmayanlar veya "nancına kapılıp kontrolü 

kaybedeb"lecekler "ç"n uzak durulması gereken b"r oyunculuk yöntem"d"r. Bu durumda 

"şe yararlılığı bulunmayacağı g"b" yapılan şey, “oyunculuk” da olmayacaktır. Bu 

yöntem, her şeyden önce, varlığını mesleğ" olan oyunculuğa adayan, güçlü b"r z"h"n 

ve bedene sah"p, farkındalığı ve kontrol gücü yüksek, kend"n" sürekl", dünya çapında 

teor"k ve prat"k eğ"t"mlerle gel"şt"rmeye çalışan, d"s"pl"nl" oyuncular "ç"n 

gel"şt"r"lm"şt"r. D"ğer tarzdak" adaylar denememel"d"r. 
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Temel kavramlar 

 

Or0j0nal K0ş0: Dünyaya doğan k"ş"l"kt"r. 

 

Ev Sah0b0 K0ş0: Bedene en uzun süre hâk"m olan k"ş"l"kt"r. (Or"j"nal k"ş" "le aynı 

ya da farklı k"ş"l"k olab"lmekted"rler) 

 

Alter: D"ssos"yat"f k"ş"l"k bozukluğu yaşayan hastaların alt k"ş"l"kler"ne ver"len 

"s"md"r. 

 

Oyuncu / Oyuncu K0ş0: Dünyaya doğan ve oyunculuk mesleğ"n" seçen k"ş". 

Or"j"nal k"ş"ye denk gelen k"ş".  

 

Oyun Karakter0 / Oyun K0ş0s0: B"r yazarın oyun metn"nde ya da senaryosunda 

yazdığı kurgusal k"ş"l"kler. 

 

Meta-reel 0nsan k0ş0 / Alter oyuncu k"ş": Oyuncunun oyun "ç"n, z"hn"nden 

bölmek/ayırmak ve met"ndek" ver"ler" yüklemek suret" "le oluşturduğu k"ş"l"k. Bu 

oluşan meta-reel k"ş"l"k h"pergerçekt"r. 

 

Ev Sah0b0 Oyuncu: Oyuncunun, ps"koloj"k gerçekl"ğe "ht"yaç olmayan 

oyunlarda kullanacağı alter oyuncusudur; oyunculuğa a"t tüm b"lg" ve yetenekler"ne 

sah"p, bunun dışında da oyuncunun dünyadak" sosyal roller"ne sah"p olmayan k"ş"l"kt"r. 

Or"j"nal k"ş" ve alter oyuncuyu "y" tanıyan "k"s"n" de tems"l edeb"len ama “o” olmayan 

k"ş"l"kt"r. 

 

D0ssos0yasyon: Z"hn"n b"rleşenler"n"n bütünleşm"ş b"r şek"lde çalışmadığı 

süreçt"r. K"ml"kler, hafızalar, duygular, algılar arasında kopukluk yaşanmasıdır. 

 

D0ssos0yat0f: D"ssos"yasyon süreç "ç"ndek" b"r noktayı, b"r durumu "şaret eder. 

Örneğ"n D"ssos"yat"f K"ş"l"k Bozukluğu, z"hn"n bölünerek farklı k"ş"l"kler oluşmasıdır. 
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Gerçek ve hak0kat: TDK, gerçekl"k ve hak"kat kavramlarını eş anlamlı kabul 

eder (TDK, 2017). Oysa term"noloj"k olarak, gerçekl"k ve hak"kat kavramları farklı 

felsef" sorunları d"le get"rmekted"r. Felsefe kaynaklı met"nlerde de farklı anlamlarda 

kullanılır. Gerçekl"k görülür, algılanır ya da düşünülür. Hak"kat "se yargıda kend"n" 

göster"r ve gerçekl"ğ"n düşünsel düzeyde ya da z"h"nde onaylanmasıyla "lg"l"d"r 

(Ulutaş’tan aktaran San"oğlu, 2022: 29).  

 

S0müle etmek ve -mış g0b0 yapmak: S"müle etmek, -mış g"b" yapmak değ"ld"r. 

Hastaymış g"b" yapan k"ş" yatağa uzanıp b"z" hasta olduğuna "nandırmaya çalışır. B"r 

hastalığı s"müle eden k"ş" "se kend"nde bu hastalığa a"t semptomlar görülen k"ş"d"r. 

Hasta semptomlar göster"yorsa sağlıklı değ"ld"r. Hastalığa a"t semptomlar, doğal olma 

özell"ğ"n" y"t"rm"şse s"müle ed"ld"ğ" düşünüleb"l"r. Bunu bel"rlemek "mkansızdır. 

Hek"mler çares"zd"r (Baudr"llard, 2021: 15-17).  

 

S0mülasyon: B"r köken ya da b"r gerçekl"kten yoksun gerçeğ"n modeller 

aracılığıyla türet"lmes"ne h"pergerçek yan" s"mülasyon den"lmekted"r (Baudr"llard, 

2021: 13-14). 

 

R0tüel Kavramının Bu Çalışmadak0 Anlamı ve Kuramsal Temeller0:  

Bu çalışmada kullanılan “r"tüel” kavramı, geleneksel anlamda d"nsel veya 

sp"r"tüel b"r prat"k olarak değ"l; oyuncunun b"l"nç durumunu dönüştürmeye yönel"k, 

tekrar eden, yapılandırılmış ve s"mgesel eylemler d"z"s" olarak ele alınmaktadır. R"tüel 

burada, oyuncunun performans önces" b"l"nçl" b"ç"mde başlattığı ve kend"s"n" farklı b"r 

b"l"şsel varoluş hâl"ne dönüştürdüğü süreçt"r. Bu süreç, z"h"nsel s"mülasyon, bedensel 

duyum ve "mgesel tems"ller aracılığıyla oyuncunun mevcut benl"ğ"nden çıkmasını, 

yer"ne kurmaca, meta-reel b"r benl"ğe -bu çalışmada "alter oyuncu" olarak 

adlandırılan- geç"c" olarak yerleşmes"n" mümkün kılar. 

 

Stan"slavsk"’n"n "eğer", ""çsel eylem", "duygusal bellek" g"b" tekn"kler", 

oyuncunun sahneye çıkmadan önce kend"s"ne a"t olmayan b"r benl"k hâl"ne 

geçeb"lmes" "ç"n, "çsel b"r r"tüel zem"n" oluşturur. Stan"slavsk" "ç"n r"tüel, oyuncunun 

sahneye çıkmadan önce benl"ğ"nden sıyrılıp karakter"n dünyasına adım atmasını 

sağlayan tekrarlanan ve anlam yüklü b"r hazırlık sürec"d"r. Örneğ"n, b"r oyuncunun 
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sahneye çıkmadan önce gözler"n" kapatıp karakter"n o ank" ruh hâl"n" ve sahneye 

gelmeden önce yaşadıklarını z"hn"nde canlandırması, Stan"slavsk"’n"n s"stem"nde b"r 

r"tüel olarak değerlend"r"leb"l"r. Bu hayal" prova, oyuncunun d"kkat"n" toplamasını, 

f"z"ksel ve duygusal olarak karakterle özdeşleşmes"n" sağlar. Böylece oyuncu, sahneye 

yalnızca ezberlenm"ş repl"klerle değ"l, karakter"n yaşamsal gerçekl"ğ"yle çıkar. 

 

Benzer şek"lde, Jerzy Grotowsk"'n"n “yoksul t"yatro” anlayışı, oyuncunun 

gündel"k benl"ğ"n" aşarak daha özsel, daha ham b"r benl"k hâl"ne ulaşmasını amaçlar. 

Grotowsk"’ye göre, oyuncu sahneye çıkmadan önce, beden" aracılığıyla ruhsal b"r 

yoğunluğa ulaşmalı, yan" b"r “arınma r"tüel"” gerçekleşt"rmel"d"r. Oyuncunun sahne 

önces" gerçekleşt"rd"ğ" f"z"ksel tekrarlar, nefes çalışmaları, ses t"treş"mler" ve beden 

hafızasını akt"ve eden eylemler, b"r nev" bedensel r"tüel prat"ğ" olarak "şler. Bu süreç, 

oyuncunun yalnızca tekn"k b"r hazırlık değ"l, aynı zamanda ps"kof"z"ksel b"r dönüşüm 

geç"rmes"n" sağlar. 

 

Bu bağlamda “r"tüel” kavramı, çağdaş b"l"şsel b"l"mle de örtüşmekted"r. 

Özell"kle “z"h"nsel s"mülasyon” (mental s"mulat"on) kuramı, b"rey"n gerçek b"r 

deney"m" yaşamaksızın, z"h"nsel olarak bu deney"m"n "ç"nde bulunab"leceğ"n" ve buna 

uygun f"zyoloj"k tepk"ler gel"şt"reb"leceğ"n" savunur (Ste"nmetz, Tausen, R"sen, 2018: 

406-407). Oyuncunun r"tüel aracılığıyla yarattığı "çsel uzam, bedenlenm"ş b"l"ş 

(embod"ed cogn"t"on) çerçeves"nde hem z"h"nsel hem bedensel düzeyde b"r “benl"k 

"nşası” alanı oluşturur. Bu noktada r"tüel, b"r geç"ş eylem" olmanın ötes"nde, sahnedek" 

varoluş hâl"n"n temeller"n" atan b"r “z"h"nsel modelleme prat"ğ"” olarak 

değerlend"r"leb"l"r. Benl"k "nşası kuramına göre, düşünce yalnızca bey"nde değ"l, 

beden"n duyuları, hareketler" ve çevreyle "l"şk"s" aracılığıyla da şek"llen"r (W"lson, 

2002: 626).  Oyuncunun karakter yaratımı sürec" de sadece “düşünerek” değ"l; nefes, 

duruş, jest, m"m"k, hatta "çsel r"t"m g"b" bedensel unsurların tümüyle gerçekleş"r. Bu 

nedenle, r"tüel yoluyla yaratılan "çsel uzam, yalnızca b"r hayal ya da z"h"nsel tems"l 

değ"l, oyuncunun beden" aracılığıyla da yaşanan, h"ssed"len, kurulan b"r dünyadır. 

 

Bu çalışmada "r"tüel", oyuncunun gözler" kapalıyken gerçekleşt"rd"ğ" "çsel b"r 

senaryoya karşılık gel"r. Bu senaryo, alter oyuncunun z"h"nsel olarak çağrıldığı, onun 

beş duyuyla h"ssed"lmeye başlandığı, "çsel gözlemle f"z"ksel varlığa yaklaştığı ve 
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sonunda oyuncunun alter oyuncu "le b"rleşt"ğ" b"r tür “fenomenoloj"k eş"k mekân” 

(oyuncunun altere dönüşmeden önce bulunduğu, bedensel ve z"h"nsel olarak yaşanan 

"çsel geç"ş/dönüşüm alanı) oluşturur. Oyuncu hem alter" hem kend"s"n" bedensel algı 

yoluyla deney"mler ve geç"c" olarak kend" benl"k sınırlarını gen"şlet"r. Bu yönüyle 

r"tüel, b"r "çsel yapılandırma alanıdır; yan" performat"f öznen"n beden", belleğ", hayal 

gücü ve z"h"nsel s"mülasyon kapas"tes"yle oluşturduğu geç"c" b"r b"l"nç hâl"d"r.  Sonuç 

olarak bu çalışmada "r"tüel", m"st"k ya da metaf"z"k b"r süreç olarak değ"l; oyuncunun 

sahne önces" sırasındak" b"l"şsel hazırlığını ve benl"k dönüşümünü mümkün kılan hem 

bedensel hem z"h"nsel düzeyde tekrar eden ve s"mgesel anlamlar taşıyan b"l"nçl" b"r 

geç"ş sürec" olarak tanımlanmaktadır. 

 

3.3. D,ssos,yat,f Oyunculuğun Tekn,k Çerçeves, 

 

3.3.1. D,ssos,yat,f Oyunculukta Aşamalar 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk, 7 aşamalı b"r yapı olarak tasarlanmıştır. Yed" aşamaya 

başlamadan önce hazırlık aşaması tamamlanmalıdır. Hem beden hem z"h"n çalışmaya 

hazırlanır. Beden, çok güzel ısıtılmalı ve esneme çalışmaları yapılmalıdır. Z"h"n "ç"n 

sağlıklı b"r d"ssos"yasyona g"r"lerek, çalışma sürec" boyunca oyuncunun yaşamına a"t 

problemler kapı dışında bırakılmalıdır. K"ş" bunu kend"ne uygun konsantrasyon 

çalışmaları "le başarab"l"r. Beden ve z"h"n rahatlatılarak tam konsantrasyon "le yapılan 

"şe odaklanılmalıdır. Bu hazırlık aşaması aceleye get"r"lmemel" beden"n her b"r parçası 

rahatlatılacak şek"lde, oyuncunun beden"n" gevşeteceğ" çalışmalar "le 

gerçekleşt"r"lmel"d"r. Beden ön çalışma "le hamurlaştırılarak, her türlü şekl" almasında 

kolaylık sağlanmalı ve beden"n, herhang" b"r sebepten, oyuncunun beden"ne a"t refleks 

olarak vereceğ" tepk"ler"n mümkün olduğunca önüne geç"lmel"d"r. Örneğ"n, kasılmış 

b"r kastan kaynaklı "stenmeyen hareket, kasın gevşet"l"p rahatlatılması "le 

engelleneb"l"r. Bu ön gevşeme-rahatlama çalışması sadece beden" hazırlamak "ç"n 

değ"l, z"hn" hazırlamak "ç"n de gerçekleşt"r"lmekted"r. Z"h"n boşaltılmalı ve 

rahatlatılmalıdır. Hazırlık aşaması sonunda saç teller"nden ayak parmaklarına kadar 

her b"r ayrıntıya karşı farkındalık artmalıdır; Oyuncu beden"n" "y" tanımalıdır. Yed" 

aşamaya geç"lmeye hazır olunduğunda başlanmalıdır. Aşamaların h"çb"r" aceleye 

get"r"lmeden s"nd"re s"nd"re ve d"kkatl"ce çalışılmalıdır. B"r aşama tamamlanmadan 
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d"ğer"ne geç"lmemel"d"r. Aşamalar farklı süreçler alab"l"r ve uzun süre çalışma 

gerekt"reb"lmekted"r. Sabırlı olmalı ve konsantrasyon sürec" bozulmadan devam 

ed"lmel"d"r. Aşamalar tamamlandığında oyuncu, oyun k"ş"l"ğ"n" (alter oyuncuyu), 

kend" beden"nde (ortak beden-z"h"n kullanımı), “ona” a"t oyun sürec"nde (oyunun 

zamanında), dünya üzer"nde (oyun mekanında) var eder. 

 

Başlangıç aşaması 

B"r oyuncunun "lk aşaması, oynayacağı k"ş"l"ğ"n var olduğuna "nanması ve ona 

dünya üzer"nde can vermeye "stek duymasıdır. “Oyun k"ş"s"”, met"nde yaşayan b"r 

canlıdır. Nefes alır, yemek yer, su "çer, arkadaşlarıyla buluşur, sever, nefret eder, kavga 

eder, evlen"r, boşanır, çocuk doğurur, çocuk aldırır, tecavüze uğrar, "şkence görür, 

hapsed"l"r… Dünya üzer"nde b"r "nsan ne yaşayab"l"rse, oyun k"ş"s" de yazarın hayal 

gücü doğrultusunda, paralel şeyler" yaşayab"lmekted"r. Oyuncu, met"n aracılığı "le 

karşılaştığı k"ş"l"ğ"n, ana rahm"ne düştüğü andan (düşme şekl"nden) oyunun geld"ğ" 

son ana kadar olan tüm yaşamını adım adım sorgular. Rol k"ş"s"n"n, tüm 

b"yops"kososyal yapısını çözümler, hafızasını netleşt"r"r, ezber"n" yapar ve yaşamsal 

çalışmalarını tamamlar. Rolünü, kend" kadar "y" tanıdığı b"r k"ş" hal"ne get"r"r ve onunla 

beden"n" paylaşmaya hazır hale gelerek bunu kabullen"r.  Oyuncunun karşısında tüm 

f"z"ksel ve ruhsal özell"kler"n", tüm hafızasını çok "y" b"ld"ğ" b"r oyun k"ş"s" 

durmaktadır. Beden"n" onunla paylaşarak onu k"tap dünyasından geç"c" b"r süre reel 

dünyaya (oyun mekanı) geç"rmeye "stekl"d"r. 

 

 
Şek,l 1: Aşama -1 

 

R"tüel aşaması 

Oyuncu, bu tekn"ğ"n teor" kısmını s"nd"rd"kten sonra uygulamaya geçmel" ve 

ayrışma "ç"n kend"ne uygun, yardımcı olacağını düşündüğü z"h"nsel b"r r"tüel 
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tasarlamalıdır. Okyanus ortası ya da orman g"b" sevd"ğ" mekanlar, ayrışma yer" olarak 

"şe yarayab"lmekted"r. Bu tarz z"h"nsel b"r mekân "ht"yacı yoksa z"hnen de beden" "le 

bulunduğu yerde de ayrılmayı gerçekleşt"reb"l"r. Her yer"n bembeyaz olduğu ya da 

s"yah olduğu b"r ortam da terc"h ed"leb"l"r. Bu r"tüel anı oyuncunun yaratıcılığının en 

öneml" anıdır. Varlığına "nandığı ve çok "y" tanıdığı k"ş"y" z"hn"nden ayıracağı, oyuncu 

ve oyun k"ş"s" arasındak" en özel süreçt"r. Konsantrasyon bu aşamanın en öneml" 

parçasıdır. Süreç "ç"n yeterl" konsantrasyon sağlayamayan oyuncu s"stemde 

"lerleyemeyeceğ"nden günlük konsantrasyon çalışmaları gerçekleşt"reb"l"r. 

Sonrasında, uzun sürel" konsantrasyon sağladığında, bu s"stem" deneyeb"lecek duruma 

gelecekt"r. Konsantrasyonu yeterl" oyuncular "ç"n "lk çalışmalarda, bu s"stem üzer"nde 

tecrübe kazanıp daha rahat uygulamaya geçmeden öncek" süreçlerde, 

konsantrasyonunun bozulmayacağı ortamlarda çalışılması tavs"ye ed"lmekted"r.  

Oyuncu, gözler" kapalı, yoğun b"r konsantrasyon durumunda, kend"ne özel 

oluşturduğu z"h"nsel b"r r"tüel aracılığıyla, varlığına "nandığı rol k"ş"s"n" z"hn"nden 

ayırır. Her oyuncu farklı b"r z"h"nsel ay"n uygulayab"leceğ"nden oyucu sayısı kadar 

r"tüel gerçekleşt"r"leb"l"r.  

 

R"tüel, alter oyuncuyu z"hn"nden güvenl", b"l"nçl" b"ç"mde ayırmak ve z"h"nsel 

olarak ayrı b"r alana yerleşt"rmek, sonrasında da oyuncunun kend" beden"n" alter 

oyuncuya ödünç vermes" amacıyla tasarlanmıştır. R"tüel, oyuncunun z"hnen 

gerçekleşt"rd"ğ" tekrara dayalı, yoğunlaşma sağlayan, bel"rl" b"r amaca h"zmet eden 

eylemler d"z"s" olarak kodlanmaktadır.  

 

R"tüel, oyuncunun gözler" kapalıyken başlar. Z"hn"nde bel"rg"n ve 

detaylandırılmış b"r oda oluşturur; bu oda, alter"n konumlanacağı z"h"nsel s"mülasyon 

alanını tems"l eder. Odanın kapısı aralıktır ve alter"n bu alana g"r"ş"n" s"mgelemekted"r. 

Oyuncu kend" z"hn"nden, bu kapıya doğru akan b"r su "mges" hayal eder. Su, alter"n 

b"yops"kososyal özell"kler"ne göre karakter"ze ed"l"r; örneğ"n, alter"n doğasına uygun 

olarak suyun reng", akış hızı ve yapısı farklılık göster"r. Suyun karakter"st"k n"tel"kler" 

s"yah, şeffaf, sak"n veya hırçın olab"l"r. Bu n"tel"k, alter"n sahne performansında 

taşıdığı enerj"y" ve k"ml"ğ" sembol"ze eder.  Alter oyuncu, z"h"nsel akan su aracılığıyla 

kapıya doğru çağrılır. Z"h"nsel düzlemde, suyun akışı alter oyuncunun hareket"yle 

uyumlu olarak kapıda bel"r"r. Alter oyuncu, kapıdan "çer" g"rer ve kapı kapandığında, 
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oyuncu "le alter oyuncu arasında net b"r z"h"nsel sınır oluşur. Bu sınır, her "k" varlığın 

da ayrı b"r şek"lde var olmasını sağlar. Böylece, oyuncu ve alter baş başa kalmış olur 

ve oyuncu, bu ayrışmanın sağladığı konsantrasyon ve ps"koloj"k güvenle tezde 

tanımlanan sonrak" aşamalara geçer.  Bu r"tüel, oyuncunun z"h"nsel s"mülasyon 

sürec"ne b"l"nçl" ve kontrollü b"r g"r"ş yapmasına olanak tanır; alter "le oyuncu arasında 

sağlıklı b"r ayrım kurulmasını sağlar ve sahne performansında d"ssos"yat"f yapının 

sürdürüleb"l"rl"ğ"n" destekler. 

Ayrılma r"tüel" "le de eş zamanlı olarak oyuncu, kend" belleğ"nde depoladığı 

oyun k"ş"s"n"n (örneğ"n, Sema Göktaş’ın Duvar adlı oyunundak" Şef"ka) tüm 

b"yops"kososyal özell"kler"n", hafızasını yan" met"nden elde ett"ğ" tüm b"lg"ler" ayırdığı 

k"ş"n"n kend"s"ne yükler ve meta-reel k"ş" z"h"nde yaşar hale get"r"l"r. 

 

Hıza "ht"yaç yoktur, her şey kontrol altında, tam b"l"nçle, tek tek, yavaşça ve 

tüm ayrıntıları "le oluşturulur. 

 

 
Şek,l 2: Aşama -2 

 

Tanı(ş)ma aşaması 

Artık, alter oyuncu ve oyuncu karşı karşıya durmaktadır. Alter oyuncu normal 

b"r "nsan g"b" hareket etmekted"r. Akış, z"hne bırakılmalıdır. Oyuncunun beş duyu 

organı devreye g"rmel"d"r. 

 

Oyuncunun gözler" kapalıdır ama alter oyuncu k"ş"s"n"n tüm beden"n" görür; 

saçlarını, yüzünü, vücudunu "nceler. Herhang" b"r yer"nde sorun olup olmadığına 

bakar; varsa gözlemler ve varsa sorunun nasıl b"r etk"s" olduğunu "nceler. Örneğ"n, 

Notre Dame'ın Kamburu romanında Qas"modo karakter" kambur ve topaldır. Bu 
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arazların onun f"zyoloj"s"n" nasıl etk"led"ğ" "ncelen"r. Tek beden olduklarında, beden" 

onun g"b" hareket edecekt"r. 

 

Ses"n" duyar; "nce, kalın, kısık, gür, nasıl b"r ses reng" olduğunu ve nasıl 

konuştuğunu d"nler; çünkü kend" ses"n"n yer"n" alter oyuncunun ses" alacaktır. 

Örneğ"n, 5 yaşında b"r çocuğun ses reng" ve konuşma şekl" "le 40 yaşındak"n"n aynı 

olmayacaktır. Peter Pan "le Othello aynı ses reng"ne ve tonlamalara sah"p değ"ld"r. 

 

Kokusu burnuna gel"r; genel olarak, güzel b"r kokuya mı sah"p yoksa kötü 

kokan b"r k"ş" m" anlamaya çalışılır (Özell"kle bell" b"r sahnede koku durumu ortaya 

çıkarsa örneğ"n, k"ş", çöp yığınına düşüyorsa o zaman geld"ğ"nde, sahne doğalında 

yaşanacaktır. Bu, karakter"n genel kokusundan farklıdır.). Yaşadığı ortam, bulunduğu 

mekanlar, t"t"zl"k sev"yes" g"b" araştırmalar oyuncuya bu "pucunu verm"şt"r. Oyuncu da 

alter oyuncunun kokusunu koklayarak sab"tler. Tennessee W"ll"ams’ın Arzu Tramvayı 

oyunundan Blanche "le Sam Shepard’ın Bur"ed Ch"ld adlı oyununda, T"lden 

karakter"n"n aynı kokması "mkansızdır. 

 

Oyuncu, alter oyuncunun ağzındak" tadı algılamaya çalışır; d"ş"nde çürük olan, 

d"şler"n" fırçalamayan b"r"n"n ağız tadı "le d"şler"n" düzenl" fırçalayan ağzına bakım 

yapan b"r"n"n, reflüsü olan ve olmayan b"r"n"n genel ağız tadı aynı değ"ld"r. Eugene 

O'Ne"ll’"n The Iceman Cometh oyunundak" alkol"k H"ckey karakter" "le 

Shakespeare’"n Romeo ve Jul0et oyunundak" na"f ve tem"z b"r kız olan Lul"et 

karakter"n"n ağzının tadı aynı olmaz. 

 

Oyuncu, alter oyuncuya dokunmadan onu h"ssetmeye çalışır. Der"s" sert m" 

yumuşak mı, anlamaya h"ssetmeye çalışır. Arthur M"ller’ın Satıcının Ölümü 

oyunundak", ağır f"z"ksel şartlarda çalışan W"lly Loman "le Shakespeare’"n Hamlet 

oyunundak" Ophel"a karakter"n"n der" yumuşaklığı aynı olmamaktadır. 

 

Oyuncu, alter oyuncu k"ş"s"n" "ht"yacı olduğu kadar "zler ve d"kkatl"ce 

gözlemler. Hıza değ"l ayrıntılı çalışmaya "ht"yaç olan b"r aşamadır. Met"n araştırma 

sonucunda bulunan tüm ver"ler "le b"l"nenler bu aşamada üç boyutlu olarak “görünür” 
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hale gelmekted"r. Tüm bu “görünenler"n” ps"koloj"k sonuçları "se alt met"n olarak 

çıkartıldığı "ç"n oyuncu tarafından ayrılma aşamasında karaktere yüklenm"şt"r. 

 

  
Şek,l 3: Aşama -3 

 

Somutlama Aşaması 

Öncek" aşamalar başarı "le tamamlandıktan sonra, oyuncu, alter oyuncuyu 

yeter"nce "nceled"ğ"ne "nanınca, kend"n" ne zaman hazır h"ssederse, alter oyuncu "le 

karşı karşıya gel"r, b"rb"rler"ne dokunurlar ve tek beden hal"ne gel"rler. Bu dokunma 

eller"n"n b"rb"r"ne kenetlenmes" ya da sarılma "le gerçekleşt"r"leb"l"r, oyuncunun terc"h" 

doğrultusunda hareket ed"lecekt"r. Bedenler "ç "çe geçer ve tek beden hal"n" alır. Tek 

beden alter oyuncuya a"t özell"kler "le donatılmış hale gel"r. Oyuncu, bu aşamada 

gözler"n" açacaktır. Alter oyuncu sahneleme "ç"n (kend" dünyasında reel olarak 

yaşamak "ç"n) hazırdır. 

 

Oyuncu, oyun k"ş"s"n" yaşatmak üzere görevlend"rd"ğ" meta-reel k"ş" olan alter 

oyuncuyu z"hn"nden ayırarak yaratmış ve tek beden olmuşlardır. B"r"nc" aşama 

tamamlandıktan sonra, bu aşamaya kadar olan süreç, oyuncudan oyuncuya değ"şen b"r 

süreç "çermekted"r. İlk çalışmalar uzun b"r süre alırken, bu yöntemde tecrübe kazanmış 

b"r oyuncu "ç"n hızlı gerçekleşeb"l"r. 
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Şek,l 4: Aşama -4 

 

 

Yaşa(t)ma Aşaması 

Oyuncu, oyun metn"n"n sunduğu b"lg"ler doğrultusunda karaktere a"t topladığı 

ve öğrend"ğ" b"lg"ler", ayrılma esnasında karaktere yüklem"ş ve ayrılma sonrasında bu 

b"lg"ler"n üç boyutlu hal"n" alter oyuncuda gözlemlem"şt"r. Sonrasında tek beden hal"ne 

geld"kler"nde, kend" z"hn"nde, rol k"ş"s"ne da"r gözlemled"ğ" her şey artık onun 

beden"nde gerçekleşmekted"r. Çünkü beden"n" alter oyuncuya ödünç verm"şt"r. 

Oyuncunun kend" dünya bakışı yok olur. Onun yer"n" alter oyuncunun dünya (oyun 

karakter") bakışı alır. Oyuncunun günlük rut"n düşünceler" yer"n" alter oyuncunun 

düşünceler"ne bırakır. Oyuncunun klas"k beden d"l" yer"n" alter oyuncunun beden 

d"l"ne terk eder.  Oyuncunun "ç ses" alter oyuncunun "ç ses" "le yer değ"şt"r"r. 

Oyuncunun zevkler" artık alter oyuncunun zevkler"d"r. Hafızası artık alter oyuncunun 

hafızasıdır. Yan" oyuncu, kend"n" askıya almış yer"n" alter oyuncuya bırakmıştır. 

Oyuncu, oyun süres" boyunca, gerekmed"ğ" takt"rde (dekorun oyuncunun üzer"ne 

düşmes" g"b"), hak"m"yet" rol k"ş"s"nden almayacaktır. Alter oyuncu, oyun sürec"ne 

(kend" hayatını yaşamaya) hazırdır. 

 

 
Şek,l 5: Aşama -5 

 

Sunum Aşaması 

Bu aşamada, Alter oyuncu, sahneye çıkar ve sey"rc" karşısında oyun sürec"n" 

(kend" yaşam sürec"n") tamamlar. Kend"ne a"t sanatsal b"r sürece sah"pt"r. Met"nde 

yaşayan “o”, artık sahnede yaşayan “o” hal"n" almış, meta-reel "nsan olarak, 

h"pergerçek b"r yapıda tanımlanmıştır. Oyun başlar; alter oyuncu kanlı-canlı ayaktadır 

(alter oyuncu hayatını yaşamaya başlar), oyun sürer; sey"rc" alter oyuncunun hayatının 
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ayrıntılarını "zlemekted"r. Oyun b"ter; sey"rc", alter oyuncunun son durumuna şah"tl"k 

eder. 

 

  
Şek,l 6: Aşama -6 

 

Dönüş Aşaması 

Oyun süres" tamamlandığında, oyuncu (or"j"nal k"ş") devreye g"rer ve alter 

oyuncuyu gerekt"ğ"nde yen"den çağırmak üzere, kend" terc"h edeceğ" z"h"nsel b"r r"tüel 

"le alter oyuncuyu toza dönüştürerek yok eder ya da şalter"n" kapatır. Yok etme ay"n" 

de oyuncudan oyuncuya değ"şeb"l"r; oyuncu sayısı kadar yok etme r"tüel" çeş"d" 

oluşturulab"lmekted"r. Ayrılma esnasında kullandığı r"tüel" ters"ne çev"rerek de 

kullanab"l"r. Bulut "le ayrılık yaşayan b"r oyuncu, bulut "le b"rleş"p onu beden"nde 

er"teb"l"r.  Ve oyuncu sahnede yaşanan oyun zamanını noktalayıp, dünya saat"nde 

yaşamı el"ne alarak hayatına devam eder. Alter oyuncu sadece oyun saatler"ne a"tt"r. 

 

  
Şek,l 7: Aşama -7 

 

Sonuç olarak, aşamalar, kronoloj"k olarak b"r araya geld"ğ"nde, uyumlu b"r 

bütün oluşturacaktır. Oyuncu, r"tüel "le alter oyuncuyu z"hn"nden ayırır, çalışmalar 

yüklen"r, “o” olunur, oyun başlar, “o” hayatını yaşar (oyun oynanır), oyun b"ter, alter 

k"ş" yok ed"lerek oyuncu tarafından beden ger" alınır.  
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Şek,l 8: Aşamalar genel görünüm 

 

 

3.3.2. D,ssos,yat,f Oyunculukta Döngüler 

 

D"ssos"yat"f oyunculukta, üç ayrı döngüden bahsed"leb"l"r: 1. K"ş"l"k döngüsü, 

2. Z"h"n döngüsü, 3. S"mülasyon döngüsü.  

 

İlk döngü, k0ş0l0k katmanları "le "lg"l"d"r; k"ş"l"ğ"n bedendek" mevcud"yet"n"n 

değ"şmes"d"r. Oyuncu (or"j"nal k"ş"l"k), mesleğ"n" "cra etme aşamasına geçmek "ç"n 

alter oyuncu yaratır. Var ed"len alter oyuncu, tüm b"l"şsell"ğ" "le met"ndek" k"ş" olarak 

ortaya çıkar ve oyunun yaşam sürec"ne, oyun k"ş"s" olarak dah"l olur. Oyunun sona 

ermes"yle b"rl"kte, or"j"nal k"ş"l"ğ" olan oyuncuya dönüşür. Ta k", b"r sonrak" oyuna ve 

role kadar. Bu 360 derecel"k döngü, oyuncunun mesleğ"n" yapmaya devam ett"ğ" 

sürece varlığını korur. 

 

 
Şek,l 9: K"ş"l"k döngüsü  
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İk"nc" döngü, oyuncunun süreç boyunca yaşayacağı z0h0nsel seyahatle "lg"l"d"r.  

Oyuncu, rol k"ş"s"n" oynamayı "stemel"d"r. Met"nde yaşayan “onun” var oluşuna tüm 

kalb"yle "nanmalıdır. Rolü “o” olarak çıkartmak "ç"n b"l"nçl" olarak eyleme geçmel"d"r. 

Kend" davranış ve eylemler"n" kontrol ve d"s"pl"ne etmel"d"r. Hedef"ne ulaşmak "ç"n 

yoğun konsantrasyon sağlamalı ve s"müle ett"ğ" z"h"nsel r"tüel "le bölünmey" 

gerçekleşt"rmel"d"r. Z"hn"nden böldüğü alter oyuncu "le tek beden hal"ne gelmel" ve 

z"hnen ve bedenen “o” olmalıdır. Oyun "ç"n yaratılan alter oyuncu, tüm oyun sürec" 

boyunca orada yaşamalıdır. Oyun b"tt"ğ"nde beden sah"b"ne, oyuncuya (or"j"nal k"ş") 

tesl"m ed"lmel"d"r. 

 

 
Şek,l 10: Z"h"n Döngüsü 

 

Üçüncü döngü, s0mülasyon "le "lg"l"d"r. Bu da z"h"nsel b"r s"mülasyondur. 

Oyuncu z"h"nsel b"r s"mülasyon gerçekleşt"r"r. Oyuncu gözler" kapalı, alter oyuncu 

yaratmak "ç"n r"tüel aracılığı "le z"hn"n" böler.  Met"n üzer"nde çalıştığı tüm bulguları, 

alter oyuncuya yükler. Oluşturduğu alter oyuncuyu 5 duyu organı dah"l"nde h"sseder. 

Oluşturduğu alter oyuncuyu b"r müddet gözlemler. İç ve dış gözlem sürec" 

tamamlandığında temasa geçt"ğ" alter oyuncu "le yek vücut hal"ne gel"n"r ve gözler 

açılır. Oyuncunun beden"nde, alter oyuncu yer alır. Alter oyuncu, meta-reel b"r "nsan 

olarak oyun sürec"ne dah"l ed"l"r. Tamamlanan oyun sürec" sonrası alter oyuncu toza 

dönüştürülerek (yok etme), oyuncu (or"j"nal k"ş") beden" "ade ed"l"r. 
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Şek,l 11: S"mülasyon döngüsü  

 

Bu üç döngü, ayrılamaz şek"lde b"r arada çalışır. Oyuncu, tüm süreçler" tam 

b"l"nçl" b"r şek"lde tamamlar. Tüm mekan"zmaların çalışmasını yüksek konsantrasyon 

"le kontrolü altında tutar. Tam b"l"nç ve konsantrasyon, döngüler"n sağlıklı b"r şek"lde 

"ç "çe tamamlanmasını sağlamaktadır. 
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Şek,l 12: D"ssos"yat"f Oyunculuk döngüsü 

 

Oyuncu, alter oyuncuyu tam anlamıyla yaratıp ayağa kaldırdığı zaman; 

z"hn"ndek" s"mülasyonda oyuncunun beden"nde b"r oldukları ve artık beden" alter 

oyuncuya a"t olarak gözler"n" açtığı zaman, oyuncunun “o” olduğu zamandır. 

Repl"kler" ezberleyen oyuncu bölünme esnasında tüm cümleler"n" de alter oyuncuya 

devreder. Repl"kler, oyuncunun belleğ"nden alter oyuncunun belleğ"ne yerleşt"r"lm"ş 

ve alter oyuncunun belleğ"nde hazır hale gelm"şt"r. Alter oyuncu "ç"n repl"kler ne 

zaman gerekl"yse o zaman konuşmaya başlayacaktır. 

 

 

3.3.3. B,r Fenomen Olarak D,ssos,yat,f Oyunculuk 

 

Prof. Dr. Meda"m Yanık, DKB eğ"t"m"nde, tedav" esnasında, or"j"nal k"ş"n"n 

alterler" "le tanışması ve varlıklarını kabul etmes", anlaşması g"b" durumların aylar 

bazen yıllar sürdüğünü bel"rt"rken, bu aşamalardan sonra en kolay şey"n, or"j"nal k"ş" 

"le alter"n b"rleşme anı olduğunu bel"rtm"şt"r. Çünkü or"j"nal k"ş" ve alterler yapacakları 

b"rleşmey" kabul ed"p, "nanırlar. Aynı paralell"kte oyuncu, alter oyuncu k"ş"y" 
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oluşturmak "ç"n gerek"rse haftalarca-aylarca masa başında, onun b"yops"kososyal 

yapısını oluşturmak "ç"n teor"k-prat"k çalışma yapmalı ve onu kâğıt üzer"ne kel"meler 

"le ç"zmel"d"r. Oyuncu, oyun k"ş"s" alter"n" oluşturup, varlığını kabul ett"ğ"nde, 

z"hn"nden onu ayırmak ve bu kâğıt üzer"ndek"ler" eş zamanlı ona yüklemek, görece 

kolay olacaktır.  

 

Oyuncu tarafından oluşturulacak alter oyuncu k"ş"l"ğ"n z"h"nden ayrılması "ç"n 

yoğun b"r konsantrasyon gerekmekted"r ve sonrasında da z"hnen b"r s"mülasyon "ç"nde 

r"tüel gerçekleşt"r"lecekt"r. Bu r"tüel, oyuncu k"ş"n"n "nancı doğrultusunda 

oluşturulacak b"r “ay"n” "çer"ğ" "le gerçekleşt"r"leb"l"r. Böylece ortaya meta-reel b"r 

"nsan k"ş" çıkacaktır ve bu b"z"m oyun alanında kullanacağımız “alter oyuncu k"ş"” 

olacaktır. Prof. Dr. Meda"m Yanık’ın bel"rtt"ğ"ne göre, DKB hastaları "ç"n kend"ne a"t 

b"rleşt"rme metotları bulunmaktadır. Kucaklaşarak "ç "çe geçme, yan yana durup "ç "çe 

geçme, dönerek z"h"nde b"rleşme, bulut metodu (bedenden çık, yüksel, başın 

tepes"nden beyne g"r ve dağıl) bunlardan bazılarıdır. Bu paralell"kte oyuncu, z"hn"nde 

başarılı olab"leceğ" b"r “ay"n” kurgulamalıdır. Transa geçmel" ve ay"n"n" z"hn"nde 

gerçekleşt"rmel"d"r. Farklı r"tüeller sıralanab"l"r. Masmav" b"r gökyüzü ve masmav" b"r 

den"z"n ortasında sandalla g"d"ld"ğ" düşünülürken, arkadan öne esen b"r rüzgâr "le alter 

oyuncu, oyuncunun z"h"nden ayrılab"l"r. K"ş"l"k özell"ğ"ne göre, sert esen poyraz 

rüzgâr "le Lady Macbeth, haf"f esen b"r meltem "le Ophel"a ayrıldığına "nanılab"l"r. Ya 

da oyuncu oturulduğu yerden/ayakta h"çb"r eklent"ye "ht"yaç duymadan da b"r anda 

alter oyuncu k"ş"l"ğ" z"hn"nden ayırmayı terc"h edeb"l"r. Bu oyuncunun ay"n gücü, 

tecrübes" ve "nancı "le doğrudan "lg"l"d"r.  

Çalışmaya rahatlamış b"r beden "le gözler kapalı başlanmaktadır, alter oyuncu 

k"ş" z"h"nden ayrılmalı eş zamanlı k"ş"l"k özell"kler" yüklenmel"d"r. Z"h"nden bölünen 

her alter oyuncunun, hafızası da kend"ne a"t ver"ler "le yüklü halde olacaktır. Gözler 

açıldığında artık alter oyuncu k"ş" (örn. Jan Dark), or"j"nal k"ş"n"n (oyuncu) 

kullanımına, aynı beden"n "ç"nde sunulmuş hale gelmekted"r. Her oyuncunun r"tüel" 

farklı olab"leceğ"nden oyuncu kadar r"tüel gerçekleşt"r"leb"l"r.  

 

Prof. Dr. Meda"m Yanık’ın bel"rtt"ğ" üzere b"l"nçs"zce ayrılan alter k"ş"ler"n 

b"rleşme seansı, bazı vakaların b"l"nçl" b"r şek"lde gerçekleşt"rd"ğ" b"r r"tüelle, tek 

başlarına gerçekleşeb"lmekted"r. Fakat bu durum, vakanın ps"k"yatr"st "le uzun süreçler 
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alan seanslarının sonunda gerçekleşmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculukta da teor" 

kısmının okunarak tek başına gerçekleşt"r"leb"l"necek b"r yöntem değ"ld"r. Bu yöntem" 

denemek "steyen oyuncu "ş"n ustası olan b"r k"ş" "le uzun sürel" çalışmalar yaptıktan 

sonra, kend" de bu yöntem üzer"nde hak"m"yet"n" kurmayı başarınca, yöntem" tek 

başına gerçekleşt"reb"l"r hale gelecekt"r. Yanık’ın bel"rtt"ğ" üzere, alter ve or"j"nal k"ş" 

b"rleşmes" r"tüel" esnasında yapılan şey, tamamen b"r metafordur. Oyuncunun 

z"hn"nden, alter oyuncunun ayrılması "se mental s"mülasyon/düşünsel s"mülasyon 

olarak geçekleşecekt"r. Oyuncunun 5 duyu organı, alter oyuncu algılayacak ve kabul 

edecekt"r. Ayrıştırılan alter oyuncu k"ş", b"r meta-reel k"ş"l"kt"r. 

 

DKB tanısı alan k"ş", alterler"n varlığına kabullenmed"ğ", onlar "le anlaşmadığı 

sürece, b"rleşme gerçekleşmez. Oyunculukta da oyun k"ş"s"n"n varlığına, onun 

yaşadığına "nanılmadığı sürece, z"h"nden b"r alter oyuncu bölünemez, ayrılamaz. Alter 

oyuncu k"ş"n"n varlığına "nanmak en öneml" noktadır. İçten dışa, gerçekç" oyunculuk 

s"stemler"n"n ortak noktası, yaratılan karakterlere, yaşadıkları ana, var oldukları 

atmosfere "nanmalarıdır; bu s"stemler"n bakış açısı g"b", "nanç yoksa d"ssos"yat"f 

oyunculuk da gerçekleşemez. 

 

İnanç, ortaya koymaya çalıştığımız s"stem "ç"n çok öneml" b"r noktadır. 

İnanab"lmen"n anahtarının da var olan "nançlar üzer"nden yakalanab"leceğ" 

düşünülmekted"r. İnsanlarda "nanç ve kabullenmen"n "k" şek"lde gerçekleşt"ğ" 

görülmekted"r; b"r" manev" d"ğer" "se dünyev"d"r. İnsanlar evr"m"n bel"rl" aşamasından 

bu yana her zaman kend" varoluşunu sorgulamıştır ve sorularına cevap aramıştır. K"m" 

bu soruların cevabının köken"n" “tanrıya” dayandırmış k"m" “doğaya” bağlamıştır. İlk 

"nsandan bu yana, çeş"tl" yaratıcılara "nanıldığı ve bazı d"n kurallarının farklı, 

bazılarının benzer olduğu görülmekted"r. B"r d"ne "nanan, genelde, d"ğerler"n" "nkâr 

etm"şt"r. Bu bağlamda bakarsak, örneğ"n "lk "nsandan günümüze 2000 tanrının var 

olduğu düşünüldüğünde, b"rkaç tanrının varlığına "nanan, 3 d"yel"m, 1997; tek tanrılı 

d"ne "nananların, 1999; ate"st olanların "se 2000 tanrıyı da "nkâr ett"ğ" görülmekted"r. 

 

İnanca sah"p k"ş"ler"n, "nandığı tanrının d"n"ne, tüm yaşamını adadığı 

görülmekted"r. Onu kabullenm"ş ve tüm benl"ğ" "le "nanmıştır. Örneğ"n Man"he"zm’de, 
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ışık-nus ve karanlık (heyula)’nın savaşı d"n"n merkez"n" oluşturmaktadır (Rudolph, 

2002: 387-388).  

 

Bu d"ne "nananlar ruhlarını hep ışıklı tutmak ve karanlığı güçlend"rmemek "ç"n, 

h"çb"r canlının canını almama, h"çb"r şeye zarar vermeme kuralı "le yaşamaktadırlar. 

Dolayısı "le h"çb"r hayvana ve ruhuna zarar vermeden, "nek, tavuk, balık, köpek, vb. 

canlıları yemek amacı "le katletmeden, vejetaryen b"r yaşam ben"msem"şlerd"r. 

Böylece, bu "nanca sah"p "nsanların ruhları da k"rlenmemekte, kararmamaktadır.  

 
“Türkler&n kabul ett&ğ& d&nler arasındak& Bud&zm ve Man&ha&zm’de, et &ç&n hayvanların 

öldürülmes&, ş&ddet &çeren eylem olarak kabul ed&ld&ğ&nden et yemek yasaktır” 

(Gülten, 2019: 31).  

 

Dünyev" "nanca örnek olarak "se futbol maçları ver"leb"lmekted"r. Ayan’ın 

aktardığı üzere en çok taraftar, dolayısı "le de fanat"k, futbol sporunun "ç"nde mevcuttur 

(Ayan, 2006: 202). 

 

Dünya çapına bakıldığında yüksek b"r oran olarak görüleb"lecek “takım tutan” 

"nsan sayısının, takımına tüm varlığı "le "nandığı, bazılarınınsa fanat"kleşt"ğ" 

görülmekted"r. İst"sna olanlar har"ç, takımının kaybetmes" karşısında futbolun b"r oyun 

olduğu unutulur, taraftar c"dd" anlamda, b"r yakınını kaybetm"şçes"ne acı 

çekeb"lmekted"r. Maç esnasında stadın neredeyse b"r "badet yer"ne dönüştüğü, aynı 

takımın taraftarlarının b"r araya gelerek b"r bütün oldukları ve oyun esnasında takımına 

bu güç "le destek oldukları görülmekted"r.  Bunun yanında bu "nanç, görece, yüksek 

oranda bazı taraftarlarda o kadar "ler" g"tm"şt"r k", takımına laf eden karşı taraftarın 

üyeler" "le c"dd" kavgalar çıkab"ld"ğ" ve pek çok ş"ddet görüntüsünün açığa çıktığı b"r 

gerçekt"r. Ve hatta bazı "nançlı "nsanların "nandıkları d"n adına, "nançsızları ya da başka 

d"ne "nananları cezalandırılmak "ç"n öldürülmes" g"b" (BBC News, 2013), takımına laf 

ett"ğ" "ç"n karşı taraftarlardan b"r"n"n öldürüldüğü de görülmüştür (Hürr"yet, 2017 ). 

Bazı fanat"kler"n kend" takımına, kaybett"kler" "ç"n sözlü saldırıda bulunduğu da 

b"l"nmekted"r. Bazı "nsanlar, kend"n" takımına a"t h"sseder onu kabullenm"ş ve ona 

"nanmıştır. Tıpkı bazı d"n kurallarının emr" "le ne g"y"leceğ"n"n bel"rlenmes" g"b" takım 

tutan k"ş", takımın özel kıyafetler"n" g"yer, konuşmalarında yer ver"r ve hayatının 
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büyük bölümünde takımına bağlı ve X taraftarı g"b" davranmayı önemser. X takımını 

tutan b"r taraftarın Y takımının reng"nde b"r mum b"le ev"ne koydurmadığı görüleb"len 

b"r davranıştır. Tıpkı Müslümanların haç takmaması g"b" k"ş" "nancına, takım tutan k"ş" 

de taraftarına ve onların kurallarının gerekl"l"kler"ne "nanarak yaşamaktadır. 

 
“Merç&l ve Akyol'un çalışmasına göre; 'futbol hayatımda öneml& b&r yer tutuyor 

d&yenler&n oranı %62.3't&r. Bu rakam ultra-fanat&klerde %93.1'e çıkmaktadır. Takım 

kazandığında kend&m& &y& h&sseder&m d&yenler&n oranı %89.6, kaybett&ğnde üzülürüm, 

kızarım d&yenler&n oranı &se %68.5’t&r. Taraftarların %25.l'& takımına olan sevg&ler&n& 

vatan sevg&s& &le özdeşleşt&rmekte. Takım sevg&s&n& a&le sevg&s&ne benzetenler&n oranı 

&se %1l.3'tür” (Tal&mc&ler, 2006: 93).  

 

İnancın genel anlamda ne kadar öneml" ve etk"l" olduğunu yukarıda 

anlatılanlardan görmektey"z. B"rçok oyuncu teor"syen"n"n bel"rtt"ğ" üzere de oyuncu, 

oynayacağı k"ş"ye "nanmalıdır. Bu noktada, d"ssos"yat"f oyunculuğun gerçekleşmes" 

"ç"n, oyuncunun oluşturacağı “alter oyuncu k"ş"”ye %100 "nanması şarttır. Tıpkı b"r 

d"n" (örn. pagan"zm) ya da futbolu (Örn. Beş"ktaş) kabullen"p, "nanmak ve ona 

sadakat"n" sunmak "ç"n kuralları ç"ğnememek g"b", oyuncu da alter oyuncu k"ş" 

oluşturmada, onun varlığını kabullenmel", ona "nanmalı, onu oluştururken 

yükled"kler"nde, onun hayatının gestusu ve kuralları dışına çıkılmamalıdır. Yaratılacak 

alter oyuncu, oyun karakter" "le %100 tutarlı yaratılmalıdır. Oyun b"tt"kten sonra "se 

yok etme gerçekleşmel", DKB’l" b"r b"rey"n b"rleşmede alter"ne yaptığı g"b", oyuncu 

da "ş" b"ten alter oyuncuyu, bey"nde toza dönüştürülmel" ve or"j"nal k"ş" (oyuncu) 

günlük hayatına devam etmel"d"r. Alter oyuncu, oyun zamanına a"tt"r ve sanatsaldır. 

Or"j"nal k"ş" günlük hayata a"t b"r "nsandır. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "çten dışa ya da dıştan "çe olarak ayrılamaz. İlk 

aldım bölünme "çten dışadır. Eşzamanlı yapılan b"lg"ler" yükleme ve onu oyun 

k"ş"s"n"n tüm özell"kler" "le donatma dıştan "çed"r; çünkü tüm b"lg"y" b"ze oyun metn" 

ver"r. Bu şek"lde, alter oyuncu (örn. Faustus) tamamlanır. Oyuncu, oyun k"ş"s"n"n "ç-

dış, b"yops"kososyal, tüm araştırmaları b"tt"ğ"nde, oyun k"ş"s"n"n tüm gerçekler"n" ve 

hak"kat"n" b"r kâğıda döker ve bu kâğıtta oluşturduğu bulgular ışığında, oyuncu k"ş", 

alter oyuncuyu z"hn"nden/kend"nden ayırır ve yaşamsal b"lg"ler"n" yükler.  
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Tekrarlamakta fayda olab"l"r; alter oyuncunun, oyuncunun kend" z"hn"nden 

ayırılması DKB’dek" g"b", k"ş"n"n kend"ne a"t duyguların bölünmes" değ"l, aks"ne, 

z"h"nden bölünen k"ş"l"ğ"n, çalışma kağıdındak" bulgular ışığında yüklenmes" 

anlamındadır. Bu noktada DKB ve d0ssos0yat0f oyunculuk arasında net farklılık 

görülmekted"r. DKB b"reyler"n"n bölünen z"h"nler"ndek" duygular, k"ş"n"n özünde 

kend"ne a"tt"r, vakalar durumu anlayana kadar kabul etmeyeb"l"rler, DKB çok k"ş"l"k 

gösterse de tüm uzmanların ortak söylem", tek "nsan olduklarıdır. Buna karşın oyuncu, 

alter oyuncunun z"hn"nden, oyuncunun kend"ne a"t duyguları olmadan ayrılır ve 

metn"n verd"ğ" bulgular "le kodlanarak yaratılır; or"j"nal k"ş"n"n özünden farklıdır. 

Oyuncu, oyun k"ş"s" alter"n", kend" z"hn"nden bölmekte ve/fakat böldüğü alter"n "ç"n" 

haftalarca-aylarca bulmaya uğraştığı, çalışma kağıdına yazdığı b"lg"ler/duygular 

doğrultusunda doldurmakla yükümlü olacaktır.  

 

Oyuncunun kend" olmama sam"m"yets"zl"ğ"; başka k"ş" olab"lme yeteneğ" ve 

alter oyuncunun kend" sam"m"yet"n" (Örn. Kassandra karakter"n"n sam"m"yet") elde 

etme gücü "le eks"ks"z olarak dengelenmekted"r. Böylece oyuncu, alter oyuncunun 

gerçeğ" ve hak"kat" "le dolmuş b"r sam"m"yet "ç"nded"r. Bu da tam olarak oyuncunun 

günlük hayattak" hal"nden sahneye çıkana dönüşmes" sırasında, yaptığı "ş"n sanat "le 

kaplanması durumudur. Hem doğru hem yaratıcı oyunculuk ortaya çıkmaktadır. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk hem rasyonel, yan" akla uygun hem de yaratıcı 

oyunculuk s"stem"n" beraber"nde get"rmekted"r. K"ş", bölündüğü ve alter oyuncuyu 

yarattığı zaman, alter oyuncu sadece yazarın ya da yönetmen"n "sted"ğ" koşullarda 

şek"llend"r"l"r. Sahnede durum şuna dönüşecekt"r; oyuncu “o” olduğu "ç"n otomat"k 

olarak doğru duyguları sam"m"yetle h"ssedecek ve yansıtacaktır, dolayısı "le alter 

oyuncunun duygularını sey"rc" de h"ssedecek ve hem rasyonel hem yaratıcı oyunculuk 

ortaya çıkacaktır. Metne bağlı oyunculuk serg"len"yor "se Lady Macbeth k"ş"l"ğ" 

"t"bar"yle, hob" olarak pembe tütü g"y"p bale yapmayı terc"h edecek b"r kadın değ"ld"r. 

Dolayısı "le Lady Macbeth’" bu hob"y" ed"neb"leceğ" düşündürtülecek şek"lde oynamak 

doğru olmayacaktır. Yahut Hamlet, annes" "le evlenen amcasına sevg" dolu bakmaz, 

Medea kocasını affedecek na"fl"kte serg"lenemez… Alter oyuncu, oyun k"ş"s"n"n tüm 

özell"kler"n" g"yer ve onun tavır ve davranışları "le kısıtlanmıştır. Sahnede herhang" b"r 

aks"l"k yaşasa dah", alter oyuncunun özell"kler" doğrultusunda bu aks"l"k "le baş 
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ed"leb"lecekt"r. Yaratıcılık kısmı "se tam olarak alter oyuncunun ver"l" tüm özell"kler"n" 

"çleşt"r"p, ver"lmeyen ve alt met"nde yatan özell"kler"n" de serg"lemes" "le ortaya 

çıkacaktır. Alter oyuncu, sahneye a"t gerçekl"k "ç"nde yaratıldığı "ç"n, a"t olduğu yer 

bell" olacaktır. Alter oyuncu “o anda” “orada” “o k"ş"l"kle” “o tar"hte” yan" oraya a"t 

gerçekl"k "ç"nde ve tüm hak"kat" "le var olacaktır. Dolayısı "le sey"rc" yaratım gücü 

yüksek, rasyonel b"r oyunculuk sürec"ne eşl"k edecekt"r. 

 

Doğal olmak, genell"kle gen"ş b"r çevrede yanlış anlaşılmaktadır. Özell"kle, 

eğ"t"m"n önem sev"yes"n"n düşük olduğu ülkelerde, ben yaptım oldu anlayışıyla 

yapılan oyunculukların, günlük meşhurların parlayıp söndüğü ülkelerde daha çok 

görülmekted"r. Halbuk", tıpkı bey"n amel"yatınıza g"recek doktoru sorgulamanız g"b" 

(k" d"ploması olmadığı anlaşılan doktorun yaptığı amel"yat haberler"n" hatırlayınız, 

onu b"le sorgulamadan yaşayan k"ş"ler mevcuttur. [Cumhur"yet, 2022]) s"ze dayatılan 

oyuncuların eğ"t"mler" de sorgulanmalıdır. Çünkü bu tarz cah"l oyunculuklar, sanatın 

ruhuna saygısızlık yapıp onu çürütmekte dolayısı "le sosyal çürümeye sebep 

olmaktadır. Bey"n amel"yatı "le hayatını y"t"reb"lecek k"ş", sosyal çürüme "le de 

ruhunun aydınlığını kaybedecekt"r. Oyunculuk doğal b"r şey değ"ld"r, oyuncu sokakta 

Lady Macbeth, Hamlet, Jan Dark, Apollon vb. k"ş"ler, tanrılar ya da hayvanlar olarak 

gezmez. Gezen varsa da ac"l yakalanıp ruh ve s"n"r hastanes"ne tedav"ye alınması 

muhtemeld"r. Bu noktada doğal olan, kend" sosyal roller"n" gerçekleşt"ren ama k"ş"l"ğ" 

değ"şmeyen, "sm" k"ml"ğ"nde yazan or"j"nal k"ş"l"kt"r. İs"m değ"ş"m", sadece ve sadece 

oynanması gereken oyun esnasında, sahnede gerçekleşt"r"len b"r durumdur. Dolayısı 

"le doğal olmak, oyun alanının, sahnen"n, f"lm"n, d"z"n"n ya da fotoğrafın "ç"nde 

karakter" oynarken, “karakter"n doğalını” yakalamaktan geçmekted"r. D"ssos"yat"f 

oyuncu, oyuncunun kend" doğalını taşıyacaktır. Fransız oyuncu Constant Coquel0n’"n 

söyled"ğ" g"b":  

 
“S&z b&r oyuncu olarak t&yatroda bulunmaktasınız, sokakta ya da evde değ&l. Eğer 

sahneye, sokağa ya da eve a&t b&r davranış yerleşt&r&rsen&z, bu b&r sütunun tepes&ne 

doğal boyutlarında b&r heykel koymaya benzer: O heykel orada asla doğal 

boyutlarında görünmez” (Özüaydın, 2014: 54).  

Oyuncu (orijinal kişi), alter oyuncu kişiden (örn. Hamlet) farklıdır ve alter 

oyuncu, orijinal kişinin yüklediği bilgiler dahilinde yaratılmış bir insandır. Bu meta-
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reel insanın iç monoloğuna kadar kendine ve özelliklerine hakimiyeti mevcuttur ve 

fakat özerk değildir. Orijinal kişi istediği an alter oyuncunun şalterini kapatıp 

durdurabilir. 

DKB hastası hafıza sorunu yaşadığı zamanlarda, alter"n" kontrol edemez. 

Oyunculukta, or"j"nal k"ş" (oyuncu) ve ayırdığı alter oyuncu arasında hafıza kaybı söz 

konusu olmadığından, bölünen alter oyuncu sürekl" kontrol altında tutulab"lmekted"r. 

Oyuncu, çeş"tl" oyunlar çalışarak, oyun k"ş"ler"n" alter olarak böldükçe, b"rden fazla 

k"ş"l"ğ" ortaya çıkartab"l"rken, DKB’de amnez" yaşayan hasta, k"ş"l"k olarak 

azalmaktadır. Prof. David Spiegel, DKB ile ilgili röportajında, d"ssos"yat"f k"ml"k 

bozukluğunun, k"ş"n"n k"ml"k duygusu, hafızası ve b"l"nc" arasındak" bağlantı 

eks"kl"ğ"n" "çerd"ğ"n" bel"rtm"ş, bu bozukluğa sah"p k"ş"ler"n b"rden fazla k"ş"l"ğe değ"l, 

b"rden az k"ş"l"ğe sah"p olduğunu "fade etm"şt"r (Sp"egel, 2025).  

 

Oyuncu ve Travma  

T"yatroda oyuncu olmazsa olmaz. Bu oyuncu, “"nsan” olduğu sürece ve 

ps"koloj"k gerçekl"k "ç"nde s"stem kurulması durumunda, çeş"tl" travmalara maruz 

kalma durumları meydana gelmekted"r. Oyuncunun bu travmayı hayatına taşıma r"sk" 

bulunmaktadır. Sahnedek" duygu durumunu çıkartmak "ç"n geçm"ş"nden duygu 

çağırmak ve bunu tekrar tekrar her oyunda yapmak, zorlayıcı ve acıtıcı b"r durumdur 

-k" Stan"slavsk" de bunu anlayarak f"z"ksel aks"yon s"stem"n" oluşturmaya geçm"şt"r. 

Fakat günümüzde hala oyunculuk okullarında S"stem’"n, Hollywood yıldızlarında 

Metot’un çalışıldığı da b"r gerçekt"r. Şu asla unutulmamalıdır k", d"ssos"yat"f 

oyunculukta yaratılan alter oyuncu k"ş", oyuncunun kend" değ"ld"r. O b"r “alter oyuncu 

k"ş"”d"r. Oyuncu, sahnede bu alter k"ş"y" kullanır ve oyun sonrası onu beyn"nde toz 

eder, dağıtır. Oyuncu, sahnede yaşanılan h"çb"r acıtıcı duruma maruz kalmaz, alter 

oyuncu k"ş" bu görev" üstlenmekted"r. 

 

Dav"d Gre"g'"n "Europe" (Avrupa) oyununda tecavüze uğrayan karakter Adele, 

Eur"p"des’"n yazdığı “Troyalı Kadınlar” oyununda 8 çocuğu ve torunu gözünün 

önünde öldürülen ve tek kalan kızı Kassandra’nın h"zmetç" ve fah"şe olarak 

kullanılmak üzere düşmanı Agamemnon’un götürdüğünü gören Hecabe, Sartre’ın 

“G"zl" Oturum” oyununda cehennem" kend" aralarında yaratan ve yaşayan Garc"n, 
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Ines, Estelle, Sophogles’"n “O"d"pus” oyununda annes" "le c"nsel "l"şk"ye g"ren 

O"d"pus, Al" Ömür Ulusoy’un “Kurbanlar Tanrı İst"yor” oyununda yüzü yanan güzell"k 

kral"çes" Anastasya… daha sayab"leceğ"m"z b"nlerce travmalı k"ş", oyuncular 

tarafından oynanmakta ve bunu ps"koloj"k gerçekl"k kullanılarak gerçekleşt"rmek 

"stemekted"rler. D"ssos"yat"f oyunculuk, bu noktada oyuncunun zarar görmes"n" 

engellemek üzer"ne tasarlanmıştır. Oyuncu, ben o değ"l"m, o yarattığım alter oyuncu 

k"ş", oyun esnasında kullanacağım ve sonra yok edeceğ"m, gerekt"ğ"nde bu "şlem" 

tekrarlayacağım kabulü "le bu çalışmaya başladığından, oyuncunun z"hn"/ruhu 

tecavüzlerden, "şkencelerden veya ölümlerden etk"lenmeyecekt"r. Oyunda, yaşananlar 

"ç"n yarattığı alter oyuncusunu kullanacaktır. Dolayısı "le ps"koloj"k gerçekl"ğ" elden 

bırakmadan oyunculuğunu yapmak "steyen oyuncular, her oyunda, kend" bedenler"ne 

acı çekt"rmeden bunu başarmış olacaklardır. Tıpkı DKB’de tecavüze uğramış, "şkence 

görmüş vakanın, bu yaşananları kend" değ"l, alter k"ş"ler"nden b"r"n"n yaşadığına 

"nanması g"b". Ortak bakış açısı, bunları ben yaşamadım “o” yaşadı, olacaktır. 

 

Ve/fakat unutulmamalıdır k", her s"stem her oyuncuya "y" gelmeyeb"lmekted"r. 

Oyunculuğunu takl"t üzer"nden gerçekleşt"ren oyuncularda bu s"stem gerekl" değ"ld"r. 

Ayrıca d"ğer ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı s"stemler yan"; geçm"ş"nde yaşadığı duyguyu 

sahneye taşıyan “kutsal oyuncu” olsun, b"l"nçl" olarak b"l"nç altına "nen “s"stem 

oyuncusu” olsun, geçm"ş"nde yaşadığı duyguyu, benzer duygu olarak sahnedek" ana 

aktaran “metot oyuncusu” olsun, bu çalışmalar gerçekleşt"r"l"rken ne kadar d"kkatl" 

olunması gerek"yorsa d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde de onlar kadar d"kkatl" 

olunması gerekmekted"r. Bu sebepten bu s"stemler" çalışacak oyuncunun bedenen ve 

z"hnen çok güçlü olması beklenmekted"r. Çalışma esnasında oyuncu tam b"l"nçl" 

olmalıdır ve her şey"n kend" kontrolü altında olduğundan em"n olarak "lerlemel", 

durum akışına bırakılmamalıdır. D"ssos"yat"f oyunculuk, oyuncuda travma önley"c" b"r 

s"stem olarak çalışarak, oyuncunun güvenl" alanda yüzmes"n" sağlamayı 

amaçlamaktadır. Ve şu da bel"rt"lmel"d"r k" bu s"stem tüm ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı 

oyuncularda çalışacak d"ye b"r kural da yoktur. S"stem’", Metot’u ya da Kutsal 

Oyunculuğu herkes"n başaramayacağı g"b" bunu da başaramayacak oyuncular 

olacaktır. Her oyuncu kend"ne uygun yöntem" terc"h etmel"d"r. Her oyuncu, her 

oyunculuk s"stem"n" uygulamak zorunda değ"ld"r. Kend" oyunculuğunu en "y" şek"lde 

"cra ett"recek formül üzer"nden "lerlemel"d"r.  
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Unutulmamalıdır k", DKB tanısı alan k"ş"lerde, çoğu alter k"ş"ler özerk 

b"reylerd"r. D"ssos"yat"f oyuncukta oluşturulacak alter k"ş" "se özerkl"ğe sah"p değ"ld"r. 

Or"j"nal k"ş"n"n (oyuncu) kontrolü dışında hareket edemez. Böyle b"r durum söz 

konusu değ"ld"r. Alter oyuncu k"ş", or"j"nal k"ş"n"n (oyuncu) oyun merkez" "ç"n 

yarattığı, donattığı ve oyun "ç"n onu kullanıp sonrasında yok ett"ğ" b"r k"ş"d"r. Alter 

oyuncu k"ş", oyun "ç"nde var olan k"ş"l"ğ" "le düşünüp hareket etme gücüne sah"pt"r, 

oyun b"tt"ğ"nde, oyuncunun z"hn"nde toz bulutuna dönüşerek yok olacaktır. Oyun 

"ç"nde özgür olsa da bedende tam bağımsızlığı söz konusu değ"ld"r; bağımsızlığı, kend" 

k"ş"l"ğ"n"n "ç"nde ve oyun mekânında elde etmekted"r. Alter oyuncu, o anda, orada 

yaşayan k"ş"d"r. Oyun b"t"nce yaşama devam eden oyuncunun kend"s"d"r.  

Tezimizde uzmanlardan edindiğimiz bilgiler ışığında ve gerçek vakalar 

kısmında da gördüğümüz üzere, DKB alterleri, cinsiyet olarak, kadın, erkek, trans, yaş 

olarak, bebeklikten ileri yaşlara, her türlü ırk, dil, dinden insan ve çeşitli doğa üstü güç 

ve hayvan alterlerine sahip olabilmektedirler. Bu geniş skala, dissosiyatif oyunculuk 

sistemi için çok işe yarar görünmektedir. Çünkü bir oyuncunun, aynı DKB 

alterlerindeki gibi yaş sınırı, cinsiyet sınırı bulunmadığı gibi insan olmayan canlıları 

da canlandırdığı görülebilen bir durumdur. Pek çok metinde hayvan oynayan insan 

görülmektedir. Örneğin; Sibylle Berg’in yazıdığı Köpek, Kadın, Erkek oyununda bu 

durum mevcuttur. Dolayısı ile dissosiyatif oyunculuk sistemi her ne oynanmak 

istenirse istensin, çalışır bir sistem olacağı öngörülmektedir. 

“Bu 'değ&şt&r&lm&ş' k&ş&l&kler, her şey&n mümkün olduğu rüya veya trans 'mantığı' 

üzer&ne &nşa ed&lm&ş g&b& göründükler& &ç&n neredeyse her k&ml&ğe bürüneb&l&rler. 

Dolayısıyla, alterler erkek ya da kadın, yet&şk&n ya da çocuk, &nsan ya da &nsan 

olmayan olab&l&r. Yarı ruhan& varlıklar nad&r değ&ld&r” (S&nason, 2011: 112). 

 

T"yatronun r"tüellerden doğmuş olduğunun düşünüldüğünü "k"nc" bölümde 

görmüştük. Grotowsk", Barba g"b" pek çok araştırmacının oyunlarının "ç"ne r"tüeller" 

yerleşt"rm"ş olduğu da görülmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculuk, r"tüeller" gerçekleşt"ren 

ve "lk oyuncular d"yeb"leceğ"m"z "nsanların da, kend" translarını yaratab"lmek "ç"n 

z"hnen uyguladıkları r"tüeller"n var olduğuna "nanmaktadır. D"ssos"yat"f oyunculuk 

yolculuğunda, oyuncu da t"yatronun "ç"nde yaşayan hal"ne geleb"lmek "ç"n, "lk önce 
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kend" r"tüel"n" gerçekleşt"recek, gözler"n" kapatıp r"tüel"n" uygulayacak, z"hn"nden 

ayırarak alter oyuncusunu yaratacaktır.   

 

DKB’de, or"j"nal k"ş"n"n öz benl"ğ" travma sebeb" "le parçalanınca kend"nden 

bağımsız, kend" özüne a"t olmayan “benl"kler” ortaya çıktığı b"l"nmekted"r. Her 

b"r"n"n, motor davranışlardan, duygusal davranışlara kadar bağımsız, özerk 

durumdadırlar. Nöro-t"p"k b"reyler, sosyal roller"ne de bürünseler, farklı duygular da 

yaşasalar, kökenler"nde kend"ler"ne a"t değ"şmeyen b"r öz benl"ğe bağımlı hareket 

etmekted"rler. DKB vakaları bu durumdan yoksundur. Alterler"n, öz benl"kle 

"l"şk"ler"n"n kes"lm"ş olduğu görülmekted"r. Bu durumda or"j"nal k"ş"n"n (alterler kend" 

z"hn"nden bölündüğü "ç"n) tüm alterler" kapsadığı ama aynı zamanda onların, or"j"nal 

k"ş"den tam bağımsız ve farklı k"ş"ler olduğu görülmekted"r. B"r DKB hastası, hırsız 

b"r altere sah"pse, or"j"nal k"ş"l"ğ"n onun çaldıklarından haber" olmayab"l"r. Bu, hırsız 

alter k"ş"l"ğ"n, or"j"nal k"ş"l"kten tam bağımsız hareket edeb"ld"ğ"n"n 

göstergeler"ndend"r. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk "ç"n de kısmen aynı şeyler geçerl" olmaktadır. Oyuncu, 

z"hn"nden bölerek yen" b"r alter oyuncu yaratacağı "ç"n, alter oyuncuyu kapsayacak 

fakat ona benzemeyen farklı b"r k"ş"l"k olarak kalacaktır. Oluşturulan alter oyuncu, 

oyuncunun tam kontrolünde kalacaktır. Alter oyuncu, oyuncunun z"hn"nden ayrılıp, öz 

benl"ğ"nden ayrılmadan, ancak ona geç"c" b"r süre, yaratıcı b"r şek"lde h"zmet eden b"r 

varlık olarak kalacaktır. Alter oyuncu varlığı, oyuncunun öz benl"ğ"ne bağlılığı devam 

edecek fakat k"ş"l"k özell"kler" farklı olacaktır. Bu durum, oyuncunun, rol yapma 

esnasında kend" varlığını tamamen kaybetmeden, askıya alarak, yaratıcı ve kontrol 

ed"leb"l"r b"r şek"lde başka b"r k"ş"l"ğe bürünmes"n" "fade etmekted"r. Yaratılan alter 

oyuncu, ne kadar der"n olursa olsun, oyuncu kend" k"ml"ğ"n"n farkında olacaktır. 

DKB’n"n alterler"ndek" tam bağımsızlık durumu, d"ssos"yat"f oyunculukta tam bağımlı 

olarak sürdürülecekt"r. DKB’de alterler"n or"j"nal k"ş"y" “parmağında oynatması” 

durumu g"b", d"ssos"yat"f oyunculukta, or"j"nal k"ş" (oyuncu), alter oyuncuyu 

“parmağında oynatacak”tır. Bu yönden tam zıtlardır. Aynı zamanda, d"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem"nde oyuncu DKB fenomen"ndek" g"b" alterler" kapsasa da bu 

alterler"n b"yops"kososyal davranışları, or"j"nal k"ş"n"n (oyuncunun) kend" 
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yaşantısından yola çıkılarak (Stan"slavsk" g"b") formüle ed"lmed"ğ" "ç"n, DKB’n"n 

aks"ne or"j"nal k"ş"den (oyuncudan) tamamen farklı b"r k"ş"l"k olacaktır.  

 

Sonuç olarak alter oyuncu, DKB’dek" g"b" or"j"nal k"ş"n"n (oyuncunun) kend" 

z"hn"nden bölünür. DKB’dek" g"b" benl"ğ"n b"r parçası olarak deney"mlen"r. DKB’n"n 

aks"ne, alter oyuncu öz benl"ğe bağlıdır; fakat bu deney"m z"h"nsel ve algısal b"r 

süreçt"r, duygusal temell" değ"ld"r. Yan", oyuncu en der"n ve gerçek benl"ğ"yle uyumlu 

kalmaktadır, kend"s" olma hal"n" kaybetmez, ger" çeker; alter oyuncu kend" alanında, 

kend"ler"ne a"t duyguları "le özgür kalır. Oyuncu d"led"ğ" zaman bu özgürlüğü ger" alır.  

Alter oyuncu, oyuncunun varlığı kend"nden bölmes", varlığın "ç"n" ver"l" koşullar 

altında dışardan ed"nd"ğ" b"lg"ler ve bu doğrultudak" duygular "le doldurması "le oluşur. 

DKB’n"n zıddına alter oyuncu, or"j"nal k"ş"ye (oyuncu) tam bağımlıdır; kend" 

k"ş"l"ğ"nde tutarlı, oyuncudan başka b"r k"ş"l"kt"r; oynanacak oyun karakter"d"r.  

“Dissosiyatif kimlik bozukluğunda yüz, postür, motor, konuşma, duygusal ve bilişsel 

değişikliklerin eşlik ettiği bir bilinç durumundan diğerine geçiş, dış ve iç deneyimlerin 

değişmez bir şekilde atıfta bulunduğu çekirdek bir kimlik duygusu olmadığı için 

mümkün olmaktadır. Benlik duygusu, gerçek olmayan ötekinden türeyen temsilleri 

içerir. Bunlar benliğin bir parçası olarak deneyimlenir ancak benliğe ait değildir” 

(Sinason, 2011: 31). 

 

 

3.4. DKB ve D,ssos,yat,f Oyunculuk Ayrıştırması 

D0ssos0yat0f oyunculuk, her ne kadar DKB’den yola çıkılarak tasarlandıysa da 

tamamen farklı ve bağımız b"r fenomend"r.  Aşağıda her "k" alanın temel ayrışma 

noktaları ve gerekçeler" l"stelenm"şt"r. 

 

• DKB’de vakalar b"l"nçs"zce bölünür, b"l"nçl" b"rleş"r. D"ssos"yat"f oyunculukta 

oyuncu, her aşamada yüksek b"l"nce sah"pt"r.  

 

• DKB, sağlıksız d"ssos"yasyon sürec" "çer"rken, D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem" 

sağlıklı d"ssos"yasyon sürec" "çermekted"r. 
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• DKB’de b"rleşmede, d"ssos"yat"f oyunculukta hem bölünmede hem b"rleşmede 

(yok etme) z"hnen b"r r"tüel gerçekleşt"rmekted"r. 

 

• DKB’de bölünen z"h"n, or"j"nal k"ş"n"n kend" öz duygu ve hafıza parçaları "le 

yüklen"rken, d"ssos"yat"f oyunculukta zıddına, alter oyuncu z"hn", oyuncunun, 

oyun karakter" hakkında uzun süre met"n üzer"nden ed"nd"ğ", çalıştığı b"lg"ler 

ışığında, özell"kler", duyguları ve hafızası "le bölünür (b"yops"kososyal).  

 

• DKB vakasının alter", Meda"m Yanık tarafından yapay zekâ olarak 

adlandırılırken, d"ssos"yat"f oyuncunun alter oyuncusu meta-reel b"r k"ş"d"r. 

 

• DKB vakalarının alterler" çoğunlukla özerkt"r. D"ssos"yat"f oyunculukta alter 

oyun k"ş"s", oyuncuya tam bağımlıdır. Oyun "ç"nde özgürdür ve fakat beden 

"ç"nde özerk değ"ld"r.  

 

• DKB vakaları (amnez"k olduklarının dışında) alterler"n" görür, duyar, konuşur, 

h"sseder, kokusunu alır ve onunla sürekl" aynı bedende yaşar; alterler" beş duyu 

organları "le tanımlanır. Oyuncu, alter oyuncu k"ş"y" z"hn"nde oluştururken beş 

duyu organı onu algılar. Onu görür, duyar, h"sseder, kokusunu alır, ağzındak" 

tadı fark eder. Oyuncu ve alter oyuncu tek beden olduktan sonra,  5 duyu organı 

alter oyuncu k"ş"ye a"t olarak çalışmaya devam eder.  Alter oyuncu, oyuncu 

tarafından yok ed"ld"kten sonra 5 duyu organı oyuncunun kend"ne a"tl"ğ" "le 

devam eder. 

 

• DKB vakasının alterler" canları ne zaman "sterse -gün "ç"nde, gece yarısı, 

sabaha karşı- zaman fark etmeks"z"n bedene hâk"m olab"lmekted"rler. Alter 

oyuncu, sınırlı b"r süre oyuncu "le aynı bedende var olur, sadece oyun sürec"nde 

ve oyuncu "z"n verd"ğ" kadar var olacaktır.  

 

• DKB vakalarında, or"j"nal k"ş" ve alter k"ş"ler"n karşılıklı anlaşmaya varması 

sonrasında gerçekleşt"r"len r"tüele olan "nançları sayes"nde, b"rleşme 

gerçekleşmekted"r. Oyunculukta da paralel olarak oyuncu, z"h"n ayrılması 

aracılığı "le alter oyuncu k"ş" yaratmayı kabul eder, kend"ne a"t b"r r"tüelle 
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z"hn"nden alter oyuncuyu ayırır ve her aşamada, "ç"nde bulunduğu sürece 

"nancı tamdır. Bölünmede ve b"rleşmede “"nanç” "k" taraf "ç"n de ortak önem 

taşımaktadır. 

 

• DKB vaka alterler"nde, her yaş aralığında "nsan, her çeş"t hayvan ve doğa üstü 

canlılar bulunab"lmekted"r; bu b"r vakanın z"hn"n"n oluşturab"leceğ" her türlü 

“canlı” "le sınırsızdır. B"r oyuncu dünya üzer"nde yazılmış her oyun karakter"n" 

canlandırab"l"r. Farklı yaş aralığı ve farklı canlı türü mevcuttur. Bu b"r yazarın 

k"tabında oyuncuyu sokacağı “canlı” aralığında sınırsızdır. 

 

• DKB vakalarındak" alterler, or"j"nal k"ş"ye müdahale edeb"l"r, onun yer"ne 

geçeb"l"r, "stemed"ğ" şeyler yaptırab"l"r. D"ssos"yat"f oyunculukta her şey 

b"l"nçl" yapıldığından ve oyuncu yarattığı alter k"ş"n"n gerçek b"r "nsan 

olmadığını b"r meta-reel k"ş" olduğunu sürekl" farkında olduğundan, böyle b"r 

durum söz konusu değ"ld"r. H"çb"r alter oyuncu, oyuncuya müdahale edemez, 

onu etk"leyemez, "stemed"ğ" şeyler yaptıramaz. DKB vakalarında kontrol 

alterler"n el"ne geçeb"l"rken, oyunculukta kontrol %100 oyuncunun el"nded"r 

ve hep öyle kalacaktır. Kalmama "ht"mal"n" barındırdığını düşünen oyuncu, bu 

s"stem üzer"nde çalışmamalıdır. 

 

• DKB vakalarında alter k"ş" b"rleşmey" kabul etmeyeb"l"r, d"ssos"yat"f 

oyunculukta alter oyuncu, bu şek"lde b"r b"l"nce sah"p olmadığından, oyuncu 

"sted"ğ" an onun şalter"n" kapatab"l"r. 

 

• DKB alterler", her an her yerde kend"l"ğ"nden ortaya çıkab"l"rken, oyunculukta 

alter oyuncu, sadece oyun alanında var olab"l"r. Bu durum da sadece 

oyuncunun r"tüel"n" gerçekleşt"rd"kten sonra kend" "steğ" ve terc"h" dah"l"nde 

gerçekleşmekted"r. 

 

• DKB’de vaka alterler" "le or"j"nal k"ş" “b"rleşerek” tek "nsan hal"ne gel"r. 

D"ssos"yat"f oyunculukta oyuncu, alter oyuncuyu beyn"nde er"t"r, toza 

dönüştürür ya da şalter"n" kapatıp yok eder. Oyuncu, alter oyuncuyu oyunculuk 

mesleğ"ne a"t alanında saklı tutar. Bu durum tekrar sahnede kullanana kadar 
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alter oyuncunun ortadan kaybolma durumudur. Çünkü oyuncu, kend" 

hayatında alter oyuncunun duygularını kullanmaz. Oyuncu, alter oyuncudan 

farklı b"r "nsandır. Alter oyuncu, sanatsal b"r varoluşa sah"p meta-reel k"ş"l"kt"r. 

 

• DKB vakalarında, alter k"ş"ler genell"kle hastalıklarını (kend"ler"ne has b"r 

durum değ"lse -örneğ"n, göz bozukluğu) or"j"nal k"ş"ye de (dünyaya doğan) 

yaşatırlar. Oyunculukta alter oyuncu, hasta "se hastadır. Fakat, or"j"nal k"ş" 

(oyuncu) bu durumdan etk"lenmez. Örneğ"n, DKB vakasının b"r alter" 

zeh"rlenm"şse or"j"nal k"ş" de zeh"rlen"r ve kusma ateş vb. semptomlar yaşamın 

o anında or"j"nal k"ş"de de görülmekted"r. Oyunculukta, alter oyuncu 

zeh"rlenm"şse sadece oyun alanında bu semptomlar görülür, oyun b"tt"ğ"nde 

oyuncuda h"çb"r etk"lenm"şl"k görülmemekted"r. Zeh"rlenen, alter oyuncu 

k"ş"d"r (Örn. Baba Hamlet). Oyuncuda b"r sorun görülmez.  

 

• DKB’de or"j"nal k"ş"n"n yaşadığı travmayı aktardığı b"r alter" oluşur, bu şek"lde 

kend"ne oluşturduğu b"r savunma s"stem" mevcuttur. Olayı “ben değ"l o yaşadı” 

olarak görerek akıl sağlığını korur ve durum "le başa çıkar. Oyunculukta da bu 

s"stem sayes"nde oyuncu, oyun k"ş"l"ğ"n"n yaşadığı travmayı, her oyun tekrar 

tekrar yaşamak durumunda kalmayacaktır. Oyuncu, oyun k"ş"l"ğ"n" çalışır; 

b"lg"ler"n", duygularını, düşünceler"n", yaşamını met"nden sağar ve z"hn"n" 

bölerek her şey" alter oyuncu k"ş"ye devreder. Bu şek"lde sahnede yaşanan her 

şey oyuncunun değ"l, alter oyuncu k"ş"l"ğ"n başına gelecekt"r. Her oyunda 

travmayı yaşamak alter oyuncu k"ş"n"n görev"d"r.  Bu şek"lde oyuncu da kend" 

sağlığını korumuş olacaktır. Gerçekç" oyunculuk yapab"lmek "ç"n ps"koloj"k 

sorunlar yaşamayacaktır. Çünkü d"ssos"yat"f oyunculuk, gerçekç" oyunculuk 

yaratır fakat gerçekler" her oyunda tekrar yaşayan alter oyuncu k"ş"l"kt"r. Bu 

s"stem oyuncuyu, oyun k"ş"s"n"n travmalarını yaşamaktan korumaktadır. 

 

D"ssos"yat"f oyunculuk yöntem" "le rol çıkartırken, b"r oyuncu "ç"n hem daha 

sağlıklı hem de b"yops"kososyal yapısına bağlı kalarak prat"ğe dökülecek, gerçekç" 

oyunculuk tarzından ödün ver"lmeyecek, yaratıcı ve doğru oyunculuk 

serg"leneb"lecekt"r. Gerçekç" terc"h ed"lmeyen oyunlarda "se oyuncu, b"lge, ev sah"b" 
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alter oyuncu sayes"nde oyunculuğun gerekl"l"kler"ne daha hâk"m olarak oyunculuğunu 

gerçekleşt"recekt"r. 

 

Sonuç olarak, DKB fenomen"n"n ve d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"n"n pek çok 

zırt ve ortak çalışan metotlarının mevcut olduğu görülmekted"r. Oyunculuk 

perspekt"f"nden bakılarak "ncelenen DKB fenomen"n"n değerlend"r"lmes" "le ortaya 

çıkan d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"n"n, rol çıkartmak "ç"n çalışır b"r s"stem olduğu 

düşünülmekted"r.  

 

 

3.5. D,ssos,yat,f Oyunculuk ve D,ğer S,stemler 

 

3.5.1. Ps,koloj,k Gerçekç, Oyunculuk – Stan,slavsk, Örneklem, 

 

Hem Stanislavski sisteminin hem dissosiyatif oyunculuk sisteminin ilk adımı, 

“içten dışa” olsa da birbirlerine zıtlardır. Stanislavski, kişinin kendi duygularından, 

yaşanmışlıklarından yola çıkarken, dissosiyatif oyunculuk, zihninden kişiyi ayırır, 

oyun kişisini tamamen metindeki verili koşullar altında oluşturur, duyguları 

kendinden, yaşanmışlıklarından yola çıkarak bulmaz. Aşağıdaki yöntemlerin hepsinin 

ilk adımı Stanislavski için, oyuncunun kendi iken, dissosiyatif oyunculukta oyun 

kişisinin kendidir. Bunun yanında Stanislavski’nin ortaya koyduğu temel kavramlara 

bakıldığında, dissosiyatif oyunculuğun da bu kavramlar ile tutarlılık gösterdiği 

görülmektedir. 

 

Stanislavski'nin Through Line (Eylem Çizgisi) kavramı, bir oyuncunun, 

karakterin temel niyetini belirledikten sonra, bu niyeti oyunun tamamı boyunca 

sürdürmesini sağlayacak küçük iç çizgilerini, karakterin büyük amacına hizmet için 

eylemde bulunur hale getirmesi anlamına gelir. "Küçük çizgilerin hepsi aynı amaca 

yönelmiş ve ana akımın içinde erimiştir" (Stanislavski, 1996: 367). Bu, daha tutarlı ve 

derinlemesine bir performans ortaya koymak için kullanılır. Karakter, bu çizgi 

aralığında eylemlerini belirler ve yanlış bir hareket yapmaktan kaçınır. Örneğin Dr. 

Faustus'un through line'ı, bilgi ve güç arayışıdır. Bu arayış, oyunun her aşamasında 

Faustus'un eylemlerini ve kararlarını etkiler ve yönlendirir. Bu iç çizgi, karakterin 
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motivasyonlarını derinlemesine anlamak ve performansı tutarlı bir şekilde sergilemek 

için oyunculara rehberlik eder. 

 

DKB fenomen"nde alter k"ş", kend" k"ş"l"ğ" "ç"nde tam tutarlı hareket 

etmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculuk yöntem"nde, alter ayırarak oyun k"ş"s"n" oluşturma, 

tam tutarlı, oyunun başından sonuna kadar k"ş"l"kten çıkmamayı sağlayacak şek"lde, 

kend" amacından ayrılmaksızın hareketler"n" düzenleyecekt"r. Dolayısı "le 

Stan"slavsk"'n"n "through l"ne" kavramıyla uyum gösterecekt"r. Örneğ"n, DKB 

vakalarında genelde görülen koruyucu alter mevcuttur. Bu alter, kötü alter"n "nt"har 

g"r"ş"m"n" engellemek görev"nded"r. Var olduğu andan "t"baren sürekl" "nt"harı 

engellemek "ç"n eylemler"n" gerçekleşt"r"r. D"ssos"yat"f oyunculukta da oluşturulan 

alter oyuncu, DKB tanılı b"reyler"n, alter k"ş"ler" g"b" kend" görev" üzer"nde "st"krar 

sah"b" olacaktır. 

 

Stanislavski’nin süper-objective (üstün amaç) kavramı, oyuncunun en büyük 

hedefi anlamındadır. Bu sayede oyuncu, oyun içi motivasyonunu ve eylemlerini 

dengesizleştirmeden kurtarır. Örneğin Jan Dark’ın üstün amacı, Fransız topraklarını 

düşman işgalinden kurtarıp ülkesinin bütünlüğünü sağlamak için savaşmaktır. Bütün 

kararlarını bu amaç için verir ve eylemlerini bu doğrultuda gerçekleştirir. Stanislavski, 

kendi üstün amacınızın ve baştan sona eylem çizginizin her şeyin üstünde tutulması 

gerekliliğini, ana temaya yabancı olan ve dıştan gelen her türlü eğilimlerle hedeflerden 

sakınılması gerektiğini belirtmektedir (Stanislavski, 1996: 368). 

 
"Aktörün, bir piyesteki bütün bireysel, küçücük amaçları, bütün imgesel düşünceleri, 

duyguları ile eylemleri, entrikanın üstün-amacını gerçekleştirmeye yönelmelidir. 

Genel bağ öylesine güçlü olmalı ki, üstün-amaçla ilgisi bulunmayan en önemsiz 

ayrıntı bile, gereksizliği ya da yanlışlığı yüzünden dışta kalabilsin" (Stanislavski, 

1996: 361-362). 

 

DKB fenomen"nde, her alter"n b"r üstün amacı bulunmaktadır. Sözgel"m", 

travmayı yaşatan k"ş"n"n alter" vakada alter olarak oluşmuşsa (örneğ"n, babası kıza 

tecavüz eder, kız z"hnen ayrılır ve ona "şkence eden baba da alterler" arasında oluşur), 

vakanın tüm hayatı boyunca ona travma yaşatmaya devam eder. Travma yaşatan 

gerçek k"ş" ölse b"le, vakada oluşan alter, "y"leşme sağlanana kadar vakayı tac"z etmeye 
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devam eder. Travmayı yaratanın süper-object0ve’" tac"zde bulunmaktır. Bu sebepten 

d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" aşamasında oluşturulacak alter"n, ver"l" koşullar 

yüklenmes" "le süper-object"ve’" net b"r şek"lde bulunacaktır. Bu da oyuncu "ç"n 

tutarlılık sağlayacaktır. 

 

Stanislavski’nin unit and objective (birim ve amaç) kavramı super-objective’e 

hizmet etmektedir. Her sahnenin kendi içinde ayrı ayrı küçük hedefleri vardır ve bu 

noktada tutarlı olmayı amaçlamaktadır. Eylemlerin ve repliklerin arkasındaki duruşu 

belirler. Ve super-objective gerçekleşmesine yardım eder. Unit and objective’ler, 

belirgin, net ve kesin olmalıdır. "Her amaç, birimin organik bir parçasıdır, ya da şöyle 

diyelim, amaç, kendini çevreleyen birimi yaratır" (Stanislavski, 1996: 162). 

 

Örneğ"n Macbeth oyununda;  

Sahne: Macbeth'"n Banquo'nun Hayalet"n" Görmes" (3. Perde, 4. Sahne) 

Un0t 1: Şölen Başlangıcı 

Object0ve: M"saf"rlere "y" b"r ev sah"b" olarak görünmek. 

Eylemler: M"saf"rlere h"tap etmek, onları selamlamak, yemek serv"s" yapmak. 

Un0t 2: Hayalet"n Görünmes" 

Object0ve: Hayalet"n varlığını g"zlemek ve güçlü görünmek. 

Eylemler: Hayalet" görüp "rk"lmek, durumu çabucak toparlamak, Lady Macbeth'ten 

yardım "stemek, m"saf"rlere açıklama yapmak.  

 

D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu’nda (DKB) her b"r alter, kend"s"ne tanımlanan zaman 

aralığında, sah"p olduğu "şlev ve amaca uygun şek"lde davranış serg"ler. Örneğ"n, 

c"nsel "st"smar geçm"ş"ne sah"p b"reylerde, or"j"nal k"ş"l"ğ"n katı yapısına (fr"j"t) 

karşılık, bu k"ş"l"ğe travmat"k deney"m" kâbus benzer" b"r şek"lde yen"den yaşatab"len, 

Putnam’ın tanımladığı b"ç"m"yle gel"ş"güzel "l"şk"ler kuran alterler ortaya 

çıkab"lmekted"r (Putnam, 2012, s. 159). Bu tür b"r alter"n sahnelend"ğ" b"r performans, 

söz konusu olsa, yapının "şley"ş b"ç"m" ve ps"kod"nam"k yönel"mler" doğrultusunda 

anal"z" şu şek"lde gerçekleşecekt"r: 

 

Un0t 1: D"skoda eğlence zamanı 

Object0ve: C"nsel "l"şk"ye g"recek k"ş" bulmak 
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Eylem: G"d"p o X k"ş"s" "le tanışarak ona kur yapmak. 

Un0t 2: Otel odasına gelmek 

Object0ve: Şehvetl" b"r şek"lde X k"ş"s"n" baştan çıkarmak 

Eylem: C"nsel "l"şk" esnasında ortadan kaybolarak fr"j"t olan ev sah"b"n", travması olan 

bu korkunç durumla baş başa bırakmak. 

 

Dolayısı "le d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde de oluşturulacak alter oyuncu, 

serg"leyeceğ" her performansta kend" b"r"m ve amacı "ç"nde başarı gösterecekt"r. 

 

Stanislavski’nin magic if’i (sihirli eğer), oyuncuların kendilerini oyun kişisinin 

yerine koymalarına ve empati kurarak oyun kişisinin durumunu daha iyi anlamalarına 

yardımcı olmak için kullanılır. Soru "Eğer ben bu durumda olsaydım, ne yapardım?" 

şeklinde yöneltilir. Oyun kişisinin durumunu kendi yaşamından anlar ile 

karşılaştırarak ne hissettiğini hayal eder ve psikolojik gerçekliğe bağlı kalarak araştırır. 

“(…) rolünün yaşamının durumları içerisinde bir insan olarak kendisinin analizini 

yapar, role nüfuz etmiş ̧ duygulara benzerlik taşıyan kendi duygularını araştırır” 

(Stanislavski, 2011: 4). Örneğin, Hamlet oyunundan yola çıkarsak, “eğer ben Hamlet 

olsaydım ve babamın hayaleti benden intikam almamı isteseydi, ne yapardım?" diye 

sorulur ve oyuncu, kendi babasıyla olan ilişkisini düşünür ve böyle bir durumda nasıl 

hissedeceğini hayal eder. Bu, Hamlet’in yaşadığı şoku, korkuyu ve intikam arzusunu 

daha iyi anlamasına yardımcı olur.  

 

DKB vakalarında alterler, or"j"nal k"ş" "le empat" kurab"lmekte ve bunun 

karşılığında ona hak vermekte ya da tam ters" onu suçlayab"lmekted"r. Bu noktada 

s0h0rl0 eğer kavramını kullandıkları görülmekted"r. Örneğ"n, DKB vakasının 

öfkel"/düşman k"ş"ler"n"n “öfkel"/düşman” olmasının sebeb"; çocukluk çağında 

travmaya uğradığı zaman, "st"smarcısına karşı koyma gücünün, tepk"s"n"n 

yeters"zl"ğ"nden dolayı kend"ne kızması "le alter"n ortaya çıkması olab"lmekted"r. 

Düşman alter, genell"kle or"j"nal k"ş"y" hep aşağılar ve güçsüzlüğü "le dalga geçer ve 

hatta “madem "st"smarcına kafa tutamıyorsun, travman "le yüzleşecek kadar cesur 

değ"ls"n, o zaman öl” d"ye düşüneb"lmekted"r. Ve “ben onun yer"nde olsam o adamı 

öldürürdüm” yorumunu yapab"l"r. DKB vakasının alter"n"n empat" kurab"leceğ" 

görülmekted"r.  
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Bu doğrultuda, d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "le oluşturulacak alter oyuncu 

k"ş"s"n"n de çok rahat empat" kurab"leceğ" anlaşılmaktadır. Fakat oyuncu, role empat" 

kurarak yaklaşmayacaktır. Bu nokta karıştırılmamalıdır. Alter oyuncunun empat" 

yeteneğ" olduğu görülmekted"r. Oyun "ç"nde böyle b"r görev" varsa 

gerçekleşt"reb"lecekt"r. 

 

Stanislavski’nin given circumstances (verili koşullar) kavramı, oyun kişisinin 

yaşadığı dünyanın tüm bilgilerini içermektedir. Oyuncuların karakterlerini daha 

derinlemesine tanımalarına ve bunu sahnede gerçekçi bir şekilde yansıtmalarına 

yardımcı olur. Yazar tarafından verilen koşullar ölüdür. Stanislavski oyuncunun 

görevinin, yazar tarafından verilen koşulları canlı bir biçimde yeniden yaratmak 

gerektiğini belirtir (Stanislavski, 2011: 28). 

 

DKB vakalarında her alter"n kend"ne oluşturduğu, kend"ne a"t b"r dünyası 

bulunmaktadır. Beden" ele geç"ren alter, bulundukları ortamı kend"ne göre 

düzenlemekte, g"ys"ler"n", saçının şekl"n" kend"ne göre değ"şt"rmekted"r. Her alter 

kend" f"z"ksel özell"kler" "le hareket etmekted"r. Her alter, or"j"nal k"ş"n"n çevres"nde 

bulunan "nsanlar "le kend" k"ş"l"ğ" paralell"ğ"nde "l"şk" kurar. Dolayısı "le d"ssos"yat"f 

oyunculukta, oluşturulacak “alter oyuncu k"ş"l"k” sahnede ver"l" koşullar açısından 

tutarlı olacaktır. Örneğ"n, Al" Ömür Ulusoy’un “Kurbanlar Tanrı İst"yor” oyununda, 

Amer"kalı Jack Brown, V"etnam Savaşı’nda bacaklarını kaybetm"ş tekerlekl" sandalye 

kullanan b"r karakterd"r (Ulusoy, 2018: 6). DKB vakasında da or"j"nal k"ş"n"n bacakları 

sağlam olsa da alter"n yürüme yet"s"n" gerçekten kaybedeb"ld"ğ"n" göreb"l"r"z; or"j"nal 

k"ş" yürüyeb"l"rken, alter" tekerlekl" sandalyeded"r. Ps"k"yatr"st S"nason’un vakası 

Anna ve onun tekerlekl" sandalyedek" ergen alter" An"ta buna örnek ver"leb"l"r (bkz. 

“EK-2: Seans Örneğ"” bölümü). Unutulmamalıdır k", DKB alterler", tam bağımsız ve 

özerk olab"lmekted"rler. D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde, alter oyuncu özerk 

değ"ld"r; dolayısı "le sakatlıkları, hastalıkları gerçekten yaşamaz; h"sseder. Met"nde 

ver" “tekerlekl" sandalyede” şekl"ndeyse oyuncu, engell"y" çalışılab"l"r, alter oyuncuyu 

z"hn"nden o şek"lde böleb"l"r ama gerçekten yürüme yet"s"n" kaybetmez. Fakat, DKB 

vakasının "ç"nde bulunduğu durumu h"ssett"ğ" kuvvette, d"ssos"yat"f oyuncu da durumu 
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h"ssedecekt"r; g0ven c0rcumstances (ver"l" koşullar) "le uyumlu h"ssetmey" ve hareket 

etmey" başaracaktır.  

 

Stan"slavsk"'n"n subtext (alt-met"n) kavramı, t"yatroda karakterler"n g"zl" veya 

dolaylı olarak "lett"ğ" duygusal ve ps"koloj"k "çer"kler" "fade eder. Oyuncu "ç"n, 

sahnedek" d"yalogların altında yatan der"nl"kl" anlamları ve karakterler"n "ç dünyasını 

yansıtab"lme becer"s"d"r. Oyun k"ş"s"n"n doğrudan söylemed"kler", açıkça "fade 

etmed"kler" ancak duygusal, ps"koloj"k veya n"yet açısından öneml" olan düşünceler"n", 

"stekler"n", end"şeler"n" veya hedef"n" "fade etmekted"r. Karakterler"n söyled"kler"n"n 

altında yatan duygusal ve ps"koloj"k "çer"kler “subtext” olarak adlandırılır. 

 
“Grisha ‘İşte görüyorsunuz, söyleyecek hiçbir sözümüz yok. Oyun metnimiz yok.’ 

diye açıkladı. ‘Ama kendi sözcüklerinizle ifade edebileceğiniz düşünceleriniz ve 

duygularınız var. Konumuz sözcükler değil. Bir rolün çizgisi altmetinden alınır, 

metnin kendisinden değil. Ama oyuncular altmetni kazımak konusunda tembeldirler, 

içsel özünü aramak için hiçbir enerji sarf etmeyecekleri, mekanik olarak telaffuz 

edebilecekleri belli sözcükleri kullanarak yüzeyde gezinmeyi tercih ederler’.” 

(Stanislavski, 2011: 150). 

 

Örnek:  Henr"k Ibsen'"n Nora, B"r Bebek Ev" 

Oyunun sonunda Nora'nın kocası Torvald "le arasında geçen b"r d"yalog: 

 

Torvald: Nora, sen neredes"n? Ne yaptın? 

Nora: Ş"md" ger" dönemem Torvald. Ben artık sen"nle aynı düşüncelere sah"p 

değ"l"m. 

 

Torvald'un Subtext'": Torvald, karısı Nora’nın bu farklı davranış sebeb"n" 

anlamlandırmaya çalışırken alt tarafta kend" "t"barı, toplumdak" statüsü "lg"l" end"şeler 

taşımaktadır. Onun "ç"n Nora'nın bu rad"kal değ"ş"m", sadece b"r kadının bağımsızlık 

arayışı değ"ld"r, kend" dünyasında c"dd" b"r sarsıntı yaratır. 

 

Nora'nın Subtext'": Nora, uzun süred"r kend" k"ml"ğ"n" ve özgürlüğünü arama 

çabası "ç"nded"r. Torvald'a karşı serg"led"ğ" bu duruş, onun "ç"n hem korkutucu hem de 
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özgürleşt"r"c" b"r eylemd"r. Onun "ç"n artık Torvald'ın beklent"ler"ne ve toplumun 

dayattığı roller"ne uymak zorunda değ"ld"r. 

 

DKB vakalarında her b"r alter, kend"ne a"t duygusal kurulum "le oluşmaktadır. 

Hatta b"rçok alter bu duygular "le "s"mlend"r"leb"lmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculuk 

s"stem" "le oluşturulacak alter oyuncu k"ş"s", her türlü duygu "le donatılab"lecek ve 

hareketler"n"n altında yatan fakat somut olarak d"le get"r"lmeyen duyguyu 

yansıtab"lecekt"r. 

 

D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu (DKB) vakalarında, farklı alterler beden 

üzer"nde farklı amaçlar ve mot"vasyonlarla etk"l" olur. Örneğ"n, "düşman" olarak 

adlandırılan b"r alter, or"j"nal k"ş"l"ğe zarar verme n"yet" taşıyab"l"r ve hatta, kend" "le 

or"j"nal k"ş"n"n farklı "nsanlar olduğunu ve bedenler"n"n de farklı olduğunu düşündüğü 

zaman "nt"har g"b" ölümcül davranışlarla or"j"nal k"ş"y" ortadan kaldırmaya çalışab"l"r.  

Bu davranışın alt metn"nde yatan sebep, genell"kle or"j"nal k"ş"n"n geçm"şte yaşadığı 

yoğun travma ve tac"ze karşı koyamama durumuna duyduğu öfked"r. Düşman alter, 

or"j"nal k"ş"l"ğ"n zayıf ve çares"z olduğunu algılar; bu yüzden onun yok olmasıyla 

beden"n, yan" bütün benl"ğ"n daha güçlü, korunmuş ve özgür olacağına "nanır.  Burada 

vaka üst met"nde sadece or"j"nal k"ş"y" yok etmeye yönel"k b"r davranış serg"lerken, alt 

met"nde aslında travmayla başa çıkma ve güçlenme arayışının dramat"k b"r yansıması 

vardır. Yan" düşman alter"n "yok etme" eylem", b"l"nçaltında or"j"nal k"ş"l"ğ"n 

zayıflığını aşma güçlenerek hayatta kalma stratej"s"d"r. 

 

Dolayısı "le DKB perspekt"f"nden yola çıkılarak oluşturulan d"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem"nde z"h"nden ayrılan alterler, kend"s"ne yüklenen met"n 

doğrultusunda b"r alt met"n oluşturacak ve tutarlı şek"lde eylemler"n" 

gerçekleşt"recekt"r.  

 

Method of physical actions (fiziksel eylemler yöntemi), Stanislavski’nin ikinci 

ana yöntemine göre, karakterlerin içsel durumları, duyguları ve niyetleri, doğru 

fiziksel eylemler aracılığıyla ifade edilebilir ve seyirciye daha derin ve etkili bir 

performans sunabilir. “Fiziksel eylemler yönteminde, oyuncu, kaslarını harekete 
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geçirmek için duygularını kullanmaz; duygularına erişmek için kaslarını kullanır” 

(Moore, 1998: 28 aktaran Özüaydın, 2016: 311).  

Örneğin, Macbeth’in 1. Perde 7. sahnesinde, Lady Macbeth, Macbeth’i 

Duncan’ı öldürmesi için teşvik etmektedir. Onun, bunu başarması için Macbeth’i 

motive edecek her şeyi kullanır. Aşağıdaki replikler, Lady Macbeth’in 

konuşmalarından bir örnektir: 

“(…) Giyinip kuşandığın umut sarhoş muydu yoksa? 

Uykularda mıydı şimdiye dek? 

Uyanınca ürktü anlaşılan,  

Yemyeşil, sapsarı kesildi  

Renk renk hayaller kurarken! (…)” (Shakespeare, 2002: 23). 

 

Lady Macbeth’in fiziksel eylem örneği olarak sahnede hızlı hızlı volta atması, 

onun endişesini seyirciye göstermektedir. Macbeth’in sırtına yaptığı destekleyici 

dokunuşlar ise Lady Macbeth’in onu ikna etmeye çalıştığını ve cesaretlendirdiğini 

ortaya koyar. Bu eylemler sayesinde Lady Macbeth’in hırsı görünür hale gelir. 

Macbeth’in Lady Macbeth’in dokunuşuna karşı verdiği tepki de anlam kazanmaktadır; 

onu itmesi ya da ona sarılması, seyirci tarafından farklı şekillerde yorumlanacaktır. 

Fiziksel hareketlerin oyuncunun psikolojisini tetiklediği düşünülmektedir. Fiziksel 

Eylemler Metodu, sahnedeki hareketlerin doğru olması gerektiğini vurgular. Oyuncu, 

sahnedeki hareket dizgesini doğru kurduğunda, içsel mekanizma tetiklenerek duygu 

ve psikolojisini ortaya çıkaracaktır. 

 

DKB’de, alter kişilerin psikolojilerine göre hareket ettiği görülmektedir. 

Hareketin psikolojilerini tetiklediğine dair bir bilgi bulunmamaktadır. Alter, kızdığı 

için ona uygun eylemi gerçekleştirmektedir. Yahut tam tersi, alter kişiler mutlu olduğu 

için eyleme geçmektedirler. Planlanmış ve kurgulanmış bir hareket dizgeleri mevcut 

değildir; kendi içlerinde akışkan ve doğaldırlar. Bu sebeple dissosiyatif oyunculuk 

yönteminde hareketler netleştirilip duygusu bulunmak yerine, oluşturulan alter kişinin 

duygusu eylemini oluşturacaktır. Bu açıdan zıttırlar. Duygunun getirdiği eylem de 

otomatikman doğru ve karakterin doğalı olacaktır. 
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Stanislavski'nin emiotonal memory (duygusal bellek), oyunculuğun 

uygulamaya geçişinde, duygusal yoğunluğu ve derinliği artırmak için, oyuncunun 

kişisel deneyimlerin hatırlanmasını ve bu deneyimlerden yola çıkarak oyun kişilerinin 

duygusal durumlarını daha inandırıcı bir şekilde canlandırılmasını hedefleyen bir 

yaklaşımı ifade etmektedir. Bir başka değişle aktörün gerçekçi oynaması için 

sahnedeki deneyimlediği anın duygusal yapısını, geçmişteki anı ve deneyimlerinden 

çekip çıkartarak o ana montajlaması durumudur. 

"Bizim bütün yaratıcı deneylerimiz, doğrudan doğruya belleğimizin gücü, 

çalışkanlığı, şaşmazlığı oranında tam ve canlıdır. Eğer bellek zayıf olursa, onun 

uyandırdığı duygular da silik, soluk ve cılız olur. Taban ışıklarının ötesine 

ulaşamayacağı için, bu çeşit duyguların sahne üzerinde hiçbir değeri yoktur" 

(Shakespeare, 1996: 250). 

 

Bu noktada dissosiyatif oyunculuk ile farklı bakış açıları bulunmaktadır. 

Çünkü dissosiyatif oyunculuk sistemi, kendi duygularını karaktere 

bulaştırmamaktadır. DKB vakalarında oluşan alterlerin her biri, kendi hafızasına sahip 

olmaktadır (vakanın seyrine göre ortak hafıza da bulunabilmektedir). Dissosiyatif 

oyunculuk sisteminde, alter oyuncu kişinin, zihinden ayrılmasından sonra verili 

koşullar altında hayatının, özelliklerinin ve çözümlenmelerinin yüklenmesi ile 

otomatikman kendine özel bir hafızası oluşacaktır. Oyuncu, çalışılan karaktere ait 

duyguları alter oyuncunun hafızasına devredecek, bu duyguları çalışırken kendi 

hafızasından, yaşanmışlıklarından yararlanmayacaktır. Oyun karakterinin duyguları 

bulunacaktır. Alter oyuncu kişi oyun alanında yaşarken de kendi hafızasına sahip 

olacaktır.  

 

Sonuç olarak çalışma yöntemlerinde karşılıklı tutarlılık görülse de 

Stanislavski’nin tüm bu yöntemleri gerçekleştirirken oyuncunun kendi 

yaşanmışlıklarından yola çıktığını unutmamak gerekmektedir. Dissosiyatif oyuncu ise 

kendi yaşanmışlığını bölündüğü kişiden uzak tutar; onun yaşanmışlığını arar. 

Yazarın/yönetmenin verdiği koşullar ile yazarın/yönetmenin istediği kişiliği yaratır, 

alter oyuncu orijinal kişiden farklıdır, dolayısı ile kendinden değil yazarın/yönetmenin 

sunduklarından yaratılır. 
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3.5.2. Ps,koloj,k Gerçekç, Karşıtı Oyunculuk -Brecht Örneklem, 

 

Oyunculuk kavramı, r"tüellerde ortaya çıkmış, Thesp"s "le tesc"llenm"ş ve o 

günden ber", oyunculuğun nasıl yapıldığına, nasıl yapılması gerekt"ğ"ne da"r sayısız 

araştırma yürütülmüştür. Araştırmalarda, ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı ve bağlı olmayan 

oyunculuk tarzları mevcuttur. Yönetmenler, sahneye koyacakları oyunun "ç"nde, arzu 

ett"kler" oyunculuk şekl"n" oyuncudan talep edeb"lmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculuk 

s"stem", her "k" tarz "ç"n de b"r yöntem sunmaktadır. Bu noktada da ps"koloj"k gerçekl"k 

aramayan oyunculuk terc"h eden yönetmenler "le çalışırken nasıl "lerlenmes" gerekt"ğ" 

aşağıda tartışılacaktır. 

 

Ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı oyunculuğu reddedenler"n başında Brecht 

gelmekted"r. Brecht, oyunlarında, oyuncularından duygularına kapılmalarını 

"stememekted"r. Çünkü, sey"rc"n"n de göster"len duyguların "ç"nde kaybolmasını değ"l, 

duyguların dışında kalarak düşünmes"n", durumu sorgulayıp hak"kate ulaşmasını 

beklemekted"r. Burada bahsed"len hak"kat, Ne"tzche’n"n hak"kat anlayışı g"b", saf 

doğruluk, sansürsüz olan, üstü örtülmem"ş (Caputo, 2022: 161) olandır. Brecht halkı 

yöneten zorbaların karşısında sanat aracılığı "le durur. Oyunlarını halkın uyanışını 

sağlamak "ç"n kurgular. Çünkü zorba "kt"dar halkı uyutarak onlara gösterd"ğ"n"n 

arkasında, kend" çıkarına uygun hareket etmekte ve halkı "sted"ğ" g"b" 

yönlend"rmekted"r. “…"kt"dar, "nsanları ver"l" tecrübeler"n özneler" hal"ne get"rerek 

nesneleşt"ren ve kend" empoze ett"ğ" k"ml"ğe bağlayarak denet"m altına alan b"r 

"kt"dardır” (Ulusoy, 2024: 635). Brecht’"n amacı halka üstü örtülü olarak 

göster"lenler"n üzer"nden, t"yatro aracılığı "le, örtüyü kaldırmaktır. 

 

Brecht, oyuncudan, b"reb"r oyun k"ş"s"n"n tems"l"n", oyun karakter" "le 

oyuncunun özdeşleşmes"n" beklemez. Tam ters", sey"rc"y" uyandırmak, sürekl" 

sorgulatmak "ç"n kullandığı yabancılaştırma, oyunculuğun kend" "ç"nde de bekled"ğ" 

b"r durumdur. Dolayısı "le oyuncu, tüm ps"koloj"k gerçekl"ğ" "le oyun k"ş"s" (örn. 

Cesaret Ana) olmaz ve fakat or"j"nal k"ş" (oyuncu) olması da beklenmez. Bu durumda 

Brecht’"n oyuncusundan beklent"s"; gerçekç" oyunculukta rolü g"ymekse, kend" 

oyunlarında rolü, sırtına almaktan geçmekted"r. Oyuncu, gerekt"ğ"nde kend", 
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gerekt"ğ"nde oyun k"ş"s" olacak, gerekt"ğ"nde "k"s"n" paralel tems"l edecekt"r. 

Oyunculardak" amaç karakterler"n duygusal der"nl"ğ"n" değ"l, karakterler"n toplumsal 

"şlevler"n" ve çatışmalarını ortaya çıkartmak olarak ortaya konmaktadır. Bunun "ç"n de 

oyuncunun sağlam b"r gestus bulmasını talep etmekted"r. Bu, "zley"c"n"n sahnede 

yaşanılanlara duygusal değ"l, anal"t"k b"r gözle yaklaşmasını sağlar, matemat"ksel 

çözümleme yapma "ht"yacı duyarak görünen gerçeğ"n arkasındak" g"zlenm"ş hak"kate 

ulaşmasını sağlamaktadır. 

 
Brecht, oyuncunun, duygu ve düşünceler&n& dışa vurmasından çok jestler&ne çalışır. 

Buna göre, kel&meler&n de b&r jeste &l&şk&lend&r&lmes& gerek&r. Oyuncu, b&r göster&y& 

gerçekleşt&r&rken, &zley&c&n&n "Acaba gerçekten böyle m&?" sorusu &le &zled&ğ&n& 

sorgulamasını sağlamalıdır. Bunu sağlamak &ç&n, b&r veya daha fazla k&ş&n&n, b&r veya 

daha fazla k&ş&ye yönel&k jestler&, m&m&kler& ve genell&kle sözler&yle oluşan b&r bütün 

gerekl& olduğunu ve buna da gestus dend&ğ&n& bel&rtmekted&r (Aycıl, 2012: 83).  

 

Bu bağlamda d"ssos"yat"f oyunculuğu kullanma şekl"m"z de değ"ş"me 

uğramaktadır. Or"j"nal k"ş" ve alter oyuncu k"ş" arasında, b"r “ev sah"b" alter’"m"z 

mevcuttur. Ev sah"b" alter, DKB’de beden"n kullanımını en uzun süre el"nde tutan, b"lg" 

sev"yes" yüksek altere ver"len "s"md"r. DKB vakalarında, or"j"nal ve ev sah"b" k"ş" aynı 

k"ş" ya da farklı k"ş"ler olab"lmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculukta farklı k"ş"l"k olarak 

ele alınacaktır.  

 

D"ssos"yat"f oyunculukta ev sah"b" alter, or"j"nal k"ş"n"n “ev sah"b" oyuncu 

k"ş"l"ğ"” olarak görülecekt"r. Oyunculuğa a"t tüm eğ"t"m b"lg"ler"n" taşıyan ve 

oyunculuğa a"t tüm gereks"n"mler" hafızasında depolayan, alter oyun k"ş"ler"n"n 

b"lg"ler"ne hâk"m ve onları saklayan k"ş"l"kt"r. Aynı zamanda or"j"nal k"ş"n"n kültürel 

b"r"k"m" ve yaşam gestusu hakkında b"lg" sah"b"d"r. Ev sah"b" oyuncu k"ş"l"k, or"j"nal 

k"ş"n"n oyunculuk adına ed"nd"ğ" tüm malzemey" depolayan, yan" b"lge olan olarak 

görüleb"l"r. Lady Macbeth, Kassandra veya Hamlet alter oyuncuları, kend"ler"nden 

başka k"ş"l"k hakkında yaşamsal b"lg" sah"b" değ"llerd"r, sadece kend"ler"n"n b"lg" ve 

yaşam "şley"ş"n" b"l"rler; onlar, “o” dur. Fakat d"ssos"yat"f oyunculukta ev sah"b" alter 

oyuncu, heps"n"n yaşamsal b"lg"s"ne sah"pt"r ve/fakat “o”nlardan b"r" değ"ld"r. Or"j"nal 

k"ş"n"n de tüm sosyal k"ml"kler" (anne, baba, eş, kardeş, öğretmen vs) hakkında b"lg" 

sah"b"d"r, fakat or"j"nal k"ş"n"n “kend"” de değ"ld"r. Dolayısı "le sıralama şu şek"lded"r: 
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1. Or"j"nal k"ş" (dünyaya doğan "nsan) 

2. Ev sah"b" alter oyuncu k"ş" (Oyuncu k"ş", oyunculuğun tekn"k b"lg"s"n"n 

tamamına hâk"m ve çalışılmış oyun k"ş"ler" hakkında da b"lg" sah"b", or"j"nal 

k"ş"y" de "y" tanıyan k"ş"l"k, “o g"b"” davranab"len, tems"l eden k"ş") 

3. Alter oyuncu k"ş" (Örn. L"ta, Jack)  

 

D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde, ev sah"b" alter oyuncu k"ş"l"k ne or"j"nal k"ş" 

ne de alter oyuncu k"ş"s" olarak görülmel"d"r. İk"s"n"n arasında b"r köprü g"b" 

uzanmaktadır. Dolayısı "le oyuncudan rolü sırtına alarak çıkması "stend"ğ"nde, oyuncu, 

ev sah"b" alter oyuncusu "le sahneye çıkar. Ev sah"b" alter oyuncu (Hamlet) ya da 

or"j"nal k"ş" (oyuncu) olmayacaktır; ama b"lg"ler"ne sah"p olduğu "ç"n "sted"ğ" zaman 

“onun g"b"” davranacak, gestusuna hâk"m olarak sahnede onu tems"l edeb"lecekt"r. Bu 

şek"lde, sahnede or"j"nal k"ş" görmek "stend"ğ"nde onu tems"l edecek, alter oyuncu 

göster"lmek "sted"ğ"nde onu tems"l edecek, "k"s"n"n üst üste vers"yonu görmek "sten"rse 

de kend"n" tems"l edecekt"r. Tekrarlamakta fayda var, “o” olmayacak, “onu” tems"l 

edecekt"r. Takl"t değ"ld"r, sadece gözlemled"ğ" "le yet"nmeyecekt"r yan" takl"t eks"k 

kalır. K"ş"l"kler"n düşünme s"stem"n" de var edecekt"r. Oyuncuyu ve alter oyuncuyu da 

sahnede mesafel" olarak ortaya çıkartmaya ya da "k"s"n" paralel serg"lemeye hazır 

olacaktır. 

 

Böylece yabancılaştırma "stenen, gerçekç" bakış açısı olmayan oyunlarda, 

or"j"nal k"ş"n"n k"ml"ğ"n"n görülmes"n"n "stend"ğ" oyunlarda, or"j"nal k"ş"n"n b"r an 

or"j"nal, b"r an alter oyuncu, b"r an "k"s"n"n karışımı olarak davranmasının beklend"ğ" 

oyunlarda, her şey"n sey"rc"n"n gözü önünde gerçekleşmes"n"n terc"h ed"ld"ğ" 

oyunlarda, oyuncu olarak “Ev sah"b" alter oyuncu” oyuncu olarak kullanılab"lecekt"r. 

 
“Brecht’&n öngördüğü oyunculuk sanatı açısından temel &şlev gören ögelerden b&r 

tanes& de gözlemd&r. Oyuncu çevres&ndek&ler& bütün kasları ve s&n&rler&yle b&r öykünme 

eylem& gerçekleşt&rerek gözlemler, bu, aynı zamanda b&r düşünme sürec&d&r. Çünkü 

salt öykünmeyle yet&n&lseyd&, ortaya sadece gözlenen çıkardı. Elbette bu yeterl& 

değ&ld&r” (Aycıl, 2012: 84). 
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D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde, ev sah"b" alter oyuncu, or"j"nal k"ş"n"n 

oyuncu k"ş"s"d"r. Yan", günlük hayatında bozuk b"r d"ks"yon "le konuşan b"r oyuncu, 

oyun bölges"nde ses"n" ve konuşmasını sey"rc"n"n anlayacağı şek"lde kullanmak 

durumundadır. Günlük hayatında kambur gezen b"r oyuncunun, oyun alanında 

beden"n" oynaması gerekt"ğ" karakter"n f"z"ksel özell"kler"ne göre şek"llend"rmes" 

gerekmekted"r. Oyun alanına a"t temel gereks"n"mler öğren"l"r ve kullanılır. Yan" ev 

sah"b" alter oyuncu, sahnede durmayı, sahnede ses"n" nasıl kontrol etmes" gerekt"ğ", 

sey"rc" "le kurulması beklenen "l"şk" becer"s" g"b" oyunculuğa a"t temel ve ayrıntı her 

türlü tekn"k donanıma sah"pt"r.  

 

Eğer yönetmen sahnede “karakter” değ"l “t"p” görmek "st"yorsa da t"pler" 

oynamak ev sah"b" alter oyuncunun görev"d"r. Çünkü gözlem sonucu ed"n"leb"lecek ve 

oyunculukta kullanılan her türlü b"lg" de bu alterde mevcuttur. Sarhoş, keş, kör, topal, 

d"ls"z, Laz g"b" kalın ç"zg"ler "le ç"z"lm"ş, takl"t yapılan ve gerçekç" olmayan 

oyunculukta alter oyuncuya "ht"yaç yoktur; ev sah"b" oyuncu k"ş", t"pe a"t b"lg" eks"kl"ğ" 

tamamlandıktan sonra, bunun üstes"nden rahatça geleb"lecekt"r.  

 

Ev sah"b" oyuncu k"ş"l"ğe ulaşmak, alter oyuncuya ulaşmaktan görece kolaydır. 

Çünkü or"j"nal k"ş" ev sah"b" alter" kapsamaktadır ve tek b"r ev sah"b" alter oyuncu 

mevcuttur. Her sefer"nde kullanılan aynı k"ş"l"kt"r. Alter oyuncu g"b" her oyunda yen" 

b"r k"ş"l"k çalışılmaz. Or"j"nal k"ş"n"n, uzun uzadıya konsantre olmasına, trans 

yaşamasına gerek yoktur. Or"j"nal k"ş" gözler"n" kapatır ve kend"ne a"t b"r r"tüelle 

kend"nden oyuncu k"ş"l"ğ" olan ev sah"b" alter oyuncuyu ayırır. Oyuncu, oyunculuğa 

a"t tüm b"lg"ler dışında, k"ş"sel özell"kler" duyguları ve sosyal roller"n" kend"nde tutarak 

kend"n" askıyı alır. Gözünü açtığında bedene ev sah"b" alter oyuncu hak"md"r. Zaten, 

ev sah"b" alter oyuncu, oyunculukta öğren"len her şey "le donatıldığı "ç"n, sahnede 

lazım olacakların çoğuna hak"md"r. Ger"ye kalan, ezber, rej" ve yönetmen"n, yazarın 

ya da oyuncunun kullanılmasını "sted"ğ" gerekl" şeyler yüklen"r ve ev sah"b" alter 

oyuncu, oyun mekânında görev"n" gerçekleşt"rmek üzere kullanıma hazır olacaktır.   

 

Tersten bakarsak, ev sah"b" alter oyuncu yalnız kalsın d"ye, oyunculuğa a"t 

b"lg"ler bırakılıp, k"ş"n"n "ç"nden, or"j"nal k"ş"n"n oyunculuk dışı özell"kler" çıkartılmış 

olacaktır. Tekrar bel"rtmekte fayda var, ev sah"b" alter oyuncu, d"led"ğ"nde or"j"nal k"ş" 



 199 

g"b" davranab"lecek, gerek"rse, alter oyuncu olarak da davranab"lecek ama "k"s"nde de 

“o” olmayacaktır. Oyunculuk tekn"kler"n" "y" b"len ve kullanan ama ps"koloj"k 

gerçekl"ğe bağlı oyunculuk serg"lemeyen, tems"l eden b"r ev sah"b" alter oyuncudur. 

Fakat sam"m"yet" bak"d"r, elbette oyunda farklı b"r beklent" olmadığı sürece. 

 

Sonuç olarak, yönetmen ps"koloj"k gerçekl"ğe bağlı oyunculuk "sted"ğ"nde alter 

oyuncu, ps"koloj"k gerçekl"k "stemey"p oyuncunun ve oyun karakter"n"n tems"ller"n" 

görmek "sted"ğ"nde, ev sah"b" alter oyuncu k"ş"l"k kullanılab"l"neceğ" düşünülmekted"r. 

 

 

3.5.3. D,ssos,yat,f Oyunculuk ve D,ğer Yöntemler 

 

20. YY "le başlayan süreçte, Grotowsk", Meyerhold, Vakhtangov, Barba g"b" 

oyunculuk düşünürler"n"n çoğu, günlük gerçekl"ğ" b"r kenara bırakıp sahne üzer"nde 

yaratılacak gerçekl"k üzer"ne çalışmışlardır. Günlük davranışlar yer"ne sahnede nasıl 

davranılması gerekt"ğ"ne kafa yormuşlardır. Oyunculuk s"stemler"n" gel"şt"r"rken, 

t"yatro estet"ğ"n", t"yatronun kend"ne a"t gerçekl"ğ"n" ön planda tutmuşlardır. 

Bazılarının b"ç"msel olarak soyutlamış olduğu, bazılarında "se b"ç"msel olarak 

gündel"k gerçeğe benzerl"k gösterd"ğ" görülmekted"r. Ve fakat bu gerçek görünme h"ss" 

oyuncuların oyunlarını sahneye a"t gerçekl"kte sunma durumlarındandır.  Oyuncu, 

gerçekç" oyunculuk serg"lese dah", sahnede kend"n" değ"l oyuncu k"ş"l"ğ" tems"l 

edeceğ"nden, davranışı günlük dışı davranıştır. D0ssos0yat0f oyunculuk da bu 

paralell"kted"r. Alter oyuncu sahneye a"tt"r. Sahneye a"t b"r gerçekl"ğ", tavır ve davranış 

mekan"zması vardır. Oyuncu, günlük hayatta alter oyuncu g"b" gezemez çünkü oyun 

alanından çıktığı anda, alter oyuncu toza dönüşecek ve oyuncu or"j"nal k"ml"ğ" "le 

hayatına devam edecekt"r. Oyun alanında alter k"ş" kullanılacağı "ç"n de or"j"nal k"ş"n"n 

(oyuncunun) alter oyuncuyu kend" günlük tepk"ler"nden arındırması ve oyun k"ş"s"n"n 

doğalındak" tepk"ler", ayırdığı alter oyuncuya kodlaması gerekmekted"r. Ayrılma 

esnasında yüklenen alt met"n çalışmaları "le doğalında yüklenen tepk"ler dışında, özel 

tepk"ler de bulunduğu unutulmamalıdır. Örneğ"n günlük hayatında t"k sah"b" olmayan 

b"r oyuncu, t"k sah"b" b"r oyun karakter" z"hn"nden ayıracaksa bunu onun doğalı olarak 

kodlayacaktır. Ayrılan z"h"n esnasında bu kodlamalar da alter oyuncuya yüklen"r. 
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Dolayısı "le alter oyuncu k"ş"n"n doğalı, or"j"nal k"ş"n"n günlük kodlarından bağımsız 

olmaktadır.  

 

Stan"slavsk"’n"n s0stem" ve Strasberg’"n metot oyunculuğu, oyuncunun kend" 

duygularından yola çıkar. Grotowsk", k"ş"n"n geçm"ştek" yaşadığı anı sahnede 

yaşanılan ana montajlar.  D"ssos"yat"f oyunculuk, oyun k"ş"s"n"n oyuncudan farklı 

olduğuna "nanır. Z"hn"nden ayırır ve eş zamanlı olarak masabaşı bulgularını alter 

oyuncu k"ş"ye kodlar. Alter oyuncu k"ş", oyun mekânında, o anda, orada duygularını 

yaşattırır. Bu açıdan Stan"slavsk", Strasberg, Grotowsk" "le oyunculuk yöntemler" 

farklıdır. 

Stanislavski’nin sisteminin çalışmasındaki temel ilkelerden olan “Bilinçli 

yollarla bilinçaltına ulaşmak” (Blair, 2008: 51), dissosiyatif oyunculuk sisteminde, 

“Bilinçli yollarla ile zihni ayırmak” mottosuna evrilmiştir. Stanislavski’nin tüm 

araştırmaları esin anlarının kontrolünü ve oyuncunun duygusal tepkilerinden sorumlu 

içsel mekanizmayı kontrol etmenin bilinçli araçlarını bulmaya yöneliktir (Özüaydın, 

2013: 26). Dissosiyatif oyuncu bilinçli olarak zihnini ayırıp, kendinden farklı bir alter 

yaratıp onu oyun karakterine dönüştürmek amacıyla çalışmalarını gerçekleştirecektir. 

Stan"slavsk"’n"n de bel"rtt"ğ" g"b" b"r oyuncu, kend"n" çok "y" tanımalıdır fakat 

d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "ç"n kend"n" tanımanın anlamı daha gen"şt"r. Oyuncu 

hakkında bulunab"ld"ğ" kadar çok ver" toplamak gerekt"rmekted"r. Kend"n" tanıma; ana 

rahm"ne nasıl düştüğünden (tecavüz, aşk, vs) başlayarak, k"ş"n"n bulunduğu ana kadar 

yaşamı "ncelenmel" ve süreçte yaşadığı (mümkün olduğunca) her şey" ayrıntısı "le 

hatırlamaya çalışmalıdır. Beden"nde oluşmuş "ç-dış hasarların sebepler"n"n 

araştırılması "le "nceleme, düşünme, hatırlama gerçekleşt"r"lmel"d"r. Oyuncu kend"n" 

tanımak "ç"n duygu belleğ0 de kullanılab"lmekte ya da f"z"ksel hareketler"n 

tekrarlanması yolu "le geçm"ştek" anlara g"d"leb"lmekted"r. Oyuncu kend"n" nasıl daha 

"y" tanıyacağını, duygularını nasıl ortaya çıkartıp tanışacağını düşünüyorsa 

(Grotowsk", Stan"slavsk" vb.) o yöntemlerden yararlanarak "lerleyeb"l"r; bu oyuncunun 

kend" seç"m" olacaktır.  Ve/fakat kend"n" çok "y" tanımanın sebeb" oyun k"ş"s"n"n yer"ne 

kend"n" koymak, empat" kurmak, “eğer” kullanarak oynamak (Stan"slavsk", s"stem), 

geçm"şte yaşamış olduğu duyguyu sahneye b"reb"r aktarmak (Grotowsk", kutsal 

oyuncu) ya da geçm"ş"ndek" b"r anının duygularının paralell"ğ"nde oyun k"ş"s"n"n 
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duygularına, duygularını eşleşt"rmek (yan" köpeğ"n"n ölümünün acısını babasının 

ölüm sahnes"ne aktarmak) (Lee Strasberg, metot) değ"ld"r. D"ssos"yat"f oyunculuk 

s"stem"nde, oyuncunun kend"n" "y" tanımasındak" amaç, oyun k"ş"s"n"n çalışması 

yapılırken, kend" duygularının oyun karakter"n"n "ç"ne karışmasını engellemek ve alter 

oyun k"ş"s"n" kend" k"ş"l"ğ" "ç"nde özgür bırakmaktır. Benzer duygular var "se de 

benzerl"k sebepler"n" bulmak ve yoğunluk bakımından karşılaştırmalı "nceleme 

yaparak "rdelemek gerekmekted"r. Zıt ve benzer duyguları l"stelemek oyun k"ş"s" "le 

tanışmak "ç"n gerekl"d"r; yan" or"j"nal k"ş" (oyuncu) "le alter k"ş"n"n en "nce ayrıntısına 

kadar, benzer ve farklılıklarının l"stes"n" yapmak önem taşımaktadır. Oyuncu kâğıt 

üzer"nde bu çalışmayı en "nce ayrıntıları "le görmel"d"r. Bu sayede oyun karakter"n"n 

ayrıntıları gözden kaçmayacaktır. Her çalışacağı k"ş"l"kte kend" k"ş"l"ğ" "le oyun 

karakter"n"n karşılaştırma çalışması ayrıntılı yapılmalıdır. Bu şek"lde oyuncu hem 

kend"n" daha "y" tanır hem z"hn"nden ayıracağı (oynayacağı) k"ş" "le sam"m"yet 

kuracaktır. Hem de çalışma esnasında k"ş"n"n kend" duygusu "le alter oyuncunun 

duygusunun, kafa karışıklığı yaratma "ht"mal" "le duyguların karıştırılması 

engellenecekt"r. 

 

M"chael Chekhov’un oyunculuk s"stem"nde, "mgelem", atmosfer", hareketlere 

n"tel"k vermey" ve ps"koloj"k jestler" önemsed"ğ"n" görmektey"z. Oyuncu, oyun k"ş"s"n" 

hayal edecek ve oluşturacaktır; kend" "ç"ndek" h"slerden türetmeyecekt"r. Oyun 

karakter", oyuncudan başka b"r"d"r. Sahne "ç"n sanatsal olarak ve özel hazırlamalıdır. 

Bu noktada d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "le benzer özell"kler görmektey"z. Evet, 

oyun k"ş"s" oyuncudan başka b"r k"ş"l"kt"r. Ve fakat, sadece hayal ed"lerek 

yaratılmayacak, hayal kısmı aşılacaktır. D"ssos"yat"f oyuncu, meta-reel b"r k"ş" 

yaratacaktır. Oyuncu c"dd" b"r konsantrasyon ve trans sürec" sonrası, mental b"r 

s"mülasyon r"tüel" "le z"hn"nden ayırarak b"r alter k"ş" (örn. Jan Dark) yaratılacaktır. 

Beş duyusu "le varlığı h"ssedecek ve onu kabul edecek, ona tam olarak "nanacak ve 

kend"n" ger" çekecekt"r. Bu hayal"n çok ötes" b"r durumdur.  Oyuncu, deney"m, 

karşılaştırma, "nceleme, gözlemleme ve her türlü araştırma "le kâğıt üzer"nde 

oluşturduğu karakter özell"kler"n" "lmek "lmek alter oyuncu k"ş"s"ne g"yd"recekt"r.  

 

Chekhov’dak" g"b", olmayan b"r sahne atmosfer" hayal ed"lerek sahney" 

güçlend"rmeye çalışmak, d"ssos"yat"f oyunculukta geçerl" değ"ld"r. Yaratılan alter 
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oyuncu k"ş", o anın ps"koloj"k gerçekl"ğ"n" tam yaşayacağı "ç"n sahte yaratımlara gerek 

kalmadan sahne atmosfer" güçlenecekt"r.  

 

D"ssos"yat"f oyuncu, Chekhov’un "steğ" g"b", sadece k"ş"n"n kend"nden farklı 

b"r oyunculuk üretmes" "ç"n met"nde olmayan herhang" b"r şey eklemeyecek, metne 

tam bağlı kalacaktır. D"ssos"yat"f oyunculukta, oyun karakter"n"n parmağı ancak ve 

ancak kırıksa, alter oyuncu k"ş" parmağının kırıklığını fark ederek yaşama geçecekt"r. 

Uydurulmuş h"çb"r şey d"ssos"yat"f oyunculukta mevcut değ"ld"r. "Karakter"n tam 

olarak sana benzed"ğ"n" düşünsen b"le, en azından ona çarpık b"r küçük parmak ver!" 

(Chekhov, M., 1991: 162). İk" "nsan h"çb"r şek"lde aynı olamayacağından dolayı, 

d"ssos"yat"f oyunculukta böyle b"r ek, oyun karakter" ve alter oyuncu arasında da 

"ht"yaç h"ssett"rmeyecekt"r. 

 

Atmosfer, b"r oyunda olmazsa olmaz unsurdur. Sahnede bulunan canlı-cansız 

her şey"n enerj"s"n"n oluşturduğu bulut, oyuncuları kaplar. Chekhov’un oyuncusu g"b", 

d"ssos"yat"f oyuncunun bu durumdan nasıl etk"lend"ğ"n" düşünmes"ne gerek yoktur. O, 

zaten alter oyuncu k"ş" olarak, oyunun atmosfer"n" oluşturan unsurlara da tam "nanç 

sah"b" olduğundan, otomat"k olarak atmosferden etk"lenerek eylemler"n" 

gerçekleşt"recekt"r. Atmosfer"n "ç"ne a"tl"ğ"n" sorgulamayacağından sey"rc" de tıpkı b"r 

katedrale g"rd"ğ"nde, oradak" p"yanonun varlığını sorgulamadan atmosfere uyumunu 

fark ed"p bunu h"ssedeceğ" g"b", alter oyun k"ş"s"n" de sorgulamayacak, duruma 

"nanarak h"ssed"p kabul edecekt"r.   

 

Stan"slavsk"’n"n doğru hareket "le duyguyu uyaran f0z0ksel aks0yonuna 

Chekhov, hareketlere n"tel"k ekleme kuralını get"rm"şt"r.  Oyuncunun b"r bardak suyu 

nasıl aldığı, karakter"n ps"koloj"k durumunu (acelec", s"n"rl", sak"n vb.) bel"rtmekted"r. 

Alter oyuncu k"ş", bu "k" önermey" de reddeder. Bölünmey" başardığı andan "t"baren, 

“o” zaten tam olarak hayata geçm"şt"r. Otomat"k olarak hareketler" doğru ve anlamlı 

olacaktır, bunun "ç"n fazladan çaba harcamaya gerek kalmayacaktır. Ps"koloj"k jest" 

düşünmes"ne de gerek yoktur; o zaten jest"n" kend" doğalında ortaya koyacaktır. 

 

Eugen"o Barba, sahnede günlük hareketlerden sıyrılmış b"r hareket düzeneğ" 

beklemekted"r. Oyuncu, bu kend"l"ğ"nden otomat"k hale gelen ve kültürel kodlar "çeren 
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günlük davranışlarını tem"zler ve kend"ne sahne davranışları ed"nd"r"r. Bu davranışlar 

zamanla doğallaşır. “Ekstra-günlük tekn"k, aktörün beden" tarafından "kullanılan" 

yapay b"r takl"t olmaktan çıkar ve sahnedek" canlı beden"n organ"k yaşamının b"ç"m" 

hal"ne gel"r” (Tokuş, 2020: 39). Barba’nın günlük hayat dışı hareketler"n"n sahnede 

organ"kleşmes" g"b", d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde de alter oyuncu sahnede 

organ"k hale gelecek ve organ"k b"r yaşam sürecekt"r. Sey"rc" bu organ"k durumu kabul 

edecekt"r. “Barba, eğer eylem organ"kse, sey"rc"n"n buna "nandığını ve eğer "nandılarsa 

bunun gerçek olduğunu bel"rt"r. Dolayısıyla, organ"k b"r etk" yaratmak aktörlere 

bağlıdır” (Tokuş, 2020: 31).  Barba, kültürler arası kodları açığa çıkarmayı, 

"ncelemey", onları oyunculuk ve sahneleme aracılığıyla görünür kılmayı 

amaçlamaktadır. 

 

Günlük kültürel kodların yok ed"lerek, kültürler arası köprü olarak ulaşılan 

oyunculuk s"stem"n"n oluşturulması durumu, alter oyunculuktan uzaktır. Bölünen alter, 

her oyun karakter"n"n kend" kültürel kodları "le donatılır. Oynanacak k"ş"n"n kültür 

kodu yoksa bu şek"lde b"lg" yüklemes" yapılmalıdır. Alter oyuncu k"ş", or"j"nal k"ş"n"n 

(oyuncu) ver"l" koşullar doğrultusunda oluşturacağı b"lg" bankasının kend"s"ne 

yüklenmes" "le oluşturulacaktır. Bu noktada logos ve b0osun bütünlüğü oyuncunun 

kend"s"nde mevcut olmalıdır.  

 

Me"sner tekn"ğ", sahnede “dürüst” oyunculuk beklemekted"r. Bu yönden 

d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "le ortak bakış açısına sah"pt"rler. D"ssos"yat"f 

oyunculukta bölünen alter oyuncu, “o” k"ş" olacağından en dürüst hal" "le orada yer 

alacak, sahnede anlık ve çevresel tepk"ler" oyun k"ş"s"n"n doğalında ve dürüstçe 

gerçekleşecekt"r.  Me"sner tekn"ğ"nde yazarın ver"l" koşulları "le sınırlı olma durumu 

mevcuttur. D"ssos"yat"f oyunculukta da oyuncu, yazarın/yönetmen"n ver"l" koşulları "le 

sınırlıdır. Fakat "k" tekn"k arasında çok net b"r ayrım mevcuttur; Me"sner, 

Stan"slavsk"’den etk"len"r ve oyuncunun kend"nden yola çıkar. Oyuncunun 

"çgüdüler"ne, “şu ana” tepk"s"ne ve partner" "le olan etk"leş"m"ne yoğunlaşır. 

D"ssos"yat"f oyunculukta oyuncu, alter oyuncuyu z"hn"nden ayırır, or"j"nal k"ş" 

(oyuncu) kend"n" askıya alır. Oyun süres" "ç"n yarattığı alter oyuncu, sürec" devralır. 

Sahnede gerçekleşen her şey, oluşturulan alter oyuncu k"ş" tarafından “anda 

gerçekleşt"r"l"r”. Dürüstlük, anda olma, eylemsell"k, duygusallık ve benzer" her şey "lk 



 204 

aşamada z"hn"m"zden ayırdığımız alter oyuncu k"ş"ye a"tt"r. Dolayısı "le "k" tekn"k, "lk 

adımda b"rb"rler"ne zıttır. Dürüstlük ve ver"l" koşullar konusunda "se ortak paydada 

buluşmaktadır. 

 

Düşünme yöntemler, 

S0stemde, Stan"slavsk" oyuncuların oyun karakter" g"b" düşünmes"n" 

"stemekted"r. Metotta, Lee Strasberg, oyuncuyu oyun k"ş"s" g"b" düşünmekten 

çıkartılıp, o ank" duyguyu bulab"lmek ve sahnede yaratılması gereken duyguda daha 

sam"m" olab"lmek adına, düşünceler"n" özgür bırakılmıştır. D"ssos"yat"f oyunculuk 

yöntem"nde düşünme, ayrışmış z"hn"n kend"s"ne a"tt"r dolayısı "le duyguyu yaratmak 

"ç"n ekstra b"r çabaya "ht"yaç yoktur. DKB vakasının alter k"ş"l"kler", kend"ne a"t alanda 

düşünme s"stemler"n" kurmuş ve bu doğrultuda doğal davranışlarını serg"lemekted"r. 

Dolayısı "le yaratılacak alter oyuncu k"ş"l"k de kend" doğal düşünce s"stem" "ç"nde 

gerçekleşen dürtü ve tet"klenme "le sahnen"n doğalında yaşamını en sam"m" hal"yle "le 

sürdürecekt"r.  S"stem, “eğer ben onun yer"nde olsaydım ne yapardım”, Metot “ben" o 

davranışı yapmaya sürükleyen durum ned"r” sorularını sorarken, d"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem" “ben"m z"hn"mden ayırdığım alter oyuncu k"ş", ‘o’ dur” netl"ğ"n" 

"stemekte ve “o ne yaşıyor” sorusunun cevabı "le uğraşmaktadır. Dolayısı "le alter 

oyuncu k"ş" kend" g"b" düşünecekt"r.  

 

Stan"slavsk"’n"n “F"z"ksel Aks"yon” yöntem" "se d"ssos"yat"f oyunculuk 

yöntem" "le farklı yöntemlerd"r. Doğru hareketten yola çıkılınca tet"klenen duygu 

arayışı, d"ssos"yat"f oyunculukta görülmez. Alter oyuncu zaten “o” olduğundan 

hareketler" duygusunun doğrultusunda ortaya konmaktadır. 

 

Grotowsk" "ç"n geçm"şte yaşanan duyguların sahnede sansürsüzce 

tekrarlanması "le oluşan kutsal oyuncu, kend" g"b" düşünmekted"r. Bu noktada da 

d"ssos"yat"f oyuncunun farklı olduğu ortadadır. Alter oyuncu k"ş" kend" g"b" düşünür; 

örneğ"n alter oyuncu k"ş"s" Lady Macbeth olan b"r" Lady Macbeth g"b" düşünecekt"r. 

 

M. Chekhov, oyuncusundan onu hayal etmes"n" ve rolüne kend"n" tamamen 

kaptırmasını bekler. Karakter"n nasıl düşündüğünü hayal ederek oyuncu onun g"b" 

düşünmeye çalışır. Bu noktada düşünme anlayışlarında d"ssos"yat"f oyunculukla 
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benzerl"k görülmekted"r. D"ssos"yat"f oyuncunun bölündükten sonra oluşturduğu alter 

oyuncu k"ş" zaten kend" g"b" düşünecekt"r. Chekhov’da karakter g"b" düşünmey" 

önemser. 

 

Sanford Me"sner'"n oyunculuk yöntem"nde oyuncunun kend" g"b" düşünmes", 

yan" kend"ne sadık kalması öneml" b"r prens"pt"r. Oyuncu partner"ne odaklanan 

oyuncunun, anında spontane tepk"ler vermes" beklen"r. Dolayısı "le kend" g"b" 

düşünmel"d"r. D"ssos"yat"f oyuncu kend" g"b" düşünmeyecek dolayısı "le spontane 

tepk"ler"n", alter oyuncu k"ş" g"b" düşüneceğ" "ç"n, onun vereceğ" şek"lde verecekt"r. 

 

Meyerhold oyuncusu karşı gerçekç" bakış açısına sah"p olması gerekt"ğ"nden, 

düşünce s"stem"nde ayrışan gerçekç" düşüncelere sah"p değ"ld"r. Oyuncunun 

duygularının değ"l oyunun sey"rc"s"ne h"ssett"rd"ğ" duygu önem taşır. Oyuncu 

oluşturulan göster"n"n amacına h"tap eden b"r parça olarak odaklanmakta ve ona 

h"zmet etmek üzere düşünceler"n" sab"tleşt"rmekted"r. D"ssos"yat"f oyunculuğun 

gerçekç" vers"yonu "le zıt oldukları görülür. İsten"len özell"kler doğrultusunda 

çalışıldıktan sonra ev sah"b" alter oyuncu, Meyerhold’un "sted"ğ" g"b" hareket edeb"lme 

özell"ğ"ne sah"p olacaktır. 

 

Brecht, oyuncusundan b"reysel duyguların ön plana çıktığı ve sey"rc"n"n, 

k"ş"n"n duygularına kapılıp g"deceğ" b"r oyun oluşturmasını reddeder. Oyuncu, 

sahnelenecek oyunun n"ha" amacı üzer"ne düşünce s"stem" kurar ve gerekt"ğ"nde kend", 

gerekt"ğ"nde oyun k"ş"s" gerekt"ğ"nde "k"s"n"n paralel ya da zıtlığının b"r aradak" 

düşünce paradoksu "ç"nde kend"n" hazırlar. Ev sah"b" alter oyuncu Brecht g"b" 

yönetmenler"n "steğ" doğrultusunda şek"lleneb"lmekted"r. 

 

Duygu yöntemler, 

Stan"slavsk" S"stem’de karakter g"b" düşünmes"nden sonra karakter g"b" 

h"ssetmes" gerekt"ğ"n" söyler. Bunun "ç"n empat"y" destekler. Metot karakter g"b" 

düşünmes" gerekmed"ğ" ama karakter g"b" h"ssetmes" gerekt"ğ"n" söylemekted"r. 

Chekhov, karakter g"b" h"ssetmes" gerekl"l"ğ"n" bel"rt"r. Me"sner, oyuncunun anlık 

tepk"ler" dürüstçe vermes" "ç"n oyuncunun kend" g"b" h"ssetmes" gerekl"l"ğ"n" bel"rt"r. 
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D"ssos"yat"f oyunculukta, bölünen z"h"n alter oyuncu “o k"ş"” olacağından “onun g"b"” 

h"ssedecekt"r.  

 

Brecht ve Meyerhold k"ş"sel duyguları önemsemez, duyguların totalde 

bakıldığında, oyunun amacına yönel"k toplumsal sorunu ortaya çıkartılması 

gerekl"l"ğ"n" bel"rt"rler. Özgürlük, adalet duyguları g"b"… 

 

Hareket yöntemler, 

Stan"slavsk" S"stem"’nde, oyuncu k"ş" empat" kurar, kend"n" karakter yer"ne 

koyar ve ona göre hareket eder. Metot’da, oyuncuyu karakter"n duygusuna götüren, 

kend" "ç"ndek" “şey” bulunduktan sonra, ona göre hareket eder. Chekhov, oyun 

k"ş"s"n"n hareket"n" önemser. Me"sner, oyuncunun kend" spontan duygularına göre 

hareket etmes"n" bekler. D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem", ayrışan alter oyuncu k"ş"s"n"n 

“o” olduğunu kabul eder. Artık doğal olarak “o olarak” hareket edecekt"r. 

 

Brecht ve Meyerhold hareketler", k"ş"sel duygulara göre değ"l, oyunun amacına 

yönel"k saptanır. Özdeşleşmey" kırmak "ç"n st"l"ze hareketler kullanılab"lmekted"r. 

 

Bu noktada; 

 

S"stem, kend"n" onun yer"ne koyarak, onun g"b" düşünür, onun g"b" h"sseder, 

onun g"b" hareket eder. 

 

Metot, onun g"b" düşünmez, onun g"b" h"sseder, onun g"b" hareket eder. 

 

Chekhov oyuncusu, oyun k"ş"s" g"b" hareket eder. 

 

Me"sner oyuncusu, oyuncu g"b" hareket eder. 

 

Brecht ve Meyerhold oyunun bütününe h"zmet edecek şek"lde hareket kurgular. 
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D"sssos"yat"f oyunculuk, oyuncunun z"hn"nden alter k"ş" (örneğ"n Podzo) ayırır 

ve oluşturur; otomat"k olarak, o olarak düşünür, o olarak h"sseder, o olarak hareket 

eder. 

 

F,z,ksel özell,kler 

D"ssos"yat"f oyunculukta, oyuncu, z"hn"nden ayrılma yoluyla yaratacağı alter 

oyun k"ş"s"n", kend" f"z"ksel özell"kler"yle sınırlı kalarak oluşturur. Yan", oyuncunun 

boyu uzayıp kısalmaz, k"losu değ"şmez, göz reng" farklılaşmaz. Bu nedenle, oyuncu 

kaç farklı oyun k"ş"l"ğ" (alter oyuncu) yaratırsa yaratsın, her b"r" f"z"ksel olarak 

oyuncunun çıplak beden"yle aynı görünüme sah"p olacaktır. Bu bağlamda, oyun 

k"ş"l"kler"n"n f"z"ken farklı b"reyler olarak var olmaları mümkün değ"ld"r.  Her b"r oyun 

k"ş"l"ğ"n"n f"z"ksel yapısı, met"nden çıkarımlarla ve detaylı anal"zlerle tanımlanmalı; 

bu yapı, oyuncunun z"h"nsel ayrışmasıyla ortaya çıkan alter oyuncuda "çselleşt"r"l"p 

bütünleşt"r"lmel"d"r. Oyuncu, hazırlık sürec"nde ed"nd"ğ" b"lg"ler" ayrılan z"hne 

aktardığında, bu ayrılmış z"h"n kend" bedensel algısını b"lg"ler dah"l"nde 

yapılandıracaktır.  N"tek"m bazı DKB vakalarında b"reyler, aynaya baktıklarında 

kend"ler"n" farklı f"z"ksel formlarda (örneğ"n, beyazken s"yah", k"loluyken zayıf, 

kahvereng" gözlüyken mav" gözlü) göreb"lmekte ve bu şek"lde h"ssedeb"lmekted"r. 

Benzer b"ç"mde, oyuncu da alter oyuncuyu z"hn"nden ayırırken, onun karaktere da"r 

ver"ler doğrultusunda f"z"ksel algısını kurdurur. Alter oyuncu, oyun karakter"n"n 

algısıyla kend"n" farklı b"r bedende h"ssedecek; bu h"s, oyuncunun performansına 

duyusal ve b"l"şsel düzeyde yansıyacaktır. Oyun karakter"nde kamburluk, topallık veya 

as"metr"k yüz hatları g"b" dönüştürüleb"len bedensel deformasyonlar bulunuyorsa 

z"h"nsel ayrışma sürec"nde bu özell"kler de bedensel olarak s"müle ed"l"r; böylece alter 

oyuncu, kend" bedensel algısını karakter"n f"z"ksel formuna geç"c" olarak adapte eder. 

 

Sonuç olarak, çeş"tl" oyunculuk yöntemler"yle benzerl"kler taşısa da d"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem" "şley"ş bakımından farklı b"r yapıya sah"pt"r. Bu s"stemde ortaya 

çıkan alter oyuncu, karakter"n kend"ne özgü düşünce yapısıyla düşünür, bu doğrultuda 

h"sseder ve yaşar. Buradak" “kend"” "fades", oyuncunun k"ş"sel benl"ğ"n" değ"l, sahneye 

taşınan karakter"n "çsel varlığını tems"l etmekted"r. Bu bağlamda, performans 

sürec"nde oyuncunun öznel benl"ğ"nden yola çıkılmamakta; çıkış noktası doğrudan 
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oyun karakter"n"n kend"s" olmaktadır. Oyuncunun z"hn" yalnızca bu sürec"n aracı ya 

da taşıyıcısı olarak "şlev görmekted"r. 
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SONUÇ 

 

Bu çalışma, patoloj"k b"r fenomen olarak tanımlanan D"ssos"yat"f K"ml"k 

Bozukluğunun, oyunculuk prat"ğ"ne nasıl uyarlanab"leceğ" üzer"ne odaklanmıştır. 

Oyunculuk "le DKB arasında kurulan bu bağ hem sahne performansı hem de karakter 

yaratım süreçler" açısından yen" b"r perspekt"f sunmaktadır. DKB ve oyunculuk 

arasında kurulan bağdan doğan D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem", oyuncunun oyun 

karakter" "le olan temasını bel"rg"n şek"lde oluşturmuş, ps"koloj"k gerçekl"k üzer"nden 

çok güçlü b"r bağ kurarak, oyun karakter"ne en yakın oyunculuk vers"yonunu ortaya 

koymayı amaçlamıştır. Bunu gerçekleşt"r"rken de oyuncunun kend" b"l"nçaltı geçm"ş" 

"le bağ kurmadan, tamamen oyun karakter"n"n kend" ps"koloj"s"n" yaratmıştır. 

D"ssos"yat"f oyunculuk, oyuncunun kend" duyguları ve yaşanmışlıklarından yola 

çıkmaz, karakter "le empat" yapılarak yola çıkılmasını da reddeder ve ters"ne, oyuncu, 

d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" "çer"s"nde oyun karakter"n" yaratırken, tamamen metn"n 

ve rej"n"n sunduğu ver"ler doğrultusunda, oyun karakter"n"n kend"ne a"t duygularını 

kullanır, oyuncunun kend"ne a"t k"ş"l"ğ"n" "se askıya alır. Oyuncunun met"n üzer"nde 

uzun süren çalışmaları, karakter b"lgel"ğ"n" ed"nmes"n" sağlamaktadır. D"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem" "se oyuncuya oyun alanında kullanılmak üzere z"hn"n" ayırmasını 

ve alter oyuncu yaratmasını öğretmekted"r. Bu alter oyuncuya, önceden çalışılan bu 

b"lg"ler"n yüklenmes" "le de oyun karakter" yaşar hale get"r"lmekted"r. D"ssos"yat"f 

oyunculuk, oyuncunun kend" k"ml"ğ"nden ayrılıp başka k"ml"ğ" deney"mlemes" 

anlamına gelmekted"r. Bunu yaparken de z"h"nsel b"r s"mülasyon "ç"nde r"tüel 

gerçekleşt"rmekted"r. Alter oyuncuyu yaratırken, kend" varlığını askıya alır. 

 

Oyunculuk çalışmaları çok acımasız olab"lmekted"r. Ps"koloj"k gerçekl"k 

"ç"nde canlandırılması "stenen, tecavüz, ölüm, öldürme, "şkence vs. g"b" metn"n "ç"nde 

yer alan durumları çalışmak, ps"koloj"k olarak oyuncuya zarar vereb"lmekted"r. Bu 

bağlamdan yola çıkılarak “met"ndek" karakterler"n ps"koloj"k gerçekl"ğ"ne bağlı kalıp, 

karakter" çalışan oyuncunun kend" ps"koloj"s" nasıl zarar görmez?” sorusunun cevabı 

aranmıştır. D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"n" kurarak bu soruya da cevap bulunmuştur. 

DKB vakalarının "lk ayrışma sebeb", travma yaşama anında kend"n" koruma s"stem"n"n 

bu şek"lde (ayrışarak) çözüm bulmasıdır. Travmaya maruz bırakılan k"ş", f"z"ksel 

olarak kaçıp kurtulamadığı yerden z"h"nsel olarak kaçar; z"hn" ayrılır. Yer"ne gelen 
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alter k"ş", beden s"stem" tarafından, o anda travmayı yaşayan k"ş" olarak kabul 

ed"leb"l"r. Bu şek"lde beden s"stem" tarafından, dünyaya doğan k"ş" (or"j"nal k"ş"), 

yer"ne geçen alter k"ş"n"n bedene hâk"m olduğu süreç boyunca (örn. travma sürec") 

korunmuş olduğu düşünüleb"lmekted"r.  Dolayısı "le or"j"nal k"ş" ve/veya b"rey"n d"ğer 

alter k"ş"l"kler" kend" başına böyle b"r olay gelmed"ğ"n", “onun (yer"ne geçen alter 

k"ş"n"n)” başına geld"ğ"n" düşüneb"lmekted"r. Bu bağlamda "lerlend"ğ"nde d"ssos"yat"f 

oyunculuk s"stem", DKB’n"n bakış açısını oyunculuğa yerleşt"rm"şt"r. Sahnede ne 

yaşanırsa yaşansın, f"z"ksel ya da z"h"nsel "şkenceye maruz kalınsa dah", oyuncu, -bu 

ver"ler" rol çıkartma önces" çalışacak olsa da- her oyunda tekrar tekrar yaşamak 

zorunda kalmayacaktır. D"ssos"yat"f oyunculuk, ayrışan z"hne, o z"hne a"t b"lg"ler" 

kodladıktan sonra sahnede yaşanacak her türlü travmayı yaşama görev" alter oyuncuya 

a"tt"r. Dolayısı "le oyuncu "ç"n met"nde yaşananlar, kend"n"n değ"l, alter oyuncunun 

başına gelenlerden "baret olacaktır. DKB’de travmaları alterler yaşarken, d"ssos"yat"f 

oyunculukta bu görev alter oyuncunun olacaktır. Yan", DKB vakası b"l"nç dışı alter k"ş" 

yaratarak kend"n" korurken, oyuncu, DKB vakalarının gerçekleşt"rd"kler" bu s"stem" 

b"l"nçl" olarak yapılandırarak, sahnede kullanab"leceğ" “alter oyuncu”yu 

yaratmaktadır. Bu bağlamda oyuncu da sahnede deney"mlenen travmalara karşı 

kend"n" koruma mekan"zması gel"şt"rm"ş olacaktır.   

 

İk" fenomen arasında benzerl"kler olsa da çok farklı oldukları da b"r gerçekt"r. 

DKB "stem dışı ayrışma gerçekleşm"ş b"r z"h"nden meydana gel"rken, d"ssos"yat"f 

oyunculukta "stem dışı meydana gelen h"çb"r şey yoktur. Her şey oyuncunun kontrolü 

altındadır. DKB’n"n alterler" özerkt"r ve kabul etmed"kler" takt"rde ps"k"yatr"st "le 

görüşmeyeb"l"r ve tedav" "ç"n gereken b"rleşmey" terc"h etmeyeb"l"rler. İkna ed"lmeler" 

gerekeb"lmekted"r. Her kararı kend" başlarına alab"l"rler.  D"ssos"yat"f oyunculuk 

s"stem"nde böyle b"r durum söz konusu değ"ld"r. Alter oyuncu, tamamen oyuncunun 

kontrolü altındadır. Oyuncu, nerede ve ne zaman "sterse alter oyuncuyu z"hn"nden 

ayırab"l"r ve yok edeb"l"r. Alter oyuncu, bu duruma müdahale edemez sadece kend" 

yaşamsal zamanında, oyuncu müdahale etmed"ğ" sürece özgürdür. DKB’de alter 

k"ş"ler beden" ne zaman "sterlerse ele geç"reb"l"rler. D"ssos"yat"f oyunculukta böyle b"r 

durum da söz konusu değ"ld"r; oyuncu ne zaman "sterse beden"n" alter oyuncuya ödünç 

ver"r. DKB’de alter k"ş"ler genell"kle or"j"nal k"ş"y" kukla g"b" oynatab"lmekte, 

"sted"kler"n" yaptırab"lmekted"rler. D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem"nde oyuncu, alter 
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oyuncuyu "sted"ğ" şek"lde kodlamakta ve onu kend" "sted"ğ" süreç "ç"n kullanmaktadır. 

Sonuç olarak görünen DKB’de güç alterlerde olab"l"rken, d"ssos"yat"f oyunculukta güç 

tamamen, her şartta oyuncuya a"tt"r. DKB sağlıksız b"r z"hne "şaret ederken, 

d"ssos"yat"f oyunculuk, oyuncusunun normalden de güçlü z"h"n yapısına "şaret 

etmekted"r. 

 

İk" farklı d"s"pl"n, oyunculuk ve tıp b"rb"rler"nden çok farklı görülse de özell"kle 

ps"k"yatr" ve ps"koloj" alanlarında kes"ş"m noktaları bulunmaktadır. Bu da b"rçok 

oyunculuk kuramcısına h"zmet ett"ğ" g"b", b"z"m tez"m"ze de h"zmet etm"şt"r. Ps"koloj"k 

gerçekl"k üzer"ne "nşa ed"len b"r oyunculuk s"stem" üzer"nden g"tmek "steyen b"r 

oyuncu "nsan beyn", s"n"r s"stem", çalışma şek"ller" g"b" konular "le "lg"lenmek 

durumunda kalab"lmekted"r. Stan"slavsk"’n"n Pavlov’un şartlı refleks kuramından yola 

çıkarak kend" oyunculuk çalışmasını formüle etmes" g"b", bu tezde de b"rden çok 

ps"k"yatr"st "le görüşülmüş DKB hakkında b"lg" alışver"ş" yapılmış, DKB özel"nde ders 

alınmış, Prof. Dr. Erd"nç Öztürk, Prof. Dr. Vedat Şar, Prof. Dr. Meda"m Yanık g"b" Türk 

DKB duayenler"n"n ve Prof. Dr. R"chard P. Kluft, Prof. Dr. Frank W. Putnam, P"erre 

Janet, Morton Pr"nce g"b" yabancı duayenler"n k"tap ve makaleler" okunmuş ve bu 

doğrultuda yola çıkılarak D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem" oluşturulmuştur.  

 

D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem", oyunculuğa yen" başlayanlar "ç"n b"r eğ"t"m 

s"stem" değ"l, bell" aşamaları geçm"ş oyuncular "ç"n rol çıkarma aşamasıdır. 

D"ssos"yat"f oyunculuk s"stem", s"stem, metot, kutsal oyuncu, b"yomekan"k oyunculuk, 

vb. çalışmalarının her oyuncuya uygun çalışmalar olamayacağı g"b" tüm oyuncuların 

"ş"ne yarayan b"r s"stem olmayacaktır. Fakat ps"koloj"k gerçekl"k "ç"nde var olmak 

"steyen, z"hn" ve beden" yeter"nce güçlü, konsantrasyonu ve oyun karakter"ne "nancı 

sağlam, teor"k ve prat"k alana hak"m oyuncular "ç"n çalışır b"r s"stem olacağı 

öngörülmüştür. 

 

Sonuç olarak, oyuncu, oyunculukta d"ssos"yat"f oyunculuk s"stem" üzer"nden 

g"tt"ğ" zaman, ps"koloj"k gerçekl"k üzer"nde kuvvetl" b"r güce sah"p olacağı g"b" 

kend"ne meslek" b"r savunma mekan"zması oluşturab"lecekt"r; oyuncu, travmayı, 

oyunda kullanmak üzere yarattığı alter oyuncusuna devrederek ve “bu ben"m değ"l, 

onun başına gel"yor” d"yerek kend"n" oyunda yaşayacağı travmadan koruyacaktır. 
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DKB’de b"l"nç dışı yaşanan bu s"stem, d"ssos"yat"f oyunculukta tam b"l"nçl" olarak 

yönet"lecekt"r. DKB’n"n b"rleşme seanslarında uygulanan z"h"nsel r"tüeller g"b", 

d"ssos"yat"f oyunculukta da ayrışma "ç"n r"tüeller, z"h"nsel b"r s"mülasyon "le 

gerçekleşt"r"lerek kullanılmakla ayrışma gerçekleşm"ş olacaktır. Ayrışma esnasında 

oyuncunun karaktere a"t çalıştığı tüm b"lg"ler de alter oyuncuya yüklenecekt"r. Bu 

şek"lde sahnede kullanacağı alter oyuncu k"ş", oyun karakter"n"n tüm ver"l" özell"kler" 

"le donatılmış “o” olacaktır. Oyuncuda, yarattığı alter oyuncuya karşı amnez"k b"r 

durum söz konusu değ"ld"r. Oyuncu kend"n" askıya almıştır, her aşamada tüm gücü 

el"nde tutacaktır. Sonuç olarak, oyuncu, d"ssos"yat"f oyunculuk aracılığı "le met"n ve 

rej"n"n "sted"ğ" karakter"n ps"koloj"k gerçekl"ğ"n" yaratmış, b"yops"kososyal 

çözümlemes" tamamlanmış karakter", ayrıştırdığı z"h"nde var etm"ş, sahnede yaşanan 

travmalara karşı kend"ne koruma mekan"zmasını oluşturmuş olarak “gerçek” olmayan 

b"r yapı "ç"nde “gerçekç"” karakter oluşturmuştur.  

 

Son olarak, D"ssos"yat"f Oyunculuk S"stem" yalnızca teor"k, met"n üzer"nden 

okuyarak b"reysel olarak uygulanab"lecek b"r yöntem değ"ld"r. S"stem, prat"ğe 

döküldüğünde bel"rl" b"r yönlend"rme ve eşl"k gerekt"r"r. Bu nedenle, gel"şt"r"c"s"n"n 

rehberl"ğ" olmadan yapılan b"reysel denemeler sağlıklı sonuçlar vermeyeb"l"r. 

Uygulamanın sürece özel d"nam"kler" bulunduğu "ç"n, bu çalışmaya tek başınıza 

başlamamanızı öner"r"m. 
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EK-1: Vaka Örnekler, 

 

R,sk Odaklı Örnekler 

 

Örnek I - R"skl" Vaka 

 

Ev Sah0b0 (Host): 23 yaşında erkek, bekar, ün"vers"te yüksek l"sans öğrenc"s", 

İstanbul’da a"les" "le yaşamakta, 11 alter k"ş"l"ğ" var, 17 kere "nt"har g"r"ş"m" 

bulunmakta, arkadaşları tarafından tedav" merkez"ne get"r"lm"ş, amnez"ler mevcut, göz 

kontağı kurmamakta, depres"f beden d"l"ne sah"p, kısık sesle "ç"ne doğru konuşmakta 

ve "nt"harın tek yol olduğunu düşünmekted"r. Depres"f host’a sah"pt"r. 

 

Zal0m Alterler: Üç adet mevcuttur, genell"kle alter"n kend"s"n" koruyamadığı 

"ç"n, a"les"n", ev sah"b"n" ve travma yapan k"ş"ler" öldürmey" planlamaktadır. 

 

Güçlü Kadın Alter: Yarı amnez"k, eşc"nsel, hayattan ş"kayetç", "ç"nde güçlü b"r 

kadın olduğunu bel"rtmekte, zaman zaman kontrolü ele alıp sevg"l" bulmakta ve 

sevg"l"s"n"n onu koruduğunu düşünmekted"r. K"ş"n"n entegrasyondan sonra eşc"nsel 

yaşantısı kalmamıştır. 

 

Çocuk Alter: 6 yaşında erkek, zal"m alterlerden çok korkmakta ve ev sah"b"n"n 

"nt"har g"r"ş"mler"n" haber vermekted"r. 

 

Yardımcı Alter: B"r yardımcı alter k"ş"ye sah"p, ev sah"b"ne üm"tl" olması 

gerekt"ğ" konusunda telk"nlerde bulunmaktadır. 

 

İnt0har Eğ0l0ml0 Alterler: 4 k"ş"l"k mevcut, heps" "nt"harın kurtuluş olacağını 

düşünmekted"r. 

 

Homoseksüel/ B0seksüel Alter: B"r k"ş"l"k mevcuttur. Erkekler "le "l"şk" kuran 

poz"t"f doğadadır.  
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Bu vaka, 4 poz"t"f, 7 negat"f k"ş"ye sah"pt"r. +4 (-7) < 0 = R"skl" Vaka olarak 

görülmekted"r (Öztürk, 2020: 316-317). 

 

Örnek II- Orta R"skl" Vaka 

 

Ev Sah0b0: 26 yaşında, kadın, DKB hastalığı sebeb" "le ün"vers"te eğ"t"m"ne ara 

verm"ş, şeh"r dışında a"les" "le yaşamakta, 12 alter k"ş"s" var, amnez" mevcut, 12 kez 

"nt"har g"r"ş"m" bulunuyor, a"les" tarafından tedav" merkez"ne get"r"lm"ş, konvers"yon 

ş"kâyet" mevcut, n"speten canlı b"r ses, bazen umudunu kaybetse de tedav" 

olab"leceğ"ne "nanıyor. Yarı depres"f hosta sah"pt"r. 

 

Zal0m Alter: 2 alter k"ş" mevcut, b"r", sevg"l"s"ne onu dövdüğünden dolayı 

f"z"ksel olarak zarar vermey" planlamakta, d"ğer" hak ett"ğ" "ç"n yen" b"r sevg"l" bulmayı 

düşünmekted"r. 

 

Güçlü Kadın Alter: Ev sah"b" kadının tam ters", sosyal ve pol"t"k topluluklara 

üye, kend" "le aynı s"yas" duruşa sah"p b"r erkek "le sevg"l", ev sah"b" k"ş" ve ev sah"b" 

k"ş"n"n sevg"l"s" bu durumu b"lmemekted"r. Entegrasyondan sonra sevg"l" bırakılmıştır. 

 

Çocuk Alter: 5 yaşında kız, zal"mlerden korkmakta ve "nt"har g"r"ş"mler"n" 

haber vermekted"r. 

 

Yardımcı Alter: 3 alter k"ş" mevcut, poz"t"f doğadalar ve s"stem sorunlarına 

çözüm bulmak "ç"n uğraşmaktadırlar. 

 

İnt0har Eğ0l0ml0 Alterler: 4 alter k"ş" mevcut, heps" "nt"harın kurtuluş olacağını 

söylemekted"rler. 

 

Homoseksüel/ B0seksüel Alter: Kadınlar "le "l"şk" kuran poz"t"f doğaya 

sah"pt"rler. 

 

Bu vaka, 6 poz"t"f 6 negat"f altere sah"pt"r. +6 (-6) = 0 = Orta R"skl" Vaka 

(Öztürk, 2020: 316-317). 
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Örnek III- Az R"skl" Vaka 

 

Ev Sah0b0: 32 yaşında boşanmış kadın, terap"lere tek bazen komşusu "le kend" 

"steğ" dah"l"nde gelmekte, İstanbul’da tek yaşamakta, 9 altere sah"p, amnez" mevcut, 3 

"nt"har g"r"ş"m" bulunmakta, canlı ses reng" ve tedav"s" "ç"n üm"tl" b"r durumu 

bulunmaktadır. 

 

Zal0m Alter: 2 k"ş"ler, b"r" boşandığı eş"ne, alter k"ş"ler" kullandığı "ç"n dava 

açmayı planlamakta, d"ğer" k"mseye görünmeden kaçıp g"tmey" planlamaktadır. 

 

Güçlü Kadın Alter: Güçlü kadın alter, şu anda ev sah"b"n"n beraber olduğu 

k"ş"den kurtulmasını "stemekte, dışardan l"se b"t"rm"ş, ün"vers"tede okumakta, kend"ne 

"ş kurmayı planlamakta, ev sah"b" k"ş" bu sürece yarı amnez"k olduğu "ç"n bu sürec", 

“b"r arkadaşım (güçlü b"r kadın) ün"vers"teye başladı gal"ba” şekl"nde "fade etmekted"r. 

 

Çocuk Alter: 2 alter mevcut, b"r" 5, d"ğer" 6 yaşında, zal"mlerden çok 

korkmakta, "nt"har g"r"ş"m"n" haber vermekted"rler. 

 

Yardımcı Alter: 2 yardımcı bulunmakta, neşel" doğada, "ç s"steme çözüm 

aramaktadırlar. 

 

İnt0har Eğ0l0ml0 Alterler: B"r tane mevcut ve "nt"harın herkes "ç"n çözüm 

olacağını düşünmekted"r. 

 

Homoseksüel/ B0seksüel Alter: Poz"t"f doğada ve kadınlar "le "l"şk" kurmaktadır. 

 

3’ü negat"f 6’sı poz"t"f Altere sah"p olmaktadır. +3 (-6) > 0 = Az R"skl" Vaka 

olarak görülmekted"r (Öztürk, 2020: 316-317). 

 

Dr. Valerie’nin Vakası 

Görüşmeci: Sevdiğiniz birinin kaybına ilişkin ilk deneyiminizin ne olduğunu 

söyleyebilir misiniz? 
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Görüşülen Kişi: Evet. Kimseyi sevdiğimi sanmıyorum. Ama değer verdiğim 

birileri vardı. Aslında hayır, sözümü geri alıyorum, sevdiğim bir kişi vardı... bu benim 

üstesinden geldiğim bir anı ve kişiliğim onu benimle bütünleştirdi; bu yüzden onu 

düzgün bir şekilde hatırlıyorum. Adı Shelly'di… Mahzende ya da tavan arasında 

kilitliydi ve sahip olmama izin verilen gizli bir arkadaştı. Altı yaşlarında olmalıydım 

ve... Törensel istismar hakkında ne kadar bilginiz var bilmiyorum, aç bırakılıyorsunuz! 

Ama ona gizlice yemek götürmeme izin veriliyordu, yani şimdi geriye dönüp 

baktığımda bunu yaptığımı biliyor olmaları gerektiği çok açık ama bunu yapmama ve 

ona çok yaklaşmama izin veriyorlardı. Bazen göl kenarındaki bahçede özgürce 

oynamamıza izin veriyorlardı... sonra... konuştuğumuzu söylediler. Hatırlayamıyorum 

ama benim hatam, biri konuştu, gerçekten kötü bir şey yapmıştık, sanki biriyle 

konuşmuştuk, biri onun tavan arasında olduğunu biliyordu, bu yüzden ölmesi 

gerekiyordu. Shelly, bir sandalyeye bağlandı ve büyük bir kayığın üstüne konuldu. 

Klanın baş gücü ve diktatörü olan büyükbabamla birlikte kayığa oturtuldum. Bana 

sürekli, eğer bir yöne ya da diğerine çok fazla hareket edersem Shelly ve sandalyenin 

derin sulara düşeceğini söylüyordu. İkimiz de çok iyi yüzme bilmiyorduk ve ben 

tamamen korkmuş ve çaresizdim. Elbette sandalye düştü ve Shelly'nin suya düşmeden 

önce attığı çığlığı duyduğumda, bunun benim hatam olduğunda ısrar etti ve ekledi, 

"peşinden git... Ona ulaşmaya çalış, bakalım onu sandalyeden çözebilecek misin?” 

Ben de boğulmak ya da Shelly'nin ölümünün suçluluk yüküyle yaşamak (yaptığım 

gibi) seçenekleriyle karşı karşıya kaldım... Bu yüzden, onun ölümü için her zaman 

kendimi suçladım (3 saniye duraklama) ... Ve o benim en iyi arkadaşımdı, tek 

arkadaşımdı... Ondan sonra hiç kimseye yaklaşmadım, hiç yaklaşmadım. Bu, başa 

çıkmaya çalıştığım bir anıydı ve Alter M, yapamadığım zamanlarda benim için 

bununla başa çıkan kişilikti, şimdi bütünleşti ve sanırım Shelly hayatta kalmak ve 

bütünleşmek için nasıl çalıştığımı bilmekten gurur duyardı (Sinason, 2011: 43-44). 

 

Morton Prince’in Vakası, Christine L. Beauchamp (1898) 

Bayan Beauchamp, aşırı dindar, bastırılmış, saf bir kişiliğe sahiptir. Hipnoz 

sırasında zıttı olan, kaygısız, umursamaz, özgür ruhlu bir altere sahip olduğu ortaya 

çıkmıştır. Doktor ve hastanın ortak kararı alterin adının Sally olması olmuştur. Sally, 

Beauchamp’ın düşünceleri ve duyguları hakkında bilinç sahibi bir alterdir. Morton 

Prince’in ofisine gelen Bayan Beauchamp’tır. Sally’nin kontrolünde olduğu zamanlara 
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karşı amneziktir. İlerleyen zamanlarda farklı alterler de ortaya çıkmıştır fakat her şeyin 

bilincinde olan Sally’dir. Bayan Beauchamp, amnezik olduğu zamanlar için, ele 

geçirildiğine inanmaktadır. Dr. Hodgson, ele geçirilme düşüncesine yatkın davranarak 

hasta üzerinde deneyler yapar fakat Prince durumun kötüye gittiğini anlayarak bu 

deneyleri yasaklar. Prince, kendi tedavi yöntemiyle hastanın bütünleşmesini sağlamayı 

başarmıştır (Kenny, 1981: 345-347). 

 

Beauchamp, DKB hastasıdır. Kendisi ile bedende 3 kişi olarak 

yaşamaktadırlar. Her birinin özelliği birbirinden farklı kişiliklerdir. Düşünce yapıları, 

idealler, zevkleri, yetenekleri, inançları farkıdır. Her alter kişisinin bedene egemen 

olması ile var olan anıları da değişmektedir. Orijinal kimlik, alterlerden, alterler de 

birbirlerinden farklılık göstermektedir. Hafızaları farklı bilgilerle doludur. Alter kişilik 

bir yere gider, kişilik değişimi sonrasında yerine gelen kişiliğin, o noktaya nasıl geldiği 

hakkında bilgisi bulunmamakta hatta bulunduğu yeri tanımamaktadır. Orijinal kişi, 

alterlere karşı amneziktir. Sadece tek bir alter olan biten her şey hakkında bilgi 

sahibidir. Diğer alterin de amnezik olduğu durumlar mevcuttur. Tüm alterler sosyal 

yaşamı sürdürmede ve günlük hayatın gerekliliklerini yerine getirmede başarılıdır. 

Beauchamp, iletişim kuması zor alterlere de sahiptir. Prince, “özel işlerim hakkında 

konuşmuyorum” cevabını sık sık almaktadır. Beauchamp, ketum ve gururlu bir 

kişiliğe sahiptir. Zihinsel sorunlarını saklamaya çabalamıştır. Bu da onun zihinsel 

olarak ciddi çatışmalar yaşamasına sebep olmuştur. İyi eğitimli, belirgin edebi 

zevklere sahip, kitap okumayı çok seven ve yetenekli bir insandır. 

 

Dedesi öfkeli ve kendini kontrol edemeyen biridir. Babası da kendi babasından 

miras aldığı öfke kontrolsüzlüğü yüzünden eşi ile mutsuz bir evlilik yaşamış oldukları 

görülmektedir.  Beauchamp, hayalperest ve sinirli bir çocuktur. Babasına benzediğini 

düşündüğü için annesi tarafından sürekli azar işitmektedir. Beauchamp, annesinin ona 

kötü davranmasına karşın annesine hastalıklı derecede sevgi beslemekte ve annesinin 

onu sevmemesinin sebebinin kendi olduğunu düşünmektedir. Kendisini düzgün 

şekilde arındırabilirse annesinin de onu seveceğine inanmıştır. Bu sebeple tüm zihinsel 

arzularını bastırmış ve ketum hale gelmiştir. Hiçbir zaman çocukluğun doğal 

duygularını dışarı vurmamış, uykulu, aç ya da yorgun olduğunu asla söylememiştir. 

Hep hayal dünyasında yaşamıştır. Halbuki sağlıksız bir çocuktur. Ciddi baş ağrıları 
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vardır, kabuslar ile mücadele etmekte ve aşırı yorgunluğa dayanmaya çalışmaktadır. 

Uyurgezerlikten mustariptir. Annesi, Beauchamp 13 yaşında iken ölünce, Beauchamp 

ciddi bir zihinsel şok yaşamıştır. Sonraki 3 sene boyunca, sinirlerini kontrol edemeyen 

babası ile geçirdiği yıllarda çok fazla zihin şoku yaşadığı belirtilmektedir. Duygusal 

sinir ve stresin yoğun olduğu bu yaşamdan, 16 yaşında evden kaçarak kurtulmuştur. 

 

14 yaşında bir gece evden çıkmıştır ve bir polis tarafından eve getirilmiştir. 

Kendisi bir şey hatırlamamaktadır. Bir gün parkta yürürken bir nöbet geçirir ve 

kendine geldiğinde parkın farklı bir yerinde tam zıt yöne yürürken kendini bulmuştur. 

 

1898’de kliniğe baş vurduğunda şiddetli baş ağrıları, besleme dengesizliği, 

aşırı yorgunluk ve vücudunda ağrılar bulunmaktadır. Çok zeki bir insan olmasına 

karşın, aşırı yorgun ve çok acı çektiği için hiçbir mesleği düzenli sürdürememiştir. 

 

Başlangıçta B1 Bayan Beauchamp, B3 olarak bilinen alterler zamanla isim 

almıştır. B3 Chiris olmuştur. Chiris, Beauchamp’ın Hristiyanlıkta aldığı ismidir. Daha 

sonra Chiris ismini Sally olarak değiştirmiştir. B4’ün başka bir ismi olmamasına karşın 

Sally onu “aptal” olarak isimlendirmektedir. Her kişiliğinin insan doğasında yer alan, 

keskin çizgilere sahip olduğu bilinmektedir. Hatta Prince, eğer bu vakaya bir isim 

koysaydım “Aziz, Kadın ve Şeytan” koyardım diye belirtmiştir. B1 tam bir azizi 

simgelemektedir, yalan söyleme, sabırsızlık, bencillik, çıkarcılık gibi kötü davranışlar 

hayatında yer almamakta ve dua ile oruç ile bu kötülüklerden korunma gerekliliğini 

düşünmektedir. B4, kadını simgelemektedir. Başkalarının ne dediğine aldırmaksızın 

hayattaki amacını gerçekleştirmeyi hedeflemektedir. Öfke, kendini kontrol altına 

alma, çıkarlarını gözetme bu altere aittir. Sally şeytandır.  Ahlaksız değildir. Yaptığı 

şakalarla B1’i sıkıntıya sokar, ahlaki acılar yaşatır. B4’e ise sosyal zorluklar 

yaşatmaktadır. Sally insanların isteklerini engellemekten haz duyan, muzip bir alterdir. 

B1 kişiliğinin sağlığı ciddi bozuktur. B4, B1’e göre daha sağlıklı ve daha hareketlidir. 

Sally’nin ise hiçbir sağlık sorunu bulunmamaktadır. 

 

Prince’in alter kişiler ile konuşma örnekleri şu şekildedir:  

 
Prince: Sen ‘O’sun, 
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Alter: Hayır, değilim.  

P: Neden "O" değilsin?  

A: Çünkü o benimle aynı şeyleri bilmiyor. 

P: Ama ikinizin de kolları ve bacakları aynı, değil mi? 

A: Evet ama kollar ve bacaklar bizi aynı yapmaz. 

P: Peki, eğer farklı kişilerseniz, sizin isimleriniz nedir? 

… 

Başka alter 

P: Tam olarak ayrı kişi olduğunuzu hissediyor musunuz?" 

A: Tabii ki. Neden farklı hissetmeliyim? 

… 

Başka alter 

P: Neden aniden değiştiniz?  

A: Ben h-hiç değişmedim. 

P: Bir dakika önce kekelemiyordunuz. 

A: B-b-bir dakika önce b-b-ben konuşmuyordum; ‘O’ konuşuyordu. 

P: ‘O’ kimdir?  

A: B-b-ben b-bu saçma k-konuşmaları b-b-bir daha yaşamak i-i-istemiyorum. S-size on gün 

önce s-s-söylemiştim. Eğer şimdi durumu daha iyi anlamıyorsanız, o zaman s-s-

söylemeyeceğim. (Bu cevaplar, oldukça fazla kızgınlıkla verilir.) 

P: Adınız nedir? 

A: Size söylemeyeceğim. (Prince, 1906) 
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Resim 5: B1-B2-B3 ve B4 kişilerinin el yazıları (Prince, 1906: 562) 

 

Dr. Peter’ın Vakası 

Kerry 30’lu yaşların ortasında, yaşından büyük gösteren kızıl saçlı, pasif bir 

kadındır. Kerry, 2 yaşında annesi tarafından terk edilip koruyucu aileye verilmiş ve 5 

yaşına kadar orada kalmıştır. Bu arada kötü bir anıya sahip değildir fakat 5 yaşında bir 

çocuk yurduna yerleştirilmiştir ve burada zalim bir bakıcıya denk düşmüştür. Kerry 

dahil oradaki çocuklar düzenli olarak cinsel istismara uğramıştır. 7 yaşında, eski 

koruyucu annesi tarafından evlat edinilmiştir. Bir gün, sokakta oynarken babası ile 

tanışır ve babası onu gizlice görmeye devam eder. Sonrasında ise babasının pedofil 

çetesi ile tanışmıştır. Bu çete, sapkın cinsel istismarda bulunmakta ve işkence 

yapmaktadır. Kurbanlarını aşırı dehşete düşürerek itaate sürüklemekte ve hipnoz 

aracılığı ile yeni kişiler yaratılan bir teknik kullanmaktadır. Kerry yetişkin hayatının 

başına kadar çete tarafından kullanılır. Kerry evlenip kaçar fakat evliliği iyi bitmez. 

Kerry’nin Declan adlı bir alteri vardır ve çete ile temas halinde olup olmadığı 

bilinmemektedir. 
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Kerry orijinal kişiliktir. Kerry’nin pasifliği diğer kişiyi aktif eder ve ona uyum 

sağlar. Seanslara Kerry katılsa da yüksek düzeyde hissettiği bir kaygı ya da aklına 

gelen bir anı gibi bir tetikleyici ile altere geçiş yapabilmektedir. 

 

Alterleri, çocuk istismarcıları ile özdeşleşen, zalim kişisi Declan, kronik 

intihara meyilli, mutsuz Dana, travma geçirmiş hassas bir kız Kelly, baştan çıkartıcı, 

seksi bir kız Kieley’dir. 

İstismarcıları tarafından programlanmış başka alter kişiliklerin de var olduğuna dair 

ipuçları bulunmaktadır. 

 

Kerry’e istismarcılar tarafından söylenen, istismar hikayesine kimsenin 

inanmayacağı, onu deli sanacak ve beynine direkt elektrik verilerek yapılan ECT 

tedavisi göreceğidir. Bu Kerry’i korkutmuş ve psikiyatriden kaçmıştır. Kerry sonunda 

bir psikiyatrist görüşmesinden sonra Peter’in kliniğine yönlendirilmiştir. Başlangıçta 

aşırı kaygılı olsa da zamanla uyum sağlamaya başlamıştır. Peter’in onu daha iyi takip 

edebilmesi için günlükler tutmuştur. Başlangıçta Declan, soğuk, ayrı baş çeken ve 

sinirli olsa da sonradan daha hoşgörülü hale gelmiştir. Terapiye ara vermek Kerry’e 

iyi gelmemektedir. Mesela, verdikleri kısa bir aranın ardından bir gün kolları mosmor 

terapiye gelir. Pedofil çetesi tarafından arabaya bindirildiğini zar zor hatırlamaktadır. 

Terapiye geldiğini öğrenmiş ve onu sorgulamışlardır. Hikayesi hakkında çok şey 

bildiği için psikiyatristi Peter’ın tehlikede olup olmadığımı merak etmektedir. Bu 

kendi yarattığı içsel bir oluşum ya da gerçekten dışarda gerçekleştirilen bir durum 

olabilmektedir. Terapi ilerledikçe intihara meyilli Dana daha belirginleşmiştir ve 

Kerry’nin, Declan’ın yıkıcı yönüne karşı farkındalığı da artmıştır. Utanç ve kötülük 

duyguları belirgin vaziyette ortaya çıkmıştır. Kerry’nin aşırı doz alma denemesi 

olmuştur. Kerry, kendisinin haberi olmadığını söylese de evdeki hapları saklayarak 

kendini güvenceye almamıştır. Pasif davranıyor ve Alterlere de müdahale etmiyordur. 

Alterler sorun çıkartmaktadırlar. Mesela, başlangıçta Dana, Peter’i kendi terapisti 

değil, Kerry’nin terapisti olarak görmektedir. Sonunda tüm alterler ile çalışma birliği 

sağlanmıştır (Sinason, 2011: 170-175).  

 

 



 222 

Dr. Bear’ın Vakası: Karen 

Karen, küçükken istismara uğramış, DKB hastası bir kadındır. Çok sayıda 

alteri bulunmaktadır ve intihara meyillidir. Karen’in kendine zarar veren alterleri 

mevcuttur. İyileşmesi için Dr. Bear yaşadığı istismarı ortaya çıkartır. Fakat Karen 

cinsel istismarı konuşmaya başladıklarından beri kendine daha çok zarar vermektedir. 

Annesi ve babası sapkın iki ebeveyndir. Annesinin Karen’e bıraktığı mesajlardan 

bazıları şu şekildedir: 

Ara beni! Bir şeye ihtiyacım var. Senin için yaptığım onca 

şeyden sonra, bana borçlusun! Ara beni! Bu kadar kaba olma, 

kaltak!  

Ben senin annenim! Ara beni! Bu ne lan! En azından beni 

arayabilirsin. Hayatın boyunca senin için harcadığım parayı 

bana borçlusun! Ara beni yoksa benim için ölürsün! 

Koca kıçlı bir serseriden başka bir şey değilsin! Sakın benden 

bir kuruş bile isteme. Bana yardım edemiyorsan, lanet kıçımı 

öpebilirsin!  

Değerli Dr. Baer'i arayıp senin işe yaramaz bir pislik olduğunu 

söyleyeceğim. Keşke doğarken ölseydin! S.ktir git !  

 

Karen ile yapılan uzun terapiler sonucu, bir kaset kaydına çocukken 

yaşadıklarını anlatır:  

Gece 2’de babası ve büyükbabası tarafından uyandırılmıştır. Babasının çalıştığı 

fabrikanın bodrumuna götürülür. Orada çıplak 10 kadar kadın ve erkek bulunmaktadır. 

Her yer mumlar ile aydınlatılmıştır. Karen soyulur ve büyükbabası "kötü çocuklar", 

"Tanrı'nın sözü", "gerekli ceza", "Meryem Ana" ve benzeri konularda öğütler vermeye 

başlar. Karen’in eli keskin bir bıçağı saracak şekilde zorla tutup sıktırarak 

parmaklarının parçalanmasını sağlarlar. Ardından Karen’e tecavüz ederler. Karen’in 

meme ucundan, kulaklarından, vajinasından bir parça kesilir ve buna "Gece Yarısı Ev 

Sahibi" ritüeli denmektedir. Her fabrika ritüelinde farklı bir parçası kesilmektedir. 

 

2. Anı  
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Bir cenaze evinde meydana gelir. Karen cenaze evine götürülür ve çelik bir 

masaya bağlanır. İçine çeşitli nesneler sokarlar ve tabuta koyup kapağını kapatırlar.  

Dışarı çıkmasına izin verildiğinde bir kadın kendisine yeniden doğduğunu söyler.  

 

3. Anı 

Katolik okulunda rahibin odasına çağırılır. Babası ve bir polis memuru 

içeridedir. Karen ve yeğeni kilisenin bodrumuna indirilir. Burada kameralar vardır. 

Çocuklar zorla cinsel ilişkiye zorlanır. Burada rahip yapılacak olan hareketleri söyler 

ve kameraya çeker. Çocuklar bunu yapmak istemezler fakat yapmaya zorlanırlar. 

Çocuklar itiraz ettiğinde onlara bağırılır, günahkâr olduğu ve şeytanın ona korkunç 

şeyler yapacağı söylenir ve bir dolaba kilitlenirler. 

 

Cadılar bayramı anısı 

Cadılar bayramında babası ve bir polis memuru, Karen’i yatağa bağlıyor ve 

bedeninin şeytana ait olduğunu söylüyorlar ve şeytana bağlılık yemini ettiriyorlar. 

Kapıya biri gelip şaka mı şeker mi dediğinde, ona şeker verip, Karen’e tecavüz 

ediyorlar. 

 

Başka cadılar bayramı anısı 

Polis memuru bu yaptıklarını kaldıramadığını söyleyip Karen’den özür diliyor 

ve kendini Karenin karşısında kafasından vuruyor. Karen aynadaki kan izlerini 

hatırlıyor. 

 

Karen mahallesindeki birçok önemli insanın bu satanik ritüellerde yer aldığını 

belirtmektedir. Maskeler takılmış, birçok hayvan kurban edilmiş ve çocuklara ciddi 

işkenceler yapılmıştır ve birine anlatacak olursa öldürüleceği tehdidini almıştır. 

Sonunda, Dr. Bear ile uzun terapi seansları sonucu tüm alterler ile bütünleşme sağlanır 

ve hayata entegresi başarılır (Moline, 2013: 61-75). 

 

Bir DKB Hastası Annenin Kızı Amy’e Mektubu 

Amy'nin onu çok ama çok seven bir annesi var. Amy'nin annesi, zaman zaman 

Amy'nin arkadaşlarının annelerinden farklı bir şekilde davranıyor. Bunun nedeni onun 

DKB hastası olması. 
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Amy'nin annesi küçük bir kızken incinmiş. Bu onu çok üzmüş ve o da başka 

bir küçük kızın başına gelmiş gibi davranmış. Bu da acısını ve üzüntüsünü azaltmış. 

Amy'nin annesinin canı her yandığında o başka biriymiş gibi davranırdı. Amy 

büyüyüp büyük bir kadın olduğunda bir sürü sahte insanı oldu. Amy'nin annesi bu 

sahte insanlara "iç" insanlar derdi. 

 

Bazen Amy'nin annesi küçük bir kız gibi davranır ve Amy ile çocukça oynar. 

Amy çok eğlenir. Amy'nin annesi yorgun ya da üzgün olduğunda, içerideki 

arkadaşlarından biri dışarı çıkar ve Amy'ye bakar ve onunla oynar. Amy annesinin 

gitmediğini ve Amy'nin ona ihtiyacı olduğunda yanında olduğunu bilir. 

 

Amy'nin annesi, terapist adında iyi bir kadınla sorunları hakkında konuşur. 

Onun üzüntüsünü dinler ve Amy ile annesinin mutlu olmasını ister. 

 

DKB'li bir anneye sahip olmak Amy için bazen zor oluyor. Annesine kızıyor 

ve bazen annesinin gitmiş olmasından korkuyor. Amy, her zaman nasıl hissettiği 

hakkında konuşur. Annesinin farklı insanlar olduğundan bahseder. Sır saklamak 

zorunda olmaması Amy için iyi bir şey. 

Amy'nin annesi, Amy'nin nasıl hissettiğini bilmek istiyor ve Amy annesine kızgın olsa 

bile onunla her zaman duyguları hakkında konuşabiliyor. Amy annesinin onu çok ama 

çok sevdiğini biliyor. Amy'nin annesi, Amy için en iyi anne olmaya çalışıyor (Sinason, 

2011: 19). 

 

DKB Tanılı Bir Çocuğa Sahip Annenin Mektubu 

DKB hastası kızıma bakan bir anne olarak nasıl başa çıktığımı anlatmak bir 

kitaba sığmaz, bu yüzden sadece aşağıdakileri seçtim. Etiket sizi üzmesin. Zihin harika 

bir şeydir ve en iyi dostunuz ya da en kötü düşmanınız olabilir. Kızımda DKB geliştiği 

için minnettarım. Bu onun hayatını kurtardı. Her yönden sınandım ve karşılığında 

sadece sevgi gösterdim ve ne zaman müdahale etmem ve ne zaman sessiz kalmam 

gerektiğini çok çabuk öğrendim. Ayrıca tetikleyicileri de çok çabuk öğrendim ve bir 

krizi önceden tahmin edip önleyebildim. Kızım konuşamadığında ona bir şeyler 

yazmasını önerdim ve o da bunu yaptı. Şiir yazdı, resim yaptı. Çocuğunuz konuşmak 
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istediğinde her zaman hazır olun. Soru sormayın. Çocuğunuzu kendi iç gücüne 

odaklayın, bu güç onu buraya kadar getirdi. Yardım için elinizden geleni yapın 

(Sinason, 2011: 19-20). 

 

Hayvan Alterlere Sahip Vaka 

Hasta 38 yaşında bir kadındır. Birçok kez hayvan altere dönüşmüştür. 

Çocukken ailesi hastayı, köpek kabına attıkları artık yemekler ile elleri ve dizleri 

üzerinde durarak yemek yemeye zorlamıştır. Kimse konuşmasını dinlememiş ve 

varlığını kabul etmemiştir. Kendini gerçekten bir köpek olarak düşünmeye başlamış 

ve köpekler eve ait olmadığı için bahçede yatmıştır. Yemek verilmediği günlerde 

köpek alteri durumu kontrolü altına almaya başlar. Köpek gibi çöp bidonlarını 

karıştırarak bulduğu artıkları yemiştir ve babası onu cezalandırmak için gerçek 

köpeğini öldürmüştür. 

 

Babası ceza olarak onu dolaba kapatır. Kuş yakalayıp dolaba koyar ve vaka, 

kuşun kanatları ona çarptıkça çok korkmaktadır. Babası, yatağının altına ölü tavşanlar 

ve kuşlar koyar. Vaka, sabah uyanınca yataktan kalkarken ölü hayvanların bacaklarını 

koparmalarından çok korkmaktadır. Babası onları öldürmüştür ve diriltme yeteneği 

olduğuna da inanır. Babası eğer çenesini kapalı tutup ona söylediklerini yapmazsa o 

hayvanlar gibi öleceğini söylemektedir. Hasta bu noktada terapistine bir savunma 

sistemi oluşturduğunu belli eder. Çok korkarsa kuşa dönüşüp dolaba uçacağını dile 

getirmiştir. 

 

Babası mahalledeki kedilerin bacaklarını kesmekte ve çocuğuna izletmektedir. 

Kızına hamile kalırsa ne olacağını anlatmak için hamile bir kediyi kesmiş, yavru 

kedileri karnından çıkartıp bacaklarını kesip tek tek boğmuş ve bunları kızına 

izletmiştir. 

 

Babası kızına 8 yaşında tecavüz etmeye başlamıştır. Hamile kalmaktan ve 

yemek yemekten korkan hasta, terapide o zaman içinde ağlayan bebekler duyduğunu 

anlatmıştır. Tedavinin ilerleyen zamanında, yavru ve anne kedileri kurtarmak için 

onları içselleştirdiği ortaya çıkmıştır. Fakat o an yaşanırken orada bulunduğundan, 
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intikamcı anne kedi ve içselleştirilmiş anne kediye dayanan alterden korkmakta, bu 

alter de hastanın babasından korkmaktadır. 

 

14 ve 16 yaşında babasından hamile kalmıştır. Bebekler çok ciddi sağlık 

sorunları ile dünyaya gelmişlerdir. Vakanın ve çocukların babası, bebekler doğduktan 

kısa süre sonra onları öldürmektedir. Bir tanesini, kedileri öldürdüğü gibi parça parça 

keserek öldürmüştür. Bu anıları hasta zamanla hatırlamış, kendi hatırlamadığı 

zamanda kedi alteri olanları anlatmıştır. 

 

Vaka, bebekleri ve kedileri ile ilgili olan anıları hatırlayıp suçluluk hissettiği 

zaman, parmaklarının arasında jiletler tuttuğu ve kendini kestiği durum 

gerçekleşmiştir. Ellerini pençe gibi kullandığı görülmektedir. Eğer bir erkekle cinsel 

ilişkiye girerken kararsız bir durum oluşursa benzeri durum tekrarlanmakta, kedi alteri 

durumu kontrol altına alıp karşısındaki erkeğin yüzünü ve vücudunu tırmalamaktadır 

(Hendrickson, McCarty, Goodwin, 1990: 218-219). 
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EK-2: Seans Örneği 

 

Dr. Sinason’un Vakası: İlk Seans 

Anna adında, DKB rahatsızlığına sahip, sanat okuluna giden, başarılı, 22 

yaşında genç bir kadındır. Ruhsal bozukluğu sebebi ile birçok doktora gitmiş ve 

şizofreni, paranoid psikoz, border-line kişilik bozukluğu ve manik depresyon gibi 

teşhisler alarak tedavi görmüştür. Hastaneye yatırılmıştır. Anti-psikotik ilaçlar fayda 

sağlamamış ve kendine ciddi zarar verme davranışları ortaya çıkmıştır. Bir arkadaşı 

onu bir doktora daha gitmesi için ikna etmeye çalışır fakat Anna, Valerie’nin verdiği 

bir konferansa katılacağını eğer ona güvenirse, arkadaşından Valerie’ye bir mektup 

götürmesini istediğini söyler. Arkadaşı Valerie’ye mektubu götürür. Valerie 

mektuptaki numarayı arar ve Anna ile görüşmek ister. 

 

Çocuksu bir ses 

Ses: Veriyorum, rica etsem bir dakika bekler misiniz? 

Olgun bir ses telefona gelir: Ben Anna 

Valerie: Ben Vallerie 

Ses: Vallerie? 

Valerie: Vallerie Sinason 

S: Bekleyin 

Biraz beklemeden sonra farklı, yorgun bir ses telefona gelir. 

S: Aradığına şaşırdım Valerie. Teşekkür ederim. 

V: Anna ile mi görüşüyorum? 

S: Öyle de diyebilirsiniz. 

V: Anna ile daha önce tanışmadığımdan bu şekilde hitap edemem. Anna olup 

olmadığını bilmeliyim. 

S: Tamam. Anna şimdilik iş görür. Bu hepimizin sorunu. 

V: Hepiniz mi? 

S: Evet hepimizin burada olduğunu düşünüyoruz. 

V: Bana yazdığınız mektup için arıyorum. Benimle görüşmek ister misiniz? 

Çocuksu bir ses 

S: Evet. 

V: Telefonu açan siz miydiniz? 
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S: Evet. Annem telefonları açmada çok başarılı olduğumu söylüyor. Ben de teşekkür 

ediyorum. 

V: Bu çok iyi 

S: Teşekkür ederim. 

V: Görüşme zamanını ayarlamak için kiminle konuşmalıyım? 

S: Zamanı tutamazsın, kendi kendine ilerler. 

V: Randevu almak için kiminle konuşmalıyım? Randevu nedir biliyor musun? 

S: Evet. Doktora gitmeliyim, (Ağlamaya başlar) canımı acıtma. 

V: (Telaşlanır) Ne oldu? 

S: Canımı yakıyor. Hanım efendi doktor randevuları hakkında konuşmamamı söyler. 

Ahh sırtım, offf kollarım! Hayır! 

Korkunç bir çığlık atmaya başlar. Valerie sesi sanki istismara maruz kalan 5-6 

yaşlarında bir çocuğun bağrışı gibi hissetmektedir. 

V: (Kızgın bir sesle) Hemen onu incitmeyi bırak. Kimsenin kimseye zarar vermesine 

izin verilemez. 

Olgun ses geri döner. Anna’dır. 

S: Teşekkür ederim. Çocuklar şimdi gitti. Sen onların incinmesini engelledin. 

V: Sevindim. Bir randevu ayarlayabilir miyiz? 

S: Evet ama görünmek istemiyorum. Peşimde bir sürü insan var ve onların varlığını 

söylersem diye beni tedaviye göndermek istemiyorlar. Siz benim son şansımsınız. 

Randevulaşırlar. Randevu günü Lily adında biri Valerie’nin muayenehanesini arar ve 

sekreterine not bırakır. 

Lily: Valerie’ye bugün gelemeyeceğimi söyle. 

Valerie bu ismin kime ait olduğunu bilmediği için sürekli kim olduğunu, bu isimde 

gelecek birini unutup unutmadığını düşünür. Anna o gün gelmemiştir ve Lily’nin 

Anna’nın alterlerinden biri olup olmadığını düşünmeye başlar. Bu arada telefon çalar. 

Arayan Anna’dır ve perişan bir sesle konuşmaktadır. 

Anna: Nerede olduğumu bilmiyorum. Sıra bende olmasına rağmen Lily arabayı alıp 

çıktı. Ne yapmalıyım bilmiyorum. 

V: Nerde olduğunu bilmemek, arabanın nerede olduğunu bilmemek, seans kaçırmak 

korkunç olabilir. 

Valerie konuşurken, Anna’nın sesi rahatlar ve değişir çocuk ses konuşmaya başlar. 

Ç.S: Merhaba, her şey yolunda. Ben mutlu bir kızım ve Anna’yı mutlu edeceğim. 
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V: Anna nerede? 

Ç.S: Köşeye sinmiş ağlıyor. Ahh ahh kes şunu Lily! 

Lily çocuk kişisine içerden saldırıda bulunmaktadır. 

V: Lily çocuğa saldırmayı bırak. Telefona gelir misin, seninle yalnız konuşmayı 

istiyorum. Beni daha önce aradınız. Sizleri tanıyorum. Rica etsem benimle konuşur 

musun? 

Anna’nın sesi tekrar telefondadır. 

Anna: Şimdi daha iyiyim küçük Lillian beni hep neşelendirir. 

V: Lily ile konuşmaya çalışıyordum. 

Anna: Seni dinliyor. 

V: Lütfen arabanın yerini Anna’ya söyle. Bugün saat 18.00’da boşum. Seninle ve 

gelmek isteyenler ile Anna buraya gelsin. Konuşalım. Anna konuşur. 

Anna: Bu daha iyi. Nerede olduğumu biliyorum. 

Saat 18.00’da tekerlekli sandalye ile bir ergen gelir ve kliniğin merdivenlerinin önünde 

dur. Valerie’ye merdivenden nasıl çıkılacağını bilmiyordum, der.  

Valerie: Hoş geldin. 

Farklı bir ses 

Ses: Bu Atina. Merdiven sorununu söyledim. 

Anna: Sorun değil. 

Lillian: (6 yaşındaki kız çocuğu) Ben yaparım. Senin için merdivenleri çıkacağım. 

Anna: Tamam 

Aniden küçük bir kız çocuğu gibi tekerlekli sandalyeden iner ve zıplaya zıplaya 

merdivenleri çıkar. Valerie arkasından odaya girer ve odada çok sinirli duvarları ve 

resimleri yumruklayarak dolaşan bir kişi görür, Lily olduğunu tahmin eder. 

Lily: Şu kanepenin rengine bak, özel bir renk olduğunu bile bilmiyorsun. Resimlere 

bak. Bir de bizi tanıyabileceğini sanıyorsun. Burası mı senin odan. Tahmin 

etmeliydim. 

Valerie: Geldiğinize çok sevindim. Belki de tanıştığımız için hayal kırıklığına uğradın. 

Lily: benim için sorun değil. Onlara senin nasıl biri olduğunu anlatacağım. 

Endişelenmelerine gerek kalmayacak. 

V: Onlara mı? 

L: Tapınak 

V: İçinde mi, dışında mı? 
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L: Dışarısı aptalca ve içerde tapınak olmaz. Bunu bilmen gerekirdi, kendine uzman mı 

diyorsun? 

V: Bilmiyorum 

L: Aptal Anna'yı buraya getirdim ama uyuyor. Anita'ya ihtiyacım yoktu, işkenceye 

dayanabileceğini düşünüyor ama ona bir bak. Lanet bir tekerlekli sandalyeye sıkışmış. 

Sadece ben dayanabilirim. Hepsi için katlanıyorum ve onlar da bana teşekkür 

etmiyorlar. 

V: Herkes için işkence çekmek çok zor. Randevuya herkes adına katılıyorsun bu da 

çok zor. Yalnız olmalısın. 

L: Ne kadar zekisin, incindiğimizi biliyorsun. (Alaycı bir kahkaha atar, saçlarındaki 

örgüleri göstererek) bunlar benim örgülerim değil o küçük şımarık Lillian’ın örgüleri. 

Hep ayak altında gezer. Ama bunlar benim kıyafetlerim. 

Birden saçlarını açar ve tarar. Çantasından makyaj malzemesi çıkartıp kirpiklerini 

boyar. Çok farklı görünmektedir. 

V: Üniversite başarılı olan sen misin? 

L: Elbette. Diğerlerini sertleştirmeye çalıştım, şimdiye kadar baş etmeye alışmaları 

gerekirdi. Resimleri ben ve Peter yapıyoruz. Harika bir stüdyom var. Bu da 

katlandığım şeylerin ödülü. Kahkaha atar. Anna, Anita ve Annette konferanstan bir 

gün öncesine kadar sınavları ve resimleri Peter ve benim yaptığımızı bilmiyorlardı. 

A’lar en düşük notu bile alamazlardı. Lillian aptalın teki. Zaten, daha okumayı bile 

bilmiyor. 

Birden yüzü kızardı ve 6 yaşındaki Lillian geldi 

Lillian: Ben aptal değilim. Herkesin merdivenden çıkmasına yardım ettim. Çok 

çalışıyorum ama okula gitmeme izin vermiyorlar. Sürekli evde kalıyorum. Kimse bana 

bir şey öğretmiyor. 

V: Bu gerçekten çok üzücü. 

Ellerini saçına götürür.  

Lillian: Örgülerim nerede, onları kaybettiğim için yine dayak yiyeceğim. (Ağlamaya 

başlar.) Hayır yapma, canımı çok acıtıyorsun diye çığlık atmaya başlar. 

V: Kes şunu. Burada iki kural var. Bana zarar veremezsin ve başkasına zarar 

veremezsin. 

Birdenbire çok yorgun olarak Anna ortaya çıkmıştır. 
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Anna: Teşekkür ederim. Lillian’ın ağlamasını hiç sevmiyorum. Çok tatlı bir kız ama 

bazılarımız ona çok acımasız davranıyor. 

V: Ben de aynı fikirdeyim. Şimdi ne yapıyor? 

A: Diğer çocuklar ile oynuyor. 

V: Diğer çocuklarla mı? 

A: Evet. Birkaç tane var, hepsini tanımıyorum. Bir de bebek var ama çok hasta. 

V: Lily ile konuştuklarımı duydun mu? 

A: Bir kısmında uyuyordum. Sanırım neden geldiğimizi bilmek istiyorsun 

V: Bunu bilmek yardımcı olabilir. 

A: Yakın zamana kadar dissosiyatif kimlik bozukluğumun olduğunu kendime itiraf 

edememiştim. Diğerlerinin varlığını hep biliyordum ama kimse bunu anlayamadı. Ben 

de kendime deli deyip geçiştirdim. Kolay geliyordu. Bir yığın hastalık teşhisi 

koydular. Bunun yanında okullardan burs kazandım, resimlerim ödüller aldı ama 

onları ben yapmadım bunu biliyordum sadece kızgınlık hissediyordum. İlk doz 

aşımımı o zaman denedim. Okul endişelenip psikiyatriste gönderdi. Anlatmayı 

denedim ama kimse beni anlamaya çalışmadı; deli olduğumu düşünüyorlardı.  Ben de 

anlatmaya çabalamaktan vazgeçtim. Deliliği kabul ettim. Uyuşturucu kullanmaya 

başladım. Diplomalarımı aldım. Herkes iyiye gittiğimi düşünüyordu halbuki ben daha 

kötüydüm. Daha çok sesler duymaya başladım. Resimlerim o kadar iyi gidiyordu ki 

ölmek istedim. Tüm paresetamolleri aldım. Sonra Lily ortaya çıktı sonra da Anita.  

Birden yüzü değişti Lillian gelmişti. 

Lillian: Hayır, çok teşekkür ederim. Ben kibar bir kızım. Kaba davranmıyorum ama 

Lily'den sonra oradaydım. Merhaba dedim, İkinci olarak; işte oradaydım. 

Okuyamasam da birinci, ikinci, üçüncüyü biliyorum. 

V: Kabul ediyorum. 

Lillian gülümser ve gider Anita gelir. 

Anita: Beni sevdiklerini sanmıyorum. Çünkü ben ve küçük Annette sakatız. 

Valerie, Peter’a konuşmak isteyip istemediğini sorar. 

Anita: Bunun Peter için zor olduğunu çünkü bu bedende kendine ait düzgün bir ses 

çıkaramadığını ve dış görünüşünün de düzgün olmayışı ile başa çıkmak zorunda 

olduğunu ama içinde düzgün bir erkek bedeni olduğunu söyler. 

Valerie, başka birinin kendisine merhaba demek isteyip istemediğini sorar. Ortaya 

utangaç Peter çıkar ve sadece merhaba demek için çıktığını hemen gideceğini, 
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zamanını resim yapmayı düşünerek geçirmeyi sevdiğini söyler ve ortaya tekrar Anita 

çıkar. 

Anita: Gördüğün gibi ben fiziksel acıyı aldım. Lily zihinsel acıyı alıyor. Bizim ailemiz 

birkaç nesildir satanistler. Biz de bebekliğimizden beri içindeyiz. Daha 6 yaşında iken 

bizim için onlardan kaçmaya çalışmıştım. 

Birden yüzü değişir ve ortaya her halinden acı çektiği belli olan Annette çıkar. 

Sandalyenin ayağına sarılır. 

Annette: Bizi içeri taşıdılar. Çıplaktık ve çok üşüyorduk. İçerde insanlar vardı üstlerine 

sadece uzun siyah pelerin giymişlerdi. Hiçbiri kibar değildi. 

Yüzü birdenbire değişir. Lillian ortaya çıkar. 

Lillian: Ben iyi ve kibar bir kızım ve her zaman tüm kıyafetlerimi giyerim ve onları 

toplum içinde çıkarmam. 

Lillian ortadan kaybolur ve Annette tekrar gelir. 

Annette: Ve beni dolaştırdılar. İnsanlar bana dokundu ve canımı çok yaktı. İçime bir 

şeyler soktular ve ağladım. Annem ağlarsam bir kutuya kapatılacağımı ve asla dışarı 

çıkarılmayacağımı söyledi… ve sonra beni yere koydular ve sonra…ve sonra… 

Annette ortadan kaybolur ve Lily gelir. 

Lily: Boş ver bunları, basit bir törendi. Şeytan'ın kızı olacaktım. Bunu hak etmiştim. 

Her şeyi öğrenmiştim ve o aptal ufaklık tam da keçinin boynuzu kıçıma sokulacakken 

aniden kontrolü ele geçirdi. Aman ne önemli. 

Annette yeniden ortaya çıkar 

Annette: Ben de kaçtım ve babam beni tekmeledi ve kullanmaya değmeyeceğimi 

söyledi. 

Birdenbire boş bir suratla büyük bir çığlık atmaya başlar 

Valerie: Kesin şunu, ona ben seslendim. Bunu ona her kim yapıyorsa bıraksın onu. 

Anita ortaya çıkar. 

Anita: Bu yüzden bana zarar verdiler. Beni ayaklarının altına alıp çiğnediler, belimi 

kırdılar. Bedensel engelliler için bir okula gitmek zorunda kaldım. Diğerleri yardım 

etmedi. 

V: Neden 

Anita: Sanırım sakat kalmama sevindiler. Böylece onlar güvende kalmış olacaklardı. 

V: Yani Lily herkes için törenleri üstlenmek zorunda çünkü Şeytan’ın çocuğu 

olabileceğini hissediyor. Siz fiziksel acıyı üstlendiniz, orada kaldınız. Peter ve Lily 
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sanat ve sınavlarını yapıyorlar. Bu zor olmalı, herkes için bir şeyler yapan kişi kendini 

biraz yalnız hissediyordur. Kim bağırdı? 

Anita: Annette’ydi yine işkence gördüğünü ve belinin kırıldığını sanıyor. 

Anna gelir. 

Anna: Hayal edebiliyor musunuz? Sanattan nefret ederim ve kendimi hiç iyi 

hissetmediğim zamanda kendimi sanat derslerinde bulurdum. Kendimi deli gibi hasta 

hissederdim, bir anda kendimi bir resmin önünde öğretmenimi beni tebrik ederken 

bulurdum. Yapan ben değilim dediğimde, bazı sanatçıların trans halde resim 

yapabildiğini söyleyerek beni geçiştirirlerdi. 

Valerie’ye kunduracı ve Elflerin hikayesini bilip bilmediğini sorar ve anlatır. 

Anna: Zavallı kunduracı parasız pulsuz, sefalet içinde yaşamaktadır. Bütün deri 

parçaları tükenmiştir. Ertesi gün her şeyini kaybedecektir ve tahliye etmesi 

gerekmesine rağmen iki çift ayakkabı kalıp yapar, köşeye koyar. Ertesi gün kalktığında 

şok geçirir, mükemmel iki çift ayakkabısı vardır. Zengin birinin dikkatini çeker 

ayakkabıları satın alır. Ödediği parayla kunduracı 4 çift ayakkabı kalıbı yapar, köşeye 

bırakır. Elfler kunduracının bıraktıklarını sabah tamamlarlar. Kunduracı önce şaşırır 

sonra minnettar olur. Sonunda kendine yardım eden bu hayırseverler ile tanışmak için 

uyumamaya karar verir. Onları gözetler ve gelen Elflerin, paçavralar içinde olduklarını 

ve kötü beslendiklerini görür. Bunun üzerine kunduracı ve karısı güzel kıyafetler diker 

ve güzel yiyeceklerle beraber onlara bırakırlar… Kunduracı artık zengindir, Elfler de 

rahatça orayı terk ederler. Kunduracı mükemmel ayakkabı yapmaya devam eder. 

Uzun bir sessizliğin ardından ortak beden ağlamaya başlar. 

V: Hikâyenin ana fikri kunduracının iyi ayakkabı yapmayı bildiği, bu yüzden 

başarısının sahte olmadığı ve gece vakti aldığı gizli yardımı kabul etmesi. Belki de bir 

noktada sahip olduğunuz ortak hediyelerle mutlu olabilirsiniz ve bu da korkunç 

anılarla başa çıkmanıza yardımcı olur. 

Birden Annette çığlık atıp ağlamaya başlar ve Anna gözlerini kapatır ve ellerini uzatır. 

Anna: Küçük Aneette buraya gel, bana gel, seni yanımda istiyorum. 

Anna kendine sarılır. Çok mutludur. 

Anna: Onu yakaladım. O artık benimle ona zarar veremezler. 

V: Bu harika. Herkesi tebrik ederim. 
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Terapinin ilerleyen aşamalarında küçük Lillant ve küçük Annette’nin aynı 

zamanda doğduğu ve kabul törenindeki fiziksel ve cinsel istismarı bölmek için ortaya 

çıktığı anlaşılmıştır. Çocuklar yararlı içsel yetişkinler ile bütünleştirilmiştir. Anna ve 

Anita bütünleştirilmiştir fakat Peter, Lily ve birkaçı bağlanmamayı tercih etmişlerdir. 

Ritüel istismara katılan birkaç alter daha ortaya çıkartılmıştır. Anna, o korkunç geceyi 

hatırlamasına rağmen kişisel ilişkilerinde ve işinde başarı sağlamış ve ailesinden 

uzaklaşmıştır. 

 

NOT: Alterlerin ilk seansta kendini gösterdiği görülmektedir. Bunun sebebinin ise 

Valerie’ye çok güvenmiş oldukları olduğunu belirtmektedirler. Valerie normalde 

alterlerin ilk seansta kendilerini göstermelerinin çok zor olduğunu, genelde bunu aylar 

sonra başarabildiklerini belirtmektedir (Sinason, 2011: 128-135). 
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EK-3: Film, Dizi, Belgesel Örnekleri 

 

Kurmaca S,nema F,lm,: F,ght Clup (Dövüş Kulübü) 

 

Dövüş Kulübü, Dav"d F"ncher tarafından yönet"lm"ş, Brad P"tt ve Edward 

Norton’un oynadığı 1999 yapımı b"r f"lmd"r. Charles M"chael Palahn"uk tarafından 

yazılan, aynı "s"ml" romanından yola çıkılarak çek"lm"şt"r. Senaryosu "se Dav"d 

F"ncher, J"m Uhls’a a"tt"r. 

 

Kap"tal"zm"n sağlam b"r eleşt"r"s" olan f"lm, 21. yüzyılda "nsanların, 

kazandıkları para ve para "le satın alab"ld"kler" her şeye denk görülmes"n" 

tartışmaktadır. Kap"tal"zm canavarının beslenmes" "ç"n oluşturulan s"stem çarkının b"r 

d"ş" olan, sıradan, beyaz yakalı b"r otomob"l f"rması çalışanı Narrator’un, kap"tal"zm"n 

es"rl"ğ"ndek" hayat h"kayes"n" konu almaktadır. Madd" gel"r", kar"yer" çok "y" durumda 

olmasına karşın monoton b"r hayatı vardır ve çok c"dd" uykusuzluk çekmekted"r. 

Doktordan uyku "lacı "stese de doktor kend"s"n"n doğal b"r uykuya "ht"yacı olduğunu 

söyler ve bu "steğ" redded"p, acı çeken b"r"ler"n" görmek "st"yorsa terap" guruplarına 

katılmasını söyler. Narrator, kanser, paraz"t, tüberk"loz g"b" çeş"tl" sebepler "le toplanan 

gurupların terap"ler"ne katılmaya başlar ve orada "nsanlarla ağlamak kend"ne "y" gel"r. 

Bu esnada b"r kız "le tanışır: Marla. Marla da hasta değ"ld"r fakat yorgun ve b"t"k b"r 

jenerasyonda yer almaları Narrator ve Marla’nın ortak özell"ğ"d"r.  

 

Narrator b"r gün, b"r "ş seyahat"nden dönerken uçakta Tyler adında, zek", sert, 

akıllı b"r sabun satıcısı "le tanışır. Sohbetler" güzel geçer ve numaralarını alırlar. Ev"ne 

dönen Narrator, da"res"n"n patlamış olduğunu ve alevler "ç"nde kaldığını, her şey"n"n 

yandığını görür. Tyler’ı arar ve yardım "ster. B"rer "çk" "çerler. Çıkışta Tyler, 

Narrator’dan kend"s"ne yumruk atmasını "ster, Narrator önce buna şaşırsa da vurmaya 

başlar ve kavga ederler. Bu kavga "k"s"ne de çok "y" gelm"şt"r; kend"ler"n" güçlü ve 

hayata karşı b"r duruş sah"b" h"ssetm"şlerd"r. Tyler onu, çok esk" yıkılmak üzere olan, 

suyu çamur g"b" akan, elektr"k sorunları yaşanan üç katlı ahşap ev"ne götürür. Artık 

beraber yaşamakta ve her şey" paylaşmaktadırlar.  
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Bu arada Marla ve Tyler b"rb"rler"nden hoşlanırlar ve aralarındak" "l"şk" f"z"ksel 

b"r boyut kazanır. Narrator bu duruma s"n"r olsa da takıntı hal"ne get"rmemekted"r. 

Tyler ve Narrator dövüşmey" sürdürürler ve “F"ght Club” adında b"r kulüp kurarlar. 

Kuralları bas"tt"r. İlk "k" kural, bu kulüpten k"mseye bahsed"lmeyecek, üçüncü kuralsa, 

katılanlardan "lk geces" olan herkes"n dövüşmek zorunda olduğudur. Fakat "lk "k" kural 

kısa sürede "hlal ed"l"r. Kulüp üyeler"n"n sayısı g"tt"kçe artar. Tyler, dürüst ve dobra b"r 

k"ş"d"r, dönem"n bakış açısı aks"ne, kulüp üyeler"ne, para olmadıklarını, mal 

olmadıklarını, kred" kartı l"m"t" "le tanımlanamayacaklarını, tüket"m toplumunun 

tüket"c"s" olmadıklarını, “"nsan” olduklarını hatırlatır. Bu dönem"n yarattığı ruhsal 

bunalımı yaşayan herkes"n b"r bütün olmasını sağlar. F"ght Club, kısa sürede tüm 

şeh"rlerde yayılır. Sınıfsal b"r ayrım yoktur, "ç"ndek" buhranı h"sseden herkes bundan 

kurtulmak "ç"n kulübe katılır. Tyler, herkes tarafından tanınan, sev"len, saygı duyulan 

ve ünü şeh"rlere yayılan b"r kahraman hal"n" almıştır. Tyler, kulüp üyeler" "le b"r özel 

gurup kurar, amacı dev ş"rketler"n tems"l ett"ğ" kap"tal"zm" patlatmaktır. Bu sebeple 

dünyanın "şley"ş"ne karar ver"len dev ş"rketler"n gökdelenler"n"n altlarına patlayıcılar 

yerleşt"r"rler. 

 

Narrator, bu süreçte Tyler’ı kıskanmaya başlamıştır. Kulübü beraber kurarlar 

ama sadece Tyler’ın adı anılmaktadır. Bu konuyu kend"s" "le konuştuğunda arabada 

g"tmekted"rler ve b"r kaza geç"r"rler. Narrator kend"n" v"rane ev"n yatağında uyurken 

bulur. İy"leşm"şt"r ama Tyler g"tm"şt"r. Kulüp üyeler" ev"n "ç"nde koşturmaca 

hal"nded"r. B"r şeye hazırlanıyorlardır. Narrator duruma anlam veremez ve Tyler’ı 

aramaya başlar. Cevapları onda bulab"leceğ"ne "nanır fakat Tyler yok olmuştur. 

Narrator uçak b"letler"n" bulur ve g"tt"ğ" şeh"rler"n "z"n" sürerek Tyler’a ulaşmaya 

çalışır. Fakat g"tt"ğ" her yerde el" "le koymuş g"b" kulüpler buluyor ve "nsanlar ona 

“efend"m” d"ye h"tap ed"yorlardır. Kafası g"tt"kçe karışır, Marla’yı arar konuşmada 

onunla sev"şen"n kend" olduğunu ve Marla’nın onu Tyler "sm" "le tanıdığını anlar. 

Sonunda Tyler ortaya çıkar ve yüzleş"rler.  

 

Aslında Tyler’ın kend"s" olduğunu anlar. Tüm patlamaları durdurmak "ç"n "t"raf 

etmeye karakola g"tse de pol"sler"n "ç"nde dah" F"ght Clup üyeler" olduğundan bunu 

başaramaz. Çünkü Tyler alter" b"r gün bu durumun yaşanab"leceğ"n" ön görerek, 

“kararımdan vazgeçersem ben" d"nlemey"n” uyarılarını tüm kulüp üyeler"ne 
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b"ld"rm"şt"r.  Narrator, kend" başına patlayıcıları durdurmak "ster fakat bu sefer de 

karşısına alter" olan Tyler d"k"l"r ve ona "z"n vermez. Sonunda patlama zamanı 

gelm"şt"r. B"r gökdelen"n tepes"ne çıkarak en "y" göreb"lecekler" yerden patlamayı 

"zleyeceklerd"r. Tyler’ın el"nde s"lah vardır ve Narrator’u fec" dövmüştür. Narrator 

konuşurken onun kend" olduğunu hatırlar. Aslında Tyler’ın tuttuğu s"lah kend" 

el"nded"r ve kend"n" vurması onu vurması demekt"r. Kend"n" vurur. Böylece Tyler’ı 

öldürmüş olur. Marla da gökdelene get"r"l"r ve tüm patlamayı beraber "zlerler. 

 

Bu durumda Tyler alter"n"n zal"m k"ş" olarak kurgulandığı 

düşünüleb"lmekted"r. Narrator’u zayıflıkla, güçsüzlükle, pısırıklıkla suçlar ve hayatta 

güçlü b"r duruş ed"nmes" "ç"n uğraşır. Bunun "ç"n ona bedensel olarak zarar vermekten 

kaçınmaz, cesaret" artsın d"ye onu ölüm r"sk" taşıyan durumlara sokmaktan çek"nmez. 

Yaşam enerj"s" dolu, gerçekler" gören ve bunları konuşmaktan çek"nmeyen, 

Narraton’un aks"ne bunlara karşı b"r duruş serg"leyerek harekete geçen b"r k"ş"d"r. 

Narraton s"steme uyum sağlayan köle "ken Tyler başkaldıran, özgür ve as"d"r. Narraton 

ve Tyler zıt k"ş"lerd"r. Narraton "ç"ndek" buhrandan kurtulmak, s"steme karşı durmak 

"ç"n "ht"yacı olan Tyler alter"ne bölünmüştür. Fakat hayatının sömürücüsü olan 

s"stem"n yer"n" Tyler almış ve onu sömüren k"ş"l"k hal"ne gelm"şt"r. F"lm, DKB 

hastalığının baş etmes" zor olduğunun ve hastalığın or"j"nal k"ş"l"ğe verd"ğ" zararı net 

b"r şek"lde göstermekted"r. 

 

Ülkem"zde ve dünyada DKB üzer"ne başarılı çalışmaları olan Prof. Dr. Erd"nç 

Öztürk, F"ght Club f"lm"n"n, b"r DKB hastasının "ç dünyasını gerçekç" b"r d"lle ve çok 

başarılı b"r şek"lde yansıttığını "fade etm"şt"r (Öztürk, 2020:124). 

 

Bununla b"rl"kte kap"tal"zme tepk" olarak doğan f"lm"n kırdığı g"şe rekorları, 

sonrasında kap"tale döndürülmeye çalışılan adımlar atılması "le Hollywood rüzgarının 

tatlı ekonom"s"ne kattıkları gözden kaçırılmamalıdır. Funko ş"rket", Tyler Durden 

karakter"n" el"nde sabun "le tasv"r ederek oyuncak olarak dünyanın çoğu yer"nde 

satmıştır. Bu noktada Shakespeare’"n Hamlet oyunundak" b"r repl"k akıllara 

takılmaktadır; “Yaptığın söyled"ğ"n" tutsun, söyled"ğ"n yaptığını” (Shakespeare, 2017: 

77). 
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Kurmaca S,nema F,lm,: A Tale of Two S,sters (Karanlık Sırlar) 

 

Karanlık Sırlar, yönetmenl"ğ" Jee-woon K"m tarafından üstlen"len, Güney 

Kore, 2003 yılı yapımı b"r ger"l"m f"lm"d"r. F"lm, Kore halk masalı Janghwa 

Hongryeon jeon’dan es"nlen"lerek çek"lm"şt"r. Oyuncuları, Im Soo-jung, Su-m" 

rolünde, Moon Geun-young, Su-yeon rolünde,  Yum Jung-ah, üvey anne, Eun-joo 

rolünde,  K"m Kap-soo, Baba, Moo-hyeon rolünde f"lmde yer almaktadır. 

 

F"lm, b"r ps"k"yatr" kl"n"ğ"nde yapılan görüşme "le açılmaktadır. 16 yaşlarında 

b"r kız, ps"k"yatr"st "le konuşmaktadır ve ps"k"yatr"st ona k"m olduğunu hatırlayıp 

hatırlamadığını sorar ve “o gün ne oldu” der. Kız o an geçm"şe g"der ve f"lm" "zlemeye 

başlarız.  

 

Kız kardeş" ve babası "le evler"ne gelm"şlerd"r. Evde üvey anneler" onları 

karşılar. B"rb"rler"n" sevmed"kler" "lk sahneden anlaşılır. Ortamda sürekl" gerg"n ve 

soğuk atmosfer terc"h ed"lm"şt"r. Gece, kızın, kız kardeş"n"n odasına b"r" gel"r. Kız 

kardeş" onu görmez, h"sseder ve çok korkar. O g"tt"kten sonra koşup ablasının yanına 

yatar. Ablası etrafı kontrol etmek "ç"n aşağı "ner, üvey annes" "le tartışır. Su "çmeye 

g"der ve dolapta kanlar "ç"nde parçalanmış b"r balık bulur. Kız odaya çıkar ve kardeş" 

"le sarılıp uyurlar. Kız, ertes" güne kâbus görerek uyanır. Uyuyan küçük kardeş"ne 

baktığında, regl görmeye başladığını fark eder. Kız kardeş"n"n kollarında morluklar ve 

kes"kler görür. Kardeş"ne bunu k"m"n yaptığını söylemes"n" "ster. Üvey annem m" yaptı 

d"ye bağırır. G"d"p üvey annes" "le konuşur. Kavga ederler. B"rden üvey anne değ"ş"r, 

h"çb"r şey olmamış g"b" konuşmaya başlar ve kıza bence hala hastasın der. Babası gel"r, 

kızla konuşmak "ster kız, babasını tersley"p g"der. 

 

Evler"ne b"r ç"ft m"saf"r olarak yemeye gel"r. Üvey anne çok mutludur ve 

anılardan bahseder fakat d"ğer herkes"n mutsuz ve gerg"n olduğu bell"d"r. Sonunda 

aralarında b"r ger"l"m yaşanır ve m"saf"r kadın kr"z geç"r"r. Kr"z geç"rd"ğ" sırada 

lavabonun altında b"r çocuk hayalet" görmüştür ve dönüş yolunda bunu kocasına 

söyler. Eve döner"z ve üvey anne de babaya b"r"n" gördüğünü, evde gar"p şeyler 

olduğunu söyler. Baba araştırmak "ç"n ev" gezmeye başlar ve kuşlarının öldüğünü 
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görür. Üvey anne de kuşun öldüğünü görünce çok s"n"rlen"r ve kızların odasına g"der. 

Orada kızların b"yoloj"k anneler"n"n fotoğrafını bulur. Kend" fotoğrafları da 

karalanmıştır. Küçük kardeş" uyandırıp dövmeye başlar ve b"r dolaba k"l"tler. Kızın 

ablası koşarak gel"r. Kızı dolaptan çıkartır ve çığlıklarını duymadığı "ç"n özür d"ler. 

Baba kuşları gömer. Odaya kızların yanına g"der. Ablası kalkıp üvey anneler"n"n kız 

kardeşler"n" dövdüğünü söyler. Müdahale etmes" gerekt"ğ"n" söyler. Babası da ona, kız 

kardeş"n"n öldüğünü ve artık kend"s"n" toparlaması gerekt"ğ"n" söyler.  

 

Babası telefon "le b"r"n" arar ve kızın g"tt"kçe kötüleşt"ğ"n", gelmes" gerekt"ğ"n" 

söyler. Ertes" sabah kız tekrar kabusla uyanır. Rüyasında üvey annes" kardeş"n" çuvala 

koyup, vurarak öldürüyordur. Babası telefonda çağırdığı k"ş"y" almaya g"tm"şt"r.  Kız 

evde sesler duyar, kardeş" bağırıyordur. Koşar ve kan "ç"nde çuval bulur. Çuval dolaba 

k"l"tlenm"şt"r. Üvey annes" kanlı eller"n" yıkıyordur. Kaynar suyu alıp dolabın olduğu 

odaya çıkar.  Abla çuvalı açmaya çalışıyordur. Üvey anne, kaynar suyu ablaya doğru 

atar ve "t"şmeye başlarlar. Sonunda abla kafasını çarpıp bayılır. Üvey anne, kızı 

kor"dora sürükler ve ağır b"r heykel" kızın kafasına vurur. Baba gel"r. Ablayı yerde 

yatarken bulur ve koltuğa yatırır. Ayıldığında, üvey anne orada oturuyordur. Ona 

kızları sorar. Babası kesmes" gerekt"ğ"n" ve bu durumdan bıktığını söyler. Üvey anne 

koltukta otururken "çer"ye, kend"ne tıpatıp benzeyen b"r" g"rer ve ona ablanın adı "le 

seslen"r. Kamera döndüğünde, aslında üvey annen"n, ablanın kend" olduğunu ve b"r 

d"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu hastalığı olduğunu anlarız. F"lm başa sarar, aslında 

kardeş"n"n h"ç olmadığını ve üvey annen"n onun alter k"ş"s" olduğu ortaya çıkar.  

 

Kız akıl hastanes"ne yatırılır. Orada geçm"şe döner ve anlarız k" üvey anne, 

gerçekten adamın sevg"l"s"d"r ve annes"n"n üzer"ne get"r"lm"şt"r ve kız kardeş"ne kötü 

davranmıştır. Üvey anne tek başına eve g"der ve küçük kardeş"n ruhu "le karşılaşır. 

Abla akıl hastanes"nded"r ve geçm"şe döner. Aslında o dolapta ölen"n gerçek anneler" 

olduğunu, "nt"har ett"ğ"n" görürüz. Cesed" küçük kardeş bulur. Dolap üzer"ne yıkılır. 

Kız ez"lerek ölmek üzered"r. Üvey anne "çer" g"rer ve onu kurtarmaz. F"lm b"ter. 

 

Bu f"lm"n d"ğer f"lmlerden farklı olarak hem m"st"k b"r bakış açısına hem de 

hastalığın b"l"msel yönler"ne yer verd"ğ" görülmekted"r. M"st"k olarak, 3 farklı k"ş"n"n 

b"r çocuk ruhu "le karşılaştığı görüntülenmekted"r. DKB alanında "se b"l"msel olarak 
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uzmanlarca bulgulanmış pek çok şey vakada gözlemleneb"lmekted"r. D"ğer f"lmlerde 

DKB hastaları b"rden fazla alter göster"rken bu f"lmde tek alter görmektey"z ve d"ğer 

f"lmlerde görmed"ğ"m"z b"r başka nokta, kızın alter", tanıdığı ve nefret ett"ğ" b"r" olan 

üvey anney", geçm"şten b"r k"ş"y" alter olarak karşımıza çıkarmaktadır. Genelde bu tarz 

f"lmlerde geçm"ş"nde var olan "nsan alterler"n ses olarak kullanıldığı görülmekted"r. 

Kızın alter" zal"m k"ş"d"r ve DKB hastalarında yaygın alterlerden olduğu b"l"nmekted"r. 

Zal"m alter"n özell"kler"nden olan, “or"j"nal k"ş"ye sad"stçe davranma eğ"l"mler"” 

"şlenm"şt"r. B"r başka terc"h de f"lmde, repl"kler yer"ne görsel anlatımın yoğun olarak 

kullanıldığı görülmekted"r. Bu durumun f"lm"n s"nemasal değer"n" arttırmış olduğu 

söyleneb"lmekted"r. D"ğer f"lmlerden net b"r fark olarak tek mekân f"lm" den"leb"l"r. 

Ev dışına çok az çıkılmaktadır. S"neplast"k bakış açısıyla ele alındığında, tek mekânda 

geçen f"lmler, farklı d"s"pl"nler"n gerekt"rd"ğ" estet"k ve yapısal unsurlar açısından, 

çoklu mekânlı f"lmlere kıyasla daha zorlu b"r üret"m sürec" gerekt"reb"l"r. D"ğer 

f"lmlerde genell"kle çok mekân kullanmayı terc"h ed"ld"ğ" görülmekted"r. K"ş"n"n, alter 

k"ş" ve dışardak" "nsanlarla olan "l"şk"s", orantılı zaman "le göster"lm"şt"r. Çoğu f"lmde 

ya k"ş"n"n alterler "le olan savaşı ya da sosyal yaşamla olan savaşına ağırlık 

ver"lmekted"r. Bu f"lmde bu savaş eş g"tmekted"r. Genel olarak "se her f"lmde DKB’l" 

başrol, hasta olduğunu, olayların yapanın kend"s" oluğunu “f"lm"n sonunda anlar” 

kl"şes", bu f"lmde de yer"n" almaktadır. 

 

 

Kurmaca S,nema F,lm,: Ident,ty (K,ml,k) 

 

Başrolünü Ray L"otta, John Cusack’ın canlandırdığı f"lm, 2003 yılında 

sey"rc"yle buluşmuştur. Yönetmenl"ğ"n" James Allen Mangold yapmıştır. ABD yapımı 

korku f"lm"d"r. Malcom adında b"r DKB hastasının yaşamı konu ed"lmekted"r. 

 

B"r ps"k"yatr"st"n, hastası "le yaptığı görüşmen"n ses kaydını d"nlemes"yle f"lme 

başlanır. Doktor, ona annes" ve kend"s" hakkında sorular sormaktadır. Konuştuğu 

k"ş"n"n, 9 yaşındayken "şkence ed"l"p b"r otelde terk ed"ld"ğ"n" anlarız. Ş"md", altı k"ş"y" 

öldürmekten "dama mahkûm ed"lm"ş bu k"ş"n"n ceza" ehl"yet" olup olmayacağını beyan 

edecek ps"k"yatr"st, onun hakkında araştırmalar yapıyordur.  
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İdamına 20 saat kalan bu mahkûmun, ele geç"r"len b"r günlük sebeb" "le 

mahkeme ac"l olarak tekrar toplanır. Bu esnada mahkûm b"r pol"s "le oraya get"r"lmek 

"ç"n yola çıkar. 

 

Issız b"r bölgede aşırı yağmurlu b"r geced"r. B"r araba görürüz "ç"nde b"r anne, 

baba ve çocuk vardır. Arabanın last"ğ" patlar. Tam"r etmek "ç"n çıktıklarında anneye b"r 

araba çarpar. Çarpan arabanın "ç"nde b"r oyuncu ve şoförü vardır. Köhne b"r otel 

bulurlar. Telefonlar çalışmıyordur. Arabalar yağmurdan çamura saplanır, hastaneye de 

ulaşamazlar. Otelde beklemeye başlarlar. Kadın çok kan kaybetm"şt"r. Otele, mahkûm 

nakleden b"r pol"s, b"r hayat kadını ve yen" evl" b"r ç"ft de gel"r. Heps" b"rer odada 

kalırlar. Oyuncu cep telefonunu şarj eder ve çeken b"r yer aramaya başlar. Gecen"n 

karanlığında ıssız b"r yerded"r. B"r anda saldırıya uğrar ve öldürülür. Şoförü ses duyar 

odadan çıkar ve kadının düşmüş küpeler"n" bulup kadını aramaya başlar. 

Çamaşırhaney" bulur ve çalışan mak"naların b"r"n"n "ç"nde kadının kes"lm"ş kafasını 

görür. Arkasından pol"s ve otel müdürü gel"rler. Çamaşır mak"nes"n"n "ç"nde 10 

numaralı odanın anahtarı da vardır. 10 numara b"z"m odamız, der pol"s. Şoför tutuklun 

nerde d"ye sorar. Pol"s, tuvalette k"l"tl" olduğunu söyler fakat g"d"p batıklarında 

tutuklusunun kaçmış olduğunu görürüz. Heps" b"r odaya toplanır ve esk"den pol"s 

olduğunu açıklayan şoför ve pol"s, mahkûmu aramaya başlarlar. Odadak" "nsanlar 

kavga etmeye başlarlar ve kend" odalarına g"derler. Yen" evl" ç"ft kavga ederken erkek 

öldürülür ve 9. Numaralı anahtar yanına bırakılmıştır. Kadın k"m"n öldürdüğünü 

görmez ve bağırmaya başlar. Herkes gel"r ama mahkûm kaçmıştır. Mahkûmu görürüz 

motel"n karşısındak" lokantadadır. İk" pol"s onu yakalarlar. Bağlar ve otel müdürünü 

başında bırakıp olay yer"n" "ncelemeye g"derler, döndükler"nde otel müdürünün 

mahkûmun boğazına b"r beysbol sopası sokarak öldürdüğünü görürler, yanında 8 

numaralı anahtar bulunmaktadır ve buzlukta da baka b"r ceset vardır. Müdür arabayı 

alır ve son hız kaçar. Kaçarken karşısına kaza geç"ren annen"n kocası çıkar ve onu 

ezerek öldürür. Adamın ceb"nden 7 numaralı anahtar çıkar. 

 

Mahkeme sahnes"ne geçer"z, tartışıyorlardır. Günlük mahkûmun yaptığı 

şeyler"n "drak"nde olmadığının kanıtı olarak öne sürülmekted"r. Ps"k"yatr"st mahkûmun 

k"ş"l"k çözülmes" olduğunu beyan eder. Evrensel b"r tedav"s" olmamakla b"rl"kte 
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k"ş"ler"n b"rleşt"r"lmes" gerekt"ğ"n" söyler. Parçalanmış ruhları üst üste katlamak g"b" 

benzetme yapmaktadır. Bu arada mahkûm get"r"l"r. 

 

Otele döner"z, otel müdürünü bağlarlar ve anlaşılır k", otel müdürü 

buzdolabındak" cesett"r. Sahte otel müdürlüğü yapan k"ş" oraya gelen b"r hırsızdır. Onu 

ölü bulur buzluğa koyar ve otele gelen müşter"lerden para kazanır. Heps" aynı odada 

beklemeye başlarlar. Bu esnada kaza geç"ren kadının da öldüğünü görürüz. Ondan da 

6 numaralı anahtar çıkmıştır. Esk" pol"s "k" kadını, çocuğu da alıp arabaya b"nd"r"r. 

Sabaha kadar sürmeler"n" ve arabadan "nmemeler"n" söyler. Yen" evl" kadın ve çocuk 

önden g"d"p arabaya b"ner ve araba "nf"lak eder. İçer" doğru yürürken bütün cesetler"n 

yok olduğunu görürler. Heps"n" arar h"çb"r"n" bulamazlar. Ger"ye hayat kadını, sahte 

otel müdürü, esk" pol"s ve pol"s kalır. Konuşurlarken heps"n"n doğum gününün aynı 

gün olduğu ortaya çıkar. 

 

Mahkemeye döner"z. Edward, yan" esk" pol"s mahkûm sandalyes"nde 

oturmaktadır. Ps"k"yatr"st b"r öncek" görüşmeye neden gelmed"ğ"n" sorduğunda, b"r 

aktr"st"n şoförlüğünü yaptığını, ıssız b"r yerde yağmurdan b"r otelde mahsur 

kaldıklarını ve "nsanların ölmeye başladığını anlatır. Ps"k"yatr"st ona Malcom adında 

b"r"n"n fotoğrafını göster"r. Edward, onu tanımadığını söyler. Ona Malcom’un alter 

k"ş"ler"nden b"r" olduğunu söylerler ve b"r ayna ver"rler. Edward yüzünde Malcom’un 

yüzünü görür ve bana ne yaptınız, yüzüme ne oldu d"ye bağırmaya başlar. Ps"k"yatr"st 

oteldek" k"ş"ler"n Malcom’un alter k"ş"ler" olduğunu söyler. Heps"n"n doğum günler" 

aynı d"ye ekler. Edward kabul etmez ve ben esk" pol"s"m d"ye bağırmaya başlar. 

Ps"k"yatr"st Edward’a Malcom’un k"ş"ler"nden b"r"n"n 6 k"ş"y" öldürdüğünü ve eğer 

onu yok edemezlerse "dam ed"leceğ"n" söyler. 

 

Tekrar otele döner"z ve hayat kadını arabanın "ç"nde belgeler bulur ve pol"s d"ye 

kend"n" tanıştıranın aslında sevk ed"len d"ğer mahkûm olduğunu görür. Arabanın 

bagajını açar orada öldürülmüş gerçek pol"s" bulur. Pol"s rolü yapan mahkûm kızı 

görür ve onu öldürecekken sahte müdür onun kafasına sert b"r c"s"mle vurur. Pol"s rolü 

yapan mahkûm sahte müdürü vurur. Hayat kadınına da ateş eder, kadın kaçar. Bu arada 

Edward gel"r ve pol"s rolü yapan mahkûm "le b"rb"rler"n" vururlar. İk"s" de ölür. Hayat 

kadını oradan ayrılır. Portakal bahçeler"ne g"der. 
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Mahkeme sahnes"ne döner"z. Malcom’un "damı durdurulur. Eyalet hastanes"ne 

yollanır. D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu hastalığı kabul ed"l"r. 

 

Hayat kadını portakal bahçes"nde çapa yaparken otel odasının 1 numaralı 

anahtarını bulur. Ve karşısına kaza geç"ren annen"n yanındak" çocuk çıkar. Herkes" 

küçük çocuk T"m öldürmüştür.  

 

Mahkeme sahnes"ne döner"z ve mahkûmun sevk"ne karar ver"l"r. Arabada 

hastaneye götürülen mahkûmu görürüz. Yanında doktor vardır. Mahkûm kend" 

kend"ne “Lütfen T"m, yapma” demekted"r.  

 

F"lm boyunca paralel götürülen "k" sahne art arda ver"l"r ve T"m, fah"şeye, 

mahkûm, doktora, fah"şeler"n "k"nc" b"r şansı olmaz d"yerek saldırırlar. F"lm b"ter. 

F"lmde olaylardan b"r" mahkûmun beyn"n"n "ç"nde, d"ğer" gerçek hayatta geçmekted"r. 

 

Or"j"nal k"ş", alterler" hakkında b"lg" sah"b" değ"ld"r. Alterler, alter olduklarını 

farkında değ"llerd"r ve bu olab"lmekted"r. Zal"m k"ş"l"k tüm alterler" öldürüp ev sah"b" 

olmuştur. Ev sah"b" alter, kend"n" or"j"nal k"ş" sanmaktadır. Tüm alterler"n ayrı 

özell"kler" ve kend"ne bağlı ayrı hafızaları vardır. Bu DKB vaka alterler"n"n 

özell"kler"nde de görüleb"lmekted"r. Bu f"lm d"ğer f"lmlerden farklı olarak, DKB 

hastasının dış dünya "le olan savaşı yer"ne alter k"ş"ler arasındak" savaşın boyutlarına 

d"kkat çekm"şt"r. Bunu d"rekt hastanın beyn"n"n "ç"ne g"r"p yaşadığı hastalığı "zleterek 

gerçekleşt"rm"şt"r. 

 

 

Kurmaca S,nema F,lm,: Ra,s,ng Ca,n (Kab,l’, Yükseltmek) 

 

Br"an De Palma tarafından yazılan ve yönet"len 1992 yapımı b"r korku ve 

ger"l"m f"lm"d"r. John Arthur L"thgov’un başrol aldığı f"lm"n "sm" “İç"m"zdek" Şeytan” 

olarak da çevr"lm"şt"r. 
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F"lm, çocuk ps"koloğu Dr. Carter’ın, genç anneler" öldürüp çocuklarını 

kaçırarak, bu çocuklar üzer"nde kend" babasının et"k dışı davranış deneyler" yapmasına 

olanak sağlamasını konu alır. Dr. Carter, DKB hastasıdır. Ve ne zaman başı sıkışsa, 

gerekl" alter k"ş"l"ğ" ona yardıma gel"p ne yapması gerek"yorsa yapmasını 

sağlamaktadır.  

 

Alterler" "se şöyled"r: Josh, 7,5 yaşında babasından çok korkan ve ş"ddete 

maruz kalmış çocuk alter", Baumse, babasının k"ş"l"ğ" olan ve onu sürekl" azarlayan 

alter, Margo, kadın alter, çocukları koruyan ve seven, daha önce çocuklar "ç"n pol"s" 

arayarak yardım "stem"ş b"r alter. Ca"n, or"j"nal k"ş"n"n tam ters" olan sak"n, acımasız, 

yaptığından em"n b"r k"ş"l"kt"r. F"lmde daha çok Ca"n karakter" ve sebep oldukları 

"zlenmekted"r. DKB’de araştırmalarımız doğrultusunda, or"j"nal k"ş"n"n gücünün 

yetmed"ğ", baş edemeyeceğ" b"r durumda, d"ğer alter k"ş"lerden b"r"n"n ev sah"pl"ğ"n" 

alab"ld"ğ"n" ve bu süreçte or"j"nal k"ş"n"n uyku durumuna geçeb"ld"ğ"n" öğrenm"şt"k, 

bu f"lmde farklı olarak bu durumu d"yaloğa dökerek anlatmışlardır. Genelde bu tarz 

f"lmlerde bu durum görsele dökülerek, repl"ks"z anlatım terc"h ed"lmekted"r. Alter k"ş" 

gel"p Carter’a “sen eve g"t ben halleder"m” der. Carter da yorgun olduğunu eve g"d"p 

uyuyacağını d"le get"r"r. Burada bahsed"len Alter k"ş"n"n yönet"m" devralması or"j"nal 

k"ş"n"n z"h"n kontrolünden çıkıp, uyuması anlamındadır. Bu f"lmde farklı olarak b"r 

babanın oğlunu denek olarak kullanarak, b"lerek DKB hastası yapması ve "ncelemes" 

konu ed"lm"şt"r. F"lmde, b"r doktor DKB hakkında çok ayrıntılı olarak sözel b"lg" 

ver"lmekte ve görsele dökülmeden sözlü anlatım terc"h ed"lmekted"r. 

 

 

Kurmaca S,nema F,lm,: Spl,t (Parçalanmış) 

 

Parçalanmış, M. N"ght Shyamalan’ın yönett"ğ" 2016 yapımı ABD f"lm"d"r. 

Netfl"x Platformunda yayınlanmıştır (N"san, 2024). Başroller"n" James McAvoy ve 

Anya Taylor-Joy paylaşmaktadır. 

 

Parçalanmış, or"j"nal adıyla “Spl"t” adlı s"nema f"lm"nde, 24 farklı k"ş"l"ğe 

sah"p b"r DKB vakası görmektey"z. Bu f"lm, or"j"nal k"ş" ve ev sah"b" k"ş"n"n farklı 

olduğu b"r örnekt"r. Bazı öneml" alterler" şu şek"lded"r: Kev"n Wendell Crumb (Or"j"nal 
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k"ş"l"k), Denn"s (D"s"pl"nl", obses"f-kompuls"f, güçlü b"r alter), Patr"c"a (Otor"ter, 

man"pülat"f b"r kadın alter), Hedw"g (9 yaşında b"r çocuk alter), The Beast’t"r (Aşırı 

güçlü, doğaüstü yeteneklere sah"p alter). 

 

Spl"t (Parçalanmış) f"lm"nde, Kev"n adında, DKB hastası b"r adamın h"kayes"n" 

anlatmaktadır. Kev"n, "ç"ndek" en karanlık alter k"ş"l"kler"n kontrolü ele geç"rmes"yle 

üç genç kızı kaçırıp b"r bodruma hapseder. Kızlar, onun farklı k"ş"l"kler"yle etk"leş"me 

g"rd"kçe hem onun z"hn"ndek" karmaşayı hem de yaklaşan büyük b"r tehl"key" fark 

ederler. "Canavar" olarak adlandırılan, "nsanüstü güçlere sah"p k"ş"l"ğ"n ortaya 

çıkmasıyla kaçışları çok zorlaşır. F"lm, Kev"n’"n z"hn"ndek" bölünmüş dünyayı ve 

hayatta kalma mücadeles"n" ps"koloj"k ger"l"m öğeler"yle "şler ve Unbreakable (2000) 

ve Glass (2019) f"lmler"yle bağlantılı b"r evren"n parçası olduğunu ortaya koyar. 

 

F"lm, gerçek olaylardan es"nlenerek ve D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu (DKB) 

üzer"ne yapılan araştırmalardan yararlanılarak kurgulanmıştır. Ancak, özell"kle 

“canavar” alter"n varlığı göz önünde bulundurulduğunda, yazarın fantez" unsurlarını 

da kullanarak kurgusal b"r yapı oluşturduğu görülmekted"r. F"lm"n ana karakter" Kev"n 

Wendell Crumb’ın çocukluk dönem"nde annes" tarafından f"z"ksel ve ps"koloj"k 

"st"smara maruz kaldığı anlaşılmaktadır. Bu durum, b"rey"n zaman "ç"nde farklı alterler 

gel"şt"rerek DKB hastası olmasına sebep olmuştur. N"tek"m, DKB’n"n büyük ölçüde 

çocukluk dönem"nde yaşanan travmalarla "l"şk"l" olduğu uzmanlar tarafından ortaya 

konan çalışmalarda görüleb"lmekted"r.  F"lmde, Kev"n’ın annes" tarafından ev" 

k"rlett"ğ" gerekçes"yle f"z"ksel ve ps"koloj"k ş"ddete maruz bırakıldığı (her ne kadar 

gerçekl"kte böyle b"r durum olmasa da annen"n algısı bu yönded"r) ve bu travmaların 

sonucunda z"hn"n"n ayrışarak, aşırı t"t"z b"r alter"n ortaya çıktığı görülmekted"r. 

B"rey"n, yaşamsal "ht"yaçlarını karşılamak ve travmadan korunmak amacıyla zaman 

"ç"nde yen" alterler gel"şt"rd"ğ" gözlemlenmekted"r.  

 

F"lmde yer alan alterler"n her b"r"n"n g"y"m tarzı, yemek terc"hler", sağlık 

durumları, yaş ve c"ns"yet açısından farklılık gösterd"ğ", bu yönüyle DKB vakalarında 

gözlemlenen alter özell"kler"yle uyumlu olduğu anlaşılmaktadır.  Ayrıca, f"lmde 

or"j"nal k"ş"l"k "le ev sah"b" k"ş"l"ğ"n farklı k"ş"ler olarak ele alındığı b"r yapı 

kurgulanmıştır. Putnam’ın da bel"rtt"ğ" üzere, alterler b"rb"r"nden tamamen bağımsız 
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olab"lmekted"r (Putnam, 2012). Aynı b"rey"n farklı yönler"n" de tems"l 

edeb"lmekted"rler. F"lmde, or"j"nal k"ş"l"ğ"n uzun yıllar boyunca pas"f hâlde kaldığı ve 

b"l"nç düzey"ne er"ş"m"n"n kısıtlandığı gözlemlenmekted"r. T"t"z, zek" ve otor"ter b"r 

alter, güçlü ve baskın b"r kadın alter, enerj"k b"r erkek çocuk alter ve zal"m b"r alter"n 

varlığı, DKB vakalarında karşılaşılan alter prof"ller"yle örtüşmekte olduğu 

görüleb"lmekted"r. 

 

F"lm"n d"ğer yapımlardan ayrılan temel özell"ğ", olağanüstü güçlere sah"p b"r 

"canavar" alter"n kurgulanmış olmasıdır. DKB tanısı almış b"reylerde, zarar ver"c" veya 

otor"ter n"tel"klere sah"p alterler bulunab"lse de bu alterler"n doğaüstü yeteneklere 

sah"p olmadığı b"l"nmekted"r. Alterler"n "s"mler" veya k"ş"l"kler" kurguya dayalı ve 

olağandışı olab"l"r; ancak tüm alterler, n"hayet"nde "nsan ps"koloj"s"n"n b"r parçasıdır. 

Bu bağlamda, f"lmde sunulan "canavar" alter"n gerçek DKB vakalarına kıyasla öneml" 

ölçüde abartılmış ve kurgu unsurlarıyla desteklenm"ş b"r karakter olduğu söyleneb"l"r. 

 

N"tek"m, YouTube platformunda yayımlanan "I Spent a Day w"th Mult"ple 

Personal"t"es" (D"ssoc"at"ve Ident"ty D"sorder) başlıklı v"deoda (N"san 2025), 

D"ssos"yat"f K"ml"k Bozukluğu (DKB) tanısı almış b"r b"rey, Spl"t f"lm" hakkında 

görüşler"n" d"le get"rm"şt"r. Söz konusu b"rey, f"lm"n DKB hastalarını "canavar" ve 

"korkutucu" b"r şek"lde yansıttığını düşündüğünü "fade etm"şt"r. Ayrıca, "B"z canavar 

değ"l"z ve toplumumuzdak" d"ğer "nsanlar ne kadar tehl"kel"yse b"z de o kadar 

tehl"kel"y"z, hatta çoğumuz yaşadıklarımız neden"yle daha az tehl"kel"y"z" şekl"nde b"r 

açıklamada bulunmuştur. Bu bağlamda, f"lmdek" tems"l"yet"n, DKB tanısı almış 

b"reyler üzer"nde olumsuz ve kırıcı b"r etk" yarattığı, "lg"l" v"deoda açık b"r b"ç"mde 

görülmekted"r. 

 
 
 

Kurgusal D,z,: K,ll Me / Heal Me (S,l Baştan) 

 

Yönetmenl"ğ"n" K"m J"n Man ve K"m Dae J"n'"n üstlend"ğ", 2015 yılında 

yayınlanmaya başlayan bu d"z", Güney Kore yapımı b"r romant"k komed" olarak 

sınıflandırılmaktadır. D"z", "zley"c"ler" hem güldürmey" hem de ger"l"ml" b"r atmosfer 

oluşturarak "zleme deney"m"n" çeş"tlend"rmey" başarmaktadır. Bazı sahnelerde aşırı 
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abartılı b"r üslup kullanılırken, d"ğer bölümlerde "se gerçekl"ğe oldukça yakın b"r 

anlatım tarzı ben"msenm"şt"r. D"z"n"n başrol karakter"n"n, d"ssos"yat"f k"ml"k 

bozukluğu üzer"ne kapsamlı b"r araştırma yapılarak oluşturulmuş olduğu 

görüleb"lmekted"r ve bu karakter"n "zley"c"lere etk"l" b"r şek"lde sunulması 

sağlanmıştır. Or"j"nal k"ş" ve ev sah"b" k"ş"n"n aynı olduğu b"r örnekt"r. D"z", toplamda 

b"r sezon ve 20 bölümden oluşmaktadır. Başroller" J" Sung ve Hwang Jung-eum 

paylaşmaktadır. 

 

Cha Do Hyun (J" Sung), Korel" büyük b"r ş"rket"n m"rasçısı olan çok zeng"n b"r 

a"len"n oğludur. Gelecekte tüm m"ras ona kalacaktır. Ancak, DKB neden"yle 11 yıl 

boyunca Amer"ka’da tedav" görmekte ve bu durumu k"mseye açıklamamaktadır. 

Büyükannes", onun ger" dönüp ş"rket"n yönet"m sorumluluğunu almasını "stemekted"r 

ve bu konuda ısrarcıdır. DKB neden"yle sorumluluklarından kaçmaya çalışan Cha Do 

Hyun’un aks"ne, hırslı alter" Se-g", onun haber" olmadan büyükannes"yle anlaşarak 

dönüşünü ayarlamıştır. Alter"n eylemler" sonrasında, Cha Do Hyun, k"msen"n 

hastalığını fark etmemes" "ç"n Kore’ye dönmek zorunda kalır ve yen" b"r yaşam 

kurmaya başlar. D"z", bu yen" yaşamı konu almaktadır. Zal"m alterler"nden b"r" olan 

Se-g", b"r gün ps"k"yatr"st Oh R" J"n (Hwang Jung-eum) "le tanışır ve ona âşık olur. Bu 

aşk, Se-g"'n"n gücünü pek"şt"r"r ve beden"n tek hâk"m" olma arzusunu doğurur. Bununla 

b"rl"kte, or"j"nal k"ş" de ps"k"yatr"st Oh R" J"n’e âşık olur. Bu noktadan sonra, or"j"nal 

k"ş" "le zal"m alter arasında yaşanan çatışma ve mücadele, d"z"n"n ana temasını 

oluşturur. Ps"k"yatr"st Oh R" J"n, or"j"nal k"ş"n"n özel ps"k"yatr"st" olur ve aralarındak" 

"l"şk" "lerler. Sonunda tüm alterler b"rleş"r ve ps"k"yatr"st "le n"şanlanarak mutlu b"r 

sona ulaşılır, d"z" böylece son bulur. 

 

D"z", alter değ"ş"m" sırasında göz reng"nde görülen parlak renk değ"ş"mler" ve 

ardından kahvereng" gözlere ger" dönüş g"b" fantast"k unsurlar sunmaktadır. K"ş"l"k 

değ"ş"m" sonrasında gözlerde ışık parlamaları gözlemlenmekted"r. Örneğ"n, zal"m 

altere geç"ld"ğ"nde gözler"n mor renge dönmes" ve boyunda b"r dövme bel"rmes", 

or"j"nal k"ş"ye dönüldüğünde dövmen"n kaybolması g"b" görsel unsurlar, d"z"y" d"ğer 

DKB konulu d"z" ve f"lmlerden farklı kılmaktadır. Bu noktada, d"z" fantast"k b"r bakış 

açısına sah"pt"r ve göz reng" "le dövme g"b" f"z"ksel değ"ş"mler, b"l"nen DKB 

vakalarından farklı olarak, yönetmen"n fantez"s"n" yansıtmaktadır.   
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D"z"n"n başlarında, k"ş"l"k değ"ş"mler"n"n kr"z anları d"ğer f"lm ve d"z"lere 

kıyasla çok daha abartılı b"r şek"lde "şlenm"şt"r. Ancak, d"z"n"n sonlarına doğru, bu 

değ"ş"mler"n daha gerçekç" b"r bakış açısına kayarak başta b"r çınlama ve ağrı h"ss"yatı 

g"b" daha somut b"r anlatımla "şlend"ğ" görülmekted"r. Gerçek dünyadak" DKB 

vakalarında, or"j"nal k"ş" ve alterler göz reng"n"n farklı olduğunu düşünseler de 

dışarıdan bakıldığında or"j"nal k"ş"n"n göz reng" sab"t kalır ve alterler arası 

değ"ş"mlerde göz reng"nde değ"ş"mler gözlemlenemez. Ayrıca, dövme, bedende kalıcı 

b"r "z olarak bulunur; alterler arasında değ"ş"m sırasında dövme ortadan kaybolamaz. 

DKB vakalarında or"j"nal k"ş" ve alterler, aynı beden" kullanırlar ve dolayısıyla 

d"z"dek" g"b" göz reng" veya dövme g"b" değ"ş"mler b"l"msel gerçekl"kten uzak, 

tamamen yönetmen"n kurgusal ve fantast"k b"r yaklaşımını yansıtmaktadır. 

 

Or"j"nal k"ş" Cha, saf, na"f, "y" yürekl" ve zor durumları alttan alan b"r karakter 

olarak tanıtılırken, "lk karşılaşılan alter tamamen zıt b"r k"ş"l"ğe sah"pt"r; sert, s"n"rl", 

ş"ddete mey"ll" ve h"çb"r şey" alttan almayan b"r tavır serg"ler. Bu durum, çoğu DKB 

konulu f"lmde sıkça görülen b"r zıtlık temasıdır ve uzmanlardan ed"n"len b"lg"lere göre, 

or"j"nal k"ş"ye taban tabana zıt k"ş"l"ktek" b"r alter, DKB vakalarında yaygın b"r gözlem 

olab"lmekted"r. Alterler"n genell"kle kend"ler"ne a"t b"r "s"m taşıdığı, DKB hastalığının 

karakter"st"k özell"kler"nden b"r" olarak görüleb"lmekted"r. D"z"de alterler, or"j"nal 

k"ş"n"n cesaret edemed"ğ", yapamadığı eylemler" gerçekleşt"rmek ve zor durumlarla 

başa çıkmak amacıyla ortaya çıkab"lmekted"rler. Bu, alterler"n varoluş amacını ve 

k"ş"l"kler"n"n "şlev"n" anlamada öneml" b"r etken teşk"l etmekted"r. 

 

Alter değ"ş"m" sonrası kend"ne gelen or"j"nal k"ş" h"çb"r şey hatırlamayab"l"r. 

Amnez" bu hastalıkta yaygın görüleb"lmekted"r.  D"z"de de bu durum göster"lmekted"r. 

Ayrıca alterler"n heps"n"n g"yd"ğ" kıyafet, saç şekl", makyajı farklıdır. Heps" or"j"nal 

k"ş"n"n beden"nde ama ona a"t değ"ld"r. Bu, DKB hasta alterler"nde görüleb"len b"r 

durumdur, çünkü bey"nde gerçekleşen ayrışma sonrası her k"ş"l"k farklı özell"klere 

sah"p olab"lmekted"r. D"z"de bu aşamaların heps" sey"rc"ye ayrıntılı b"r şek"lde 

yaşatılmakta, yazarların uzun araştırmalar sonucu d"z"y" yazdıklarını ortaya 

koymaktadır. 
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Cha’nın geçm"şe da"r anılarında, b"r odaya kapatılıp ş"ddet gördüğü ve b"r kızı 

kurtarmaya çalışıp başaramadığı b"r sahne yer almaktadır. Bu durum, hastalığın 

temelde küçükken yaşanan travmalarla "l"şk"l" olduğu f"kr"n" ortaya koymaktadır. DKB 

vakalarında, bu tür travmaların, özell"kle çocukluk dönem"nde yaşanan ş"ddet ve 

travmat"k deney"mler"n, bozukluğun gel"ş"m"ne zem"n hazırladığı uzmanlar tarafından 

b"ld"r"lmekted"r. Bu bağlamda, d"z", d"ğer DKB temalı f"lmlerle benzerl"k göstererek, 

hastalığın köken"ne da"r gerçeğe uygun b"r temellend"rme yapmaktadır. Bu yaklaşım, 

"zley"c"lere bozukluğun ps"koloj"k temeller" hakkında daha der"n b"r anlayış 

kazandırmayı başarmaktadır. 

 

Or"j"nal k"ş" Cha, b"r anda b"lmed"ğ" yerlerde kend"n" bulmakta ve tanımadığı 

"nsanlar onunla arkadaş g"b" konuşmaktadır. Ps"k"yatr"stlere göre, DKB vakalarında bu 

karşılaşılab"len b"r durum olab"lmekted"r. Ancak, d"z"de bu tür durumlar, geleneksel 

dramat"k anlatımın dışında, kom"k b"r şek"lde "şlenmekted"r. Bu, "zley"c"n"n hem 

karakter"n yaşadığı zorlukları hem de durumu kom"k b"r bakış açısıyla 

deney"mlemes"n" sağlamak amacıyla yapılan b"r terc"ht"r. D"z", böylece ps"koloj"k b"r 

bozukluğu ele alırken, "zley"c"lere eğlencel" b"r "zleme deney"m" sunmayı 

hedeflemekted"r. 

 

Başrol karakter" Cha, hastalığının farkında olup, "ç"nde k"mler"n olduğunu tam 

olarak b"lmemekle b"rl"kte, d"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu neden"yle farklı alterler"n"n 

varlığını kabul etmekted"r. Alterler"nden b"r" olan Se-g", zal"m ve ş"ddete eğ"l"ml" b"r 

k"ş"l"kken, Ferry Park ev yapımı bombalar üreteb"len ve farklı lehçeyle konuşan b"r 

alterd"r. D"ğer alterler arasında fırsat bulunca "nt"har etmey" düşünen 17 yaşındak" Yo-

sub, hayat dolu genç b"r kız olan "k"z" Yu-na, ve çocuk alter Nana (Cha Do Hyun) da 

bulunmaktadır. Sonunda da Nana’nın oyuncak ayının "sm" olduğu ortaya çıkar. 

 

D"z"de, Cha’nın g"tt"ğ" b"r ps"k"yatr"st"n, "lk seansta, hastanın "çsel dünyasından 

korkarak kend"s"nden kaçtığı görülmekted"r. Bu, d"ğer DKB konulu f"lmlerde 

görülmem"ş b"r sahne olarak d"kkat çekmekted"r. DKB konusunda uzmanlardan 

ed"nd"ğ"m"z b"lg"lere göre, bu tür hastalar genell"kle d"ğer ps"k"yatr"k hastalıklara sah"p 

b"reylerden daha hassas olab"l"rler, bu nedenle ps"k"yatr"stler"n bu hastalarla daha 

d"kkatl" ve özenl" b"r şek"lde yaklaşmaları gerekmekted"r. Ancak, d"z"dek" 
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ps"k"yatr"st"n kaçışı, hastanın (başrol karakter"n"n) yaşadığı der"n hayal kırıklığını da 

gözler önüne serer. Bu durum hem DKB'n"n karmaşıklığını hem de hastanın 

karşılaştığı zorlukları vurgulayan öneml" b"r anlatıma dönüşür.  

 

Cha'nın alter k"ş"ler", cep telefonu aracılığıyla or"j"nal k"ş"ye v"deolar çek"p, 

onlara söylemek "sted"kler"n" "letmekted"r, bu d"z"de görülen b"r farklılıktır. 

Uzmanlardan öğrend"ğ"m"ze göre, geçm"şte DKB hastaları alterler"yle "let"ş"m 

kurarken günlük tutar veya mektuplar yazarak mesajlaşma yoluna g"tm"şlerd"r. Ancak, 

teknoloj"n"n "lerlemes"yle b"rl"kte bu geleneksel yöntemler yer"n" daha modern b"r 

"let"ş"m aracına bırakmıştır; günlük, mektup g"b" yazılı "let"ş"mler, cep telefonu ve 

v"deo mesajlarla değ"şt"r"lm"şt"r. Bu değ"ş"m, d"z"n"n günümüz teknoloj"s"n" yansıtan, 

aynı zamanda hastalığın ve alterler"n "çsel dünyasının dışa vurulmasında kullanılan 

yaratıcı b"r anlatım b"ç"m" olarak d"kkat çekmekted"r. 

 

D"z"de alter k"ş"ler, or"j"nal k"ş"n"n hayatını "sted"kler" g"b" değ"şt"rme 

yeteneğ"ne sah"pt"rler. Bu, genel olarak doğru b"r yansıma olup, DKB temalı d"ğer 

f"lmlerde de sıklıkla görülen b"r durumdur. Alterler, beden" ele geç"rd"kler"nde, or"j"nal 

k"ş"n"n düşünceler"nden ve "stekler"nden bağımsız olarak kend" davranışlarını 

serg"leyeb"l"rler. Her b"r alter, kend"ne a"t b"r özerk yapıya sah"p olab"lmekte, bu da 

onların özgürce hareket etmeler"n" ve kend" k"ş"l"k özell"kler"n" ortaya koymalarını 

sağlayab"lmekted"r. 

 

Cha, d"z"n"n "lk bölümünde 11 yıldır tedav" gördüğünü ve h"çb"r "lerleme 

olmadığını bel"rt"r. Okuduğumuz k"taplardan bu yılın çok da abartılı olmadığını 

görmektey"z bazı vakalarda "y"leşme sürec" çok uzun sürmekte, bazılarında 2-3 sene 

g"b" görece kısa b"r zaman almaktadır. 

 

D"z"de, zal"m alter"n, or"j"nal k"ş"y" takl"t ett"ğ"n" de görmektey"z. Bu da d"ğer 

f"lmlerde nad"r olarak yer ver"len b"r durumken, okuduğumuz kaynaklar ışığında, 

DKB’de b"r alter"n or"j"nal k"ş"y" takl"t etmes" görüleb"len b"r durum olab"lmekted"r. 

 

D"z"de zal"m k"ş", b"rleşt"r"lmey" "stem"yordur; bunun "ç"n b"r ps"k"yatr"st" 

döver ve or"j"nal k"ş"y" uyutmasını söyler. Bütün k"ş"lere hâk"m ve beden"n sah"b" 
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olmak "steğ"nded"r. Bu da d"ğer f"lmlerde nad"r rastlanan durumdur. Fakat, uzman 

kaynaklarından öğrend"ğ"m"z kadarı "le DKB bütünleşme aşamasında, alterler"n 

bütünleşmeye "kna ed"lmes" gerekeb"lmekted"r. Zorlama "şe yaramamaktadır. Dolayısı 

"le alter "kna olmadığı takt"rde b"rleşme ("y"leşme) gerçekleşt"r"lemeyeb"lmekted"r. 

 

Bu d"z"de, d"ğer d"z"lerden farklı olarak, başrolün DKB hastası olduğu gerçeğ" 

en başından "t"baren "zley"c"lere açıklanmıştır. Genell"kle d"ğer DKB temalı 

yapımlarda bu b"lg", h"kâyen"n sonunda ortaya çıkar. Ancak bu d"z"de, başrol karakter" 

alterler"yle savaşarak, DKB'n"n get"rd"ğ" zorluklarla baş etmeye çalışmaktadır. B"r 

DKB hastasının yaşadığı acı ve hayatındak" zorluklar, d"z"de oldukça net b"r şek"lde 

ortaya konmuştur. Bu yaklaşım, "zley"c"lere hastalığın karmaşıklığını ve b"rey"n 

yaşadığı "çsel çatışmaları daha der"nlemes"ne göster"r. Ayrıca, "nternet üzer"nden DKB 

hakkında b"lg" vermek amacıyla yayın yapan hastaların paylaştığı zorluklar 

(D"ssoc"aDID.com) bu d"z"de görsel b"r b"ç"mde "zley"c"lere aktarılmaktadır. Bu 

durum, hastalığın günlük yaşam üzer"ndek" etk"ler"n" ve b"reyler"n yaşadığı sıkıntıları 

daha somut b"r şek"lde "zley"c"ye sunmaktadır. 

 

Bu d"z"de genel anlamda her şey"n b"r temellend"rmes" yapılmıştır. Çoğu d"z" 

ve f"lmde bu eks"kl"k görüleb"lmekted"r. Örneğ"n, genelde DKB’de alter k"ş"n"n 

oluşmasının b"r sebeb" bulunmaktadır. Bu d"z"de yer alan her alter"n ortaya çıkış 

sebepler"n" tek tek öğrenmektey"z. Heps"n"n düşünce yapısı, g"y"m tarzı ve zevkler" 

farklıdır. Bunun hastalığın aslına bağlı kalarak "şlend"ğ" görülmekted"r. DKB üzer"ne 

"şlenm"ş ayrıntılı ve t"t"z b"r çalışma "le hem kom"k hem de traj"k anları, hem gerçekç" 

hem fantast"k b"r d"lle sey"rc"ye yaşatan b"r d"z" olmuştur. 

 

 
Kurgusal D,z,: Bates Motel (Bates Otel,) 

 

F"lm, 1960 yılında H"tchcock’un yönett"ğ" “Sapık” f"lm"n"n önces" ve sonrasını 

da "çeren çok daha gen"ş b"r d"z" vers"yonudur. Robert Block’un Sapık adlı romanına 

uygun kurgulanmış b"r d"z"d"r. 2013 yılı ABD yapımı bu korku ve ger"l"m d"z"s" 5 

sezon sürmüştür, yönetmen" R"chard Rothste"n’d"r. Vera Farm"ga (Norma Bates) ve 

Fredd"e H"ghmore (Norman Bates) baş roller" paylaşmaktadır. 
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Norma, eş"n"n ölümü üzer"ne oğlu Norman "le b"r kasabaya yerleş"r ve otel 

"şletmeye başlar. S"l baştan b"r hayat "stemekted"rler. Fakat "lk gece, ev"n esk" sah"b" 

gel"p Norma’ya tecavüz etmeye çalışır, Norma onu bıçaklayarak öldürür. Ve hayatları 

"sted"kler"n"n tam ters" şek"llenmeye başlar.  

 

Norma, Norman’ın her şey"ne karışmakta ve çocuğunu c"dd" baskı altında 

tutmaktadır. Çocuğu "le arasında sağlıksız b"r bağ olduğu görülmekted"r. Sevg"s"n" 

kullanarak oğlunun hayatını baskı ve kontrol altında tutmaktadır. 10. Bölüme 

geld"ğ"m"zde Norma’nın çok zor b"r çocukluk geç"rd"ğ"n", ağabey" tarafından 

senelerce tecavüze uğradığını öğren"r"z. Hatta daha sonrak" bölümlerde büyük oğlunun 

aslında ağabey"nden olan çocuğu olduğunu öğrenmektey"z. Bu sebeplerle Norma, 

sağlıklı b"r k"ml"k değ"ld"r.  

 

Zamanla yerleşt"kler" o otelde daha önce kadın t"caret" yapıldığı ve kasabanın 

geç"m kaynağının uyuşturucu olduğu ortaya çıkar ve her şey sarpa sarar.  

 

Olaylar sırasında Norman’ın baş edemed"ğ" durumlarda ve an" duygu 

sıçramaları yaşadığında, kend" k"ml"ğ"nden farklı davrandığı görülmekted"r. Bu esnada 

yaptıklarını h"ç hatırlamamaktadır (Araştırmalarımız üzere, DKB’de k"ş"n"n baş 

edemed"ğ" durumlarda k"ş"l"k değ"şt"rd"ğ" görüleb"lmekted"r. Alterler"ne amnez"k 

durumu varsa da bu değ"ş"m" h"ç hatırlamamaktadır). Norman’ın zor anlarında 

kafasının "ç"nden annes"n"n ses"n" de duyduğu görülmekted"r ve her zamank" g"b" 

Norman’a yapması gereken şeyler" söylüyordur. Norman, bu ses"n talepler"n" yer"ne 

get"r"yordur. (DKB’de uzmanların bel"rtt"ğ" üzere, or"j"nal k"ş" alterler"n"n sesler"n" 

kafalarında duyab"lmekte ve onların ded"kler"n" yaptığı görüleb"lmekted"r.) Norman, 

annes"n"n olmayan görüntüsünü de görmekted"r. Bunların bazılarını hatırlamaktadır. 

Norman’ın olmayan şeyler görmes" durumunu annes" b"lmekted"r ve başlarda ses 

çıkartmamaktadır. D"z" "lerled"kçe annes" ve babası kavga ederken babasının annes"n" 

dövdüğünü gören Norman’ın babasını öldürdüğünü görürüz. Norman bu anıya a"t 

h"çb"r şey hatırlamamaktadır. Annes" de duruma kaza süsü ver"p Norman "le şeh"rden 

kaçmıştır. Bu otel" satın alıp yen" b"r hayata başlamak "stemes"n"n temel sebeb"n"n 

Norman’ı bu c"nayetten korumak olduğu anlaşılmaktadır.  
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Fakat otel"n geçm"ş" yüzünden, kadın satıcıları ve uyuşturucu üçgen"ne 

saplanıp kalmaktadırlar. Büyük oğlu da uyuşturucu tarlalarının güvenl"ğ"nden sorumlu 

olduğu b"r "şe g"rer. Her yanları güvens"z b"r yaşam "le sarılıdır. Bu esnada Norman’ın 

yaşamının "ç"nde annes"n"n tasv"p etmeyeceğ" ne yaşanırsa, annes" b"r anda yanında 

bel"r"p ona yapması gerekenler" söylemekted"r. Norman’nın ps"koloj"k olarak g"tt"kçe 

kötüye g"tt"ğ" görülmekted"r. Örneğ"n, b"r gün dans part"s"nde hoşlandığı kızın erkek 

arkadaşı Norman’ı yumruklar. Norman part"den çıkar ve eve doğru g"tmekted"r. Hava 

çok kötüdür ve sağanak yağmur yağmaktadır. Güzel öğretmen" Bayan Watson’a 

rastlar, öğretmen" arabayla onu eve bırakmayı tekl"f eder ama Norman arabaya b"n"nce 

kadın, yüzündek" kanı görür önce öğretmen"n ev"ne g"derler ve yüzünü tem"zler. Kadın 

part" kıyafet"n" çıkartıp onu eve bırakacağını söyler. Yatak odasına g"der ve kapıyı 

kapatmadan soyunmaya başlar. Norman onu "zlemekted"r. B"r anda hayal" annes" 

yanında var olup, “nasıl b"r kadın öğrenc"s"n"n karşısında soyunur, sen" tahr"k etmeye 

çalışıyor” g"b" cümleler kurmaya başlar, Norman öğretmen"n" korumaya çalışsa da 

annes" “yapman gereken" b"l"yorsun” dey"nce evden koşarak ayrılıp kend" ev"ne gel"r. 

Annes" onu korkunç b"r halde bulup neler olduğunu sorar. Norman part"de olduğunu, 

öğretmen"n"n onu eve bırakacağını hatırladığını ama ger"s"n" hatırlamadığını, kend"n" 

evde bulduğunu söyler. (DKB vakalarında amnez" durumunun yaygın olduğunu 

okuduğumuz kaynaklardan b"lmektey"z) Ertes" gün aldıkları telefon "le öğretmen"n 

fec" şek"lde öldürüldüğünü öğren"rler. Fakat k"mse neler olduğunu b"lmemekted"r. 

2.Sezon 9. Bölümde kadını Norman’ın öldürdüğünü ama bunu hatırlamadığını 

öğren"r"z. Çünkü, k"ş"l"k bölünmes" yaşamış (Uzmanların b"ld"rd"ğ" üzere, k"ş"l"k 

bölünmes" sonucu beden" ele geç"ren alter k"ş"n"n yaptıklarından, or"j"nal k"ş"n"n 

haber" olmayab"lmekted"r) ve annes"nden em"r almıştır ve annes" ne derse onu 

yapmıştır.  

 

2. Sezon 4. bölüme kadar Norman’ın olmayan sesler duyması ve görüntüler 

görmes" "le (Norma’da Norman’a olmayan sesler duyduğunu ve görüntüler gördüğünü 

artık söylem"şt"r) sey"rc" tarafından ş"zofren" hastalığından şüphe ed"lse de aslında 

DKB hastalarında da bu durumun görüleb"ld"ğ" araştırmalarımızda görüleb"lmekted"r 

(DKB hastalığının çok "y" tanımlanamadığı zamanlarda ş"zofren" "le karıştırıldığı 
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b"l"nmekted"r). Sonuç olarak da 2. Sezonun 4. Bölümünde artık Norman’ın net olarak 

k"ş"l"k bölünmes" yaşadığı görülmekted"r. 

 

Norman, annes" olan altere geç"ş" yapar ve g"d"p ona tecavüz eden ağabey" "le yüzleş"r. 

Sahnede, önce Norman kend" g"b" davransa da sonrasında k"ş"l"k değ"şt"rerek, 

annes"n"n alter"n"n ev sah"b" olduğunu görmektey"z. Bu alter yasadıklarının hesabını 

ağabey"nden sormaya çalışır. Norman kend"ne geld"ğ"nde h"çb"r şey 

hatırlamamaktadır. Alter geç"şler"n"n dona kalma, şok şekl"nde olduğu görülmekted"r. 

2. Sezonun 6. Bölümünde "lk kez Norman’ın çocukluğuna g"der"z ve annes" "le b"rl"kte 

babasından saklandıklarını görürüz. Bu noktada Norman’ın DKB olma sebepler"n" 

"zlemeye başlarız, DKB’n"n genel anlamda çocukluk travmalarından sonra oluşan b"r 

rahatsızlık olduğunu uzman kaynaklarında mevcuttur, f"lmde de bu kullanılmıştır. Bu 

bölümde Norman, küçükken annes"n"n babası tarafınsan ş"ddet gördüğünü 

hatırlamaktadır. 

 

2. Sezon 10. Bölümde Norman, Bayan Watson’u öldürüp öldürmed"ğ"ne da"r 

yalan mak"nasına sokulur ve öldürmüş olmasına rağmen yalan mak"nası bunu 

yakalayamaz. Bunun sebeb" Watson’u Norman’ın değ"l annes"ne a"t olan alter k"ş"n"n 

öldürmes" ve Norman’ın bu duruma "l"şk"n amnez" yaşamasıdır. Alter k"ş"ler bey"nden 

ayrıştığı, b"rb"rler"nden farklı b"l"nç yapıları oluşturdukları ve anıları farklı olduğu "ç"n 

b"rb"rler"n"n yaptıklarından haberdar olmayab"ld"kler" g"b", b"r"n" öldüren alter"n d"ğer 

alter k"ş"lerden tamamen bağımsız hareket etm"ş olab"leceğ" b"l"nmekted"r. Bu 

noktada, Norman’ın değ"l anne alter k"ş"n"n kat"l olması mümkün olab"lmekted"r.  

 

3. Sezon 3. Bölüm sonunda anne alter"n"n tekrar ortaya çıkması ve Norman’ın 

beden"ne hâk"m olması, Norman’ın tekrar b"l"nc"n" kaybed"p olayları hatırlamaması 

durumu, dramaturj"k açıdan bakıldığında, hastalığın ortaya çıkışından ber" ağırlaşarak 

devam ett"ğ"n" ve alter"n ortaya çıkışının sıklaştığını bell" etmekted"r.  

 

3. Sezon 6. Bölümde Norman annes"n"n onu terk ett"ğ" düşünces" "le tet"klen"r 

ve anne alter" Norman’ı ele geç"r"r. Üstel"k Norman, annes" Norma’nın kıyafet"n" 

g"ym"şt"r, ses"n" kadın ses" çıkartmak "ç"n "ncelterek kullanmaktadır ve annes" g"b" 

davranmaktadır. Karşımızda, net olarak anne alter k"ş"s" durmaktadır. Ağabey" ona 
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Norman d"ye seslen"r, anne alter k"ş"s" ona “Norman uyuyor” olarak cevap 

vermekted"r. Bu, DKB’de görülen b"r durum olab"lmekted"r. Alter k"ş" beden" ele 

geç"rd"ğ"nde or"j"nal k"ş" uyuyab"lmekted"r ve erkek alterler kadın ses" çıkartmak "ç"n 

ses"n" "ncelteb"lmekted"r.  

 

3. Sezon 7. Bölümde Norman, b"r a"le terap"st" "le konuşmaktadır ve b"r uğultu 

duyduğundan bahseder. Şu şek"lde açıklamaktadır, sank" b"r sürü "nsan vardır, heps"n"n 

f"k"rler", yargılayıcı sözler", k"b"rler" ve teor"ler" vardır. İnsanlara yardım ett"kler"n" 

sanmaktadırlar. DKB vakalarının alter k"ş"ler"n sesler"n" kafalarının "ç"nde 

duyduklarını, uzmanlar kaynaklarında bel"rtmekted"r ve aynı zamanda alterler 

Norman’ın bahsett"ğ" g"b" or"j"nal k"ş"y" korumak "ç"n de ortaya çıkab"lmekted"r. 

Norman’ın anlattıkları DKB’ye uymaktadır. Bugünden sonra Norman’ın or"j"nal 

k"ş"l"ğ", terap"st"n sorduğu “annenle yatmak "st"yor musun?” sorusuna takılı kalır. 

Çünkü fark eder k" gerçekten annes"ne karşı c"nsel duygular beslemekted"r. Bunu 

annes"ne söyler, annes" durumun bu olmadığına hormonları "le alakalı normal şeyler 

yaşadığına onu "kna etmeye çalışır.  

 

Norman, artık yaşadığı şeyler"n hayal m" gerçek m", annes" ona doğru mu 

söylüyor yalan mı söylüyor, Norma "şled"ğ" suçları onun üzer"ne m" atıyor, her şey" 

b"rb"r"ne karışmaya başlamıştır. Or"j"nal k"ş"l"k acı çekerken d"ğer alterler g"d"p 

gelmekted"r ve olmayan şeyler görmeye devam etmekted"r.  

 

3. Sezon 10. Bölümde Norman arkadaşı "le kaçarken, Norman’ın anne alter"n"n 

arkadaşı "le konuşmak "sted"ğ"n" görürüz. Hemen arkasında Norman’ın beden"n" ele 

geç"r"r ve kız "le konuşur. Norman 0le arama h0ç k0mse g0remez d"ye bağırarak kızı 

öldürür. Bu noktada kontrolcü, despot ve dayatmacı olan anne alter"n, Norman’ın onun 

"sted"ğ"n" yer"ne get"rmed"ğ"nde ya da tasv"p etmed"ğ" şeyler" yaptığında beden" ele 

geç"ren k"ş" olduğu net anlaşılır. Norman’ın annes" "le olan sağlıksız "l"şk"s"n", 

Norman’nın, alter Norma’nın tasv"p etmed"ğ" b"r kız "le b"rl"kte olduğu zaman (gerçek 

annen"n de tasv"p etmeyeceğ"), ortaya çıkıp kızları öldüren"n de anne alter" olduğu net 

b"r şek"lde bu bölümde görülmekted"r. Fakat bu sefer Norman kend"ne geld"ğ"nde kızı 

görür ve anne ne yaptın sen d"ye bağırmaya başlar. Alter anne "le konuşup anlaşırlar 



 256 

ve bunu saklarlar.  Anne alter, Norman’ı sen0nle ben0m aramıza g0rmeye çalıştı, ölmey0 

hak ett0 d"ye "kna eder.  

 

4. Sezon 1. Bölüme geçt"ğ"m"zde Norman’ın "y"ce kötüleşt"ğ"n" görmektey"z, 

anne alter" "le yalnızken değ"l, artık b"r"n"n yanında b"le konuşuyordur ve fark ed"p 

müdahale edenlere, b0z0 rahat bırakın der. Yan", 1 çoğul şahıs kullanmaktadır. DKB 

hastaları arasında 1. Çoğul şahıs kullananlar olduğu araştırmalarımızda görülmekted"r. 

Y"ne 4. Sezon 1. Bölümde, Norman’ın 2. Kere Norma’nın sabahlığını g"y"p onun g"b" 

davrandığını görmektey"z. Norman’ın aynada kend"ne baktığında annes"n" gördüğü 

görülmekted"r. Anne alter" g"tt"kçe güçlenmekted"r. Eve gelen b"r kadını kend" düşünce 

yapısına ters yaşadığı "ç"n öldürmüştür. Norman, kend"ne geld"ğ"nde yatağında kend" 

kıyafet"yled"r. B"r şey hatırlamaz ve çok yorgun h"ssetmekted"r. Yüzünü yıkarken olan 

b"ten" hatırlamaya başlar. Anne alter"n öldürdüğü kadını buzluğa koyduğunu hatırlar 

ve g"d"p bakar, kadın yoktur. Gerçek annes" gel"r ve ne yaptığını sorar, annes"ne artık 

dürüst olması gerekt"ğ"n" söyler, o kadını nereye koyduğunu göstermes"n" "ster. Annes" 

normal olarak b"r şey anlamaz ama Norman "y"ce gerçek annes" "le alter anney", gerçek 

hayatla, z"hn" ayrıştıktan sonrak" hayatı b"rb"r"ne karıştırmaktadır.  

 

4. Sezon 2. Bölümde Norman, öldürdüğü babasının alter" "le konuşmaktadır. 

Bu alter, Norman’a kötü olanın annes" olduğunu onu kontrol etmes"n" söylemekted"r. 

Araştırmalarımızda, alter k"ş"ler"n or"j"nal k"ş"y" yönlend"reb"lme yet"s"n"n olab"ld"ğ" 

uzmanlar tarafından bel"rt"lmekted"r. Bu andan "t"baren or"j"nal k"ş" dışında, baba alter" 

de devreye g"rmekted"r ve artık Norman, annes"n"n onu sabote ett"ğ"n" düşünmekted"r. 

G"d"p annes"ne bağırır ve tüm öldürdüğünü sandığı "nsanları aslında onun öldürdüğünü 

ve Norman’ın üzer"ne kalsın d"ye uğraştığını söyler. Annes" Norman’dan çok korkar 

ve onu hastaneye yatırır. Norman, kend" (alter annen"n) öldürdüğü kadınları annes"n"n 

öldürdüğüne em"nd"r ve hastaneye kapatıldığına çok kızmıştır. Bu sebepten doktora 

annes"n"n kat"l olab"leceğ"n" söyler. Doktor ona "nanmaz. 4. Sezon 4. Bölüm de 

Norman hastaneden kaçar ve b"r str"pt"z kulübüne g"der, b"r kızla b"rl"kte olmak üzere 

"ken anne alter Norman’ı ele geç"r"r ve burası Norman’a göre değ0l ded"ğ"n" duyarız, 

sonra büyük b"r kavga çıkar. Doktor, Norman’ı almaya gel"r. Norman "lk defa 

doktordan yardım "ster ve gerçekl"k duygusunu karıştırdığını anlatır, hastaneden 

kaçtıktan sonra olan olaylar sırasında amnez" yaşamıştır. Hastaneye ger" dönerler. 4. 
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Sezon 5. Bölümde Norman’ın annes" hastaneye z"yarete gel"r ve g"tt"kten sonra 

Norman "le ps"k"yatr"st"n görüşmes"nde, aslında k"msen"n gelmed"ğ", Norman’ın, 

annes"n"n geld"ğ"n" zannett"ğ"n", hayal gördüğünü, doktoru Norman’a açıklar. Norman 

kr"z geç"r"r ve doktorun karşısında alter değ"şt"r"r. Artık anne alter vardır ve doktor 

bunu fark etm"şt"r. 4. Sezon 6. Bölümde ps"k"yatr"st Norman’a DKB rahatsızlığını 

anlatır ve b"l"nc"n" kaybett"ğ"nde olanlardan bahseder, onunla yaşayan farklı "nsanlar 

bulunmaktadır. Doktor durumu şu şek"lde açıklar: B0r çocuk travma yaşadığı zaman 

olayla baş edemeyeceğ0nde kend0 0ç0nde ortadan yok olur, dışarı çıkıp olaylar 0le baş 

edeb0lecek k0ş0l0kler yaratır, der. Geçen seansın sonunda b"r" "le konuştuğunu ve onun 

Norman olmadığını bel"rt"r. Annes" ya da Norman’ın yarattığı b"r vers"yonu olduğunu 

söyler. Norman kafasının karıştığı zamanlar olduğunu, annes" "le konuştuğunu 

zannett"ğ"n" ama konuşmamış olduğunu anlatır. Norman, b"l"nc"n" kaybett"ğ"nde baş 

ağrıları olduğunu söyler, DKB vakalarında baş ağrıları, alter değ"ş"m"nde görüleb"len 

b"r şey olduğu kaynaklarda yer almaktadır. Ps"k"yatr"st, Norman’a çocukluğunu sorar 

ve Norman b"r şey hatırlamıyordur. B"r sonrak" seansta ps"k"yatr"st Norman’ı h"pnot"ze 

ed"p çocukluğuna götürür. DKB tedav"s"nde bazen ps"k"yatr"stler"n h"pnot"ze 

kullanıldığı uzman kaynaklarında bel"rt"lmekted"r. B"r başka seansta babasından 

bahsederken, alter annes" Norman’ın yanında bel"r"r ve babasından bahsetmemes" 

gerekt"ğ"n" söyler. Ps"k"yatr"st fark eder ve Norman’dan anne alter" "le konuşmasına 

"z"n vermes"n" "ster. Alter Norman’ı ele geç"r"r. Anne alter, doktora Norman’ı rahat 

bırakmasını söyler. Ps"k"yatr"st neden"n" sorduğunda anne alter, Norman’ın 

hatırlamaması gereken şeyler olduğunu, bunları unutması "ç"n kend"n"n çok uğraştığını 

söyler. DKB hastalığında alterler"n or"j"nal k"ş"y" korumak adına görevler yüklend"ğ" 

görüleb"len b"r durumdur. Alter anne anlatmaya devam eder, b"r gün babasını terk 

etmek "ster ama adam Norma’yı yakalayıp, Norman’ın kafasına s"lah dayar, Norma, 

Norman’ı korumak "ç"n her şey" yapmaktadır. Hemen eve dönerler. Norman yatağın 

altına saklanır. Babası annes"ne anal bölgeden tecavüz eder ve Norman bunlara yatağın 

altında şah"t olur. Alter Norma, bunu Norman’a unutturmuştur ve hatırlamaması 

gerekt"ğ"n" düşünmekted"r. Eğer ps"k"yatr"ste bunları Norman’a hatırlatırsa b"r şeyler 

yapacağını söyleyerek tehd"t eder.  

 

4. Sezon 7. Bölümde Norman hastanende, annes"n"n evlend"ğ"n" b"r gazete 

parçasında görür ve hastaneden çıkmak "ster. Herkes" "y" olduğuna "kna eder ve eve 
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gel"r. Fakat annes"n"n evlenmes"n" kend"ne yed"remez ve agres"f tavırlar serg"lemeye 

başlar. Annes"ne, sadece sen ve ben olmalıyız k"mse aramıza g"remez, çerçeves"nce 

konuşmalar yapar.  

 

4. Sezon 9. Bölümde kazan da"res"ndek" gazı açar ve annes"n"n uyuduğu odaya 

dolmasını sağlar. Kend"s" de annes"n"n yanına uzanır. Şer"f eve gel"r, Norman ve 

Norma’yı gaz dolu odadan çıkartır. Norman, kurtulur fakat Norma ölmüştür.  

 

4. Sezon 10. bölümde Norma’nın cenazes" planlanır. Her şey" Norman tek 

başına halleder ve k"mseye haber vermez, ağabey"ne de annes"n"n öldüğünü söylemez 

ama annes"n"n onunla görüşmek "stemed"ğ"n" söyler. Anlaşılır k" Norman, annes"n"n 

"nt"har süsü vererek herkes" kend"n"n öldüğüne "nandıracağına ve sonra ger" geleceğ"ne 

"nanmaktadır. Sabredeceğ"z ve annem herkes onun öldüğüne "nanınca ger" gelecek, 

böylece k"mse onu üzemeyecek, şekl"nde konuşur. B"r müddet sonra s"n"rlen"r ve 

annes"n"n odasına g"d"p bu oyundan sıkıldığını artık ger" gelmes" gerekt"ğ"n" söyler. 

Norma hala ortaya çıkmayınca, mezarlığa g"der ve onu gömülü olduğu yerden çıkartır 

ve eve get"r"r. Bu esnada hastalığı "lerlemeye devam etmekted"r. Ölü köpeğ" sürekl" 

ev"n "ç"nde dolamaya başlamıştır. Annes"n" ev"n koltuğuna yatırır ve gözler"n" 

açmasını söyler. Yapıştırıcı sürerek gözler"n"n açık kalmasını sağlar. Annes"ne 

bağırmaya başlar, artık konuşab"leceğ"n" herkes"n onu ölü sandığını, k"msen"n ona 

zarar veremeyeceğ"n" yalnız kaldıklarını söyler. Annes"n"n uyanmadığını anladığı, onu 

terk ett"ğ"n" sandığı an g"der ve s"lahı alır, ağzına sokar, tam bu sırada anne alter ortaya 

çıkıp yaşadığını ve onu asla terk etmeyeceğ"n" söyler. Norman artık annes" "le baş başa 

sonsuza dek yaşayacakları "ç"n çok mutludur.  

 

5. Sezon "t"bar"yle Norman, alter anne "le evde yaşamaktadır. Norman’ın 

gördüğü gerçek mükemmel g"den düzenl" b"r ev hayatı "ken, hak"kat her yer"n korkunç 

dağınıklığı olarak görülmekted"r. Alter anne sürekl" evde "ken Norman her şey" "dare 

etmekted"r. Bayılmaları ve b"l"nç kayıpları çoğalmıştır. Tamamen hayal dünyasında 

yaşıyordur. Otele gelen ç"ftler" röntgenlemekted"r. Gerekl" gördüğünde ve tehl"kede 

h"ssett"ğ"nde c"nayet "şlemekted"r (c"nayetler" "şleyen, Norman’ı korumak "ç"n, anne 

alterd"r). Norman, olan şeyler" bazen anlamlandıramıyor ve kafası karışıyordur sonra 

anne alter onu sak"nleşt"r"p yapması gerekenler" söylüyordur.  
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Bu esnada köye b"r nalbur dükkânı açılır ve sah"b" annes"ne çok benzeyen genç 

b"r kızdır. Norman onu "lk gördüğü andan "t"baren kafasına takar ve "zlemeye başlar 

fakat anne alter ondan uzak durması "ç"n sürekl" Norman’ı uyarıyordur.  

 

5. Sezon 2. Bölümde Norma’nın ona tecavüz eden ağabey" eve gel"r. Ev"n "ç"ne 

g"rer ve ev"n berbat olmuş durumunu görür, "k" k"ş"l"k hazırlanmış ama yenmem"ş 

tabaklar, tem"zlenmem"ş odalar, üst üste konmuş dolup taşmış köpek mamaları, neler 

olduğuna anlam veremez. Dışarı çıkar ve neler olduğunu araştırır. Norma’nın "nt"har 

ett"ğ"n" öğren"r ama "nanmaz, onu Norman’ın del"r"p öldürdüğüne em"nd"r. Eve döner 

ve Norman’dan hesap sormak "ster, ev" ararken Norma’nın mumyalanmış cesed"n" 

bulur. O esnada Norman, annes"n"n kıyafet"n" g"ym"ş ve sarı peruk takmış gel"r (anne 

alter, Norman’ı ele geç"rm"şt"r) ve ağabey"n enses"ne odunla vurur. Uyandığında 

ağabey, Norma’nın ev"n"n bodrumunda z"nc"rl"d"r ve Norman, Norma’nın elb"ses" ve 

sarı peruğu "le onu sorguya çeker ve Norma olduğunu söyler. Onu aşağıda bodrumda 

b"rkaç gün tutar ve sonunda Norma alter", Norman’dan onu öldürmes"n" "ster ama 

Norman yapamaz ve ağabey"n"n "pler"n" çözerek evden kovar. Norma, Norman’ın onu 

bıraktığını görünce çok s"n"rlen"r, ağabey"n"n arkasından ateş ederek koşar. Bundan b"r 

müddet önce Norman’ın yanına yerleşen her şey" farkında olan ama kalacak yer" 

olmadığı "ç"n sess"zce, Norman’ın suyuna g"derek yanına yerleşen evs"z, Ç"k, araba "le 

eve gelmekted"r. Norma’nın ağabey" kaçarken arabanın önüne çıkar ve ez"lerek ölür. 

Norman, pol"s çağırmak "ster ama Ç"k ve anne alter cesed" yok ederler. Norman çok 

s"n"rl"d"r ve annes" "le ben "nsanları bağlamak ya da göllere atmak "stem"yorum 

şekl"nde konuşur. Kend" "stekler"n"n olmamasına çok kızgındır. Artık öyle b"r hal 

almıştır k", Norman alter" ve Norma sürekl" beraberd"r ve Norman ondan "z"ns"z h"çb"r 

şey yapamamaktadır. Bu bölümde, alter değ"ş"m" sonrası Norman’ın kadın kıyafet" 

g"y"p peruk taktığı görülmekted"r. Bu durum DKB alterler"nde görüleb"len b"r 

durumdur. Her alter kend" zevk"ne göre kıyafet terc"h etmekted"r. Burada da anne alter 

kend" kıyafetler"n" g"ymey" ve kend" saçına benzeyen b"r peruk takmayı terc"h 

etmekted"r. Erkek görünümünden kadın görünümüne geçmey" terc"h etm"şt"r. 

 

5. Sezon 5. Bölümde Norman bara g"der. Barda tanımadığı "nsanlar gel"p onu 

tanıyormuş g"b" konuşmaktadırlar. B"r kadın görüntüsünü değ"şt"rd"ğ"n" böyle daha "y" 
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olduğunu söyler. Barmen bunu sen"n hesabına yazıyorum, dün çok dağıttın bugün 

dağıtma, uyarısında bulunur. Norman, bu duruma şaşırır, çünkü daha önce o bara 

gelmem"şt"r. Araştırdığımız üzere DKB hastalarının alterler"n"n kend" hayatları, 

çevreler" vardır ve bu sebeple or"j"nal k"ş" kend"s"n"n tanımadığı ama alterler"n"n 

tanıdığı "nsanlar "le karşılaşab"lmekte ve durum karşısında şaşırab"lmekted"rler. Barda 

b"r erkek Norman’ın yanına gel"p onu öpmeye çalışır, ona Norma d"ye h"tap 

etmekted"r. Norman onu tanımamaktadır ama bazı hayaller g"d"p gelmeye başlar, 

annes"n"n kılığında "ken kend"s" o çocukla c"nsel "l"şk"ye g"rmekted"r. Bardan kaçarak 

çıkar eve g"der. Annes" olan altere, sen ben0m uydurduğum b0r şeys0n, yoksun. 

Üzer0mde h0çb0r gücün olamaz, d"ye bağırır. B"r süre anne altere bu şek"lde davranır, 

sonunda alter Norma s"n"rlen"r ve her şey" kırmaya başlar. Norman onun gerçek 

olduğunu tekrar kabul eder.  

 

5. Sezon 6. Bölümde alter Norma "le Norman yüzleş"rler. Norma, annes"n"n acı 

çekt"ğ"n" ve Norman’ın acı çekmes"n" engellemek "ç"n kend"ne, alter Norma’yı yan" 

kend"n" yarattığını söyler. Küçük b0r çocukken baban kend0n0 kaybett0ğ0nde, annen ve 

sen çok korktuğunuzda, sen0n başa çıkamayacağın şeyler0, çok acı şeyler0, ben0 dışarı 

salıp 0şler0 hallett0rd0n, der. Norman, sen hep ben0mle oldun, ben0 korudun, d"ye cevap 

ver"r. Evet der alter Norma, b0z aynı k0ş0n0n 0k0 parçasıyız ve 0k0m0z de gerçeğ0z, d"ye 

ekler. Norman’ı doldurmaya başlar, acılarını kullanır, babasından bahseder ve yan 

odada kalan adamı öldürmes" "ç"n onu etk"s" altına alır. Norman kr"z"n eş"ğ"ne gel"r. 

Alter Norma, küçükken babanı öldürmek "stem"şt"n ama başaramadın ama artık 

büyüksün, yan odadak" adam da aynı babana benz"yor, şekl"nde b"r konuşma yapar ve 

Norman g"d"p adamı öldürür. Norman şoka g"rer anne alter gel"p onu kend"ne get"r"r, 

etraftak" kanları tem"zler, Norman’ı kend"ne get"r"r ve cesetten kurtulurlar. Bu arada 

şer"f gel"r ve Norman’a yakındak" gölde b"rden fazla ceset bulduklarını söyler. 

Norman, h"çb"r şey b"lmed"ğ"n" "fade eder. Alter annes" "le konuşmasından anlar k" 

heps"n" kend" (yan" alter anne) öldürmüştür. Pol"sler"n bulunan cesetlerden ötürü gel"p 

ev" arayacağını düşünür. Bu sebepten annes"n"n çalıp mumyaladığı cesed"n" evden 

çıkartır, ormana götürüp gömer.  

 

Norman’ın ağabey" "nternetten annes"n"n "nt"har ett"ğ"n" öğren"r ve buna 

"nanmaz. Bates Otel"ne ger" döner. Ev"n harabeye dönmüş hal"n" görür ve Norman’ın 
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da sürekl" alter annes"n" "zl"yor olması ve bunu ağabey"n"n anlamlandıramaması, 

Norman’ın sağlıksız olduğunun ortaya çıkmasına sebep olur. Alter anne, Norman’a 

ağabey"n"n çok soru sorduğunu, g"tmes" gerekt"ğ"n", g"tmes"n" sağlamasını söyler. Bu 

esnada ağabey", Norman’ın "laçlarını almak "ç"n eczaneye g"tt"ğ"nde Norman’ın 

ps"k"yatr"st"n"n b"r yıla aşkın b"r süred"r kayıp olduğu ortaya çıkar. İlaçları alıp eve 

g"der ve Norman’ın "lacı "çmes"n" "ster, Norman "lacı "çerken anne alter Norman’ı ele 

geç"r"p ağabey" "le konuşmaya başlar. İlaç verd"ğ" "ç"n s"n"rl"d"r ve ağabey"n" bıçakla 

öldürmeye çalışır. Norman, alter anne "le kavga etmeye ve onu engellemeye çalışır, 

bıçağı el"nden alır, hemen telefon ed"p geçen gün öldürdüğü adamı pol"se b"ld"r"r. 

Ağabey" şok "ç"nded"r. Norman’ı tutuklarlar ama anne alter durumun kontrolünü ele 

geç"r"p Norman’ı uyutur ve "şten sıyırmaya çalışır.  

 

5. Sezon 8. Bölümde Norman’ın ölmeden "k" hafta önce evlend"ğ" ve sonradan 

yalancı şah"tl"kten tutuklanan şer"f, hap"sten kaçar ve Norma’yı öldürdüğü "ç"n 

Norman’dan öç almaya gel"r. Bu sırada sadece Norman’ın "t"raf ett"ğ" ceset değ"l, alter 

Norma’nın öldürdükler" "ç"nden de 2 ceset daha bulunur ve yen" şer"f Norman’a bu 

cesetlerden de suçlu bulunduğunu söyler, bu esnada hala beden"n kontrolü alter 

Norma’dadır.  

 

5. Sezon 9. Bölümde Norman’a karşı çok fazla del"l bulunmuştur. Ağabey" 

onun "ç"n b"r avukat tutar ve DKB hastalığını duruşmada kullanmak "ster yoksa 

Norman zeh"rl" "ğne "le ser" c"nayet suçundan "dam alab"lecek kadar durum 

kötüleşm"şt"r. Duruşmalar başlar. Esk" şer"f karakolu basar ve Norman’ı kaçırır, 

annes"n"n cesed"n"n yer"n" göstermes"n" "ster. 5. Sezon 10. Bölüme geçer"z. Norman 

(anne alter"n etk"s"nde) esk" şer"f" Norma’yı sakladığı yere götürür ve esk" şer"f"n boş 

anını yakalayıp orada öldürür. Esk" şer"f ölürken, annen" sen öldürdün, der. Norman 

bundan çok etk"len"r annes"n"n cesed"ne sarılarak gal"ba annem" gerçekten ben 

öldürdüm d"ye ağlamaya başlar. Alter Norma ortaya çıkıp Norman’a her şey" öğrend"n 

artık sen" korumam gereken b"r şey kalmadı ben g"d"yorum, der ve g"der. Norman 

baygınlık geç"r"r ve rüya görür. Rüyasında annes" "le beraberd"r. Uyanır fakat rüya 

devam eder. Annes" "le esk" evler"nded"rler. Annes"n"n ona otel" "lk aldığını söyled"ğ" 

zamana ger" döner ve her şey" baştan yaşamaktadır. Uyanıkken hayal görmeye devam 

eder, eşyalarını toplayıp otele yolculuk yaptıkları zamana g"der. Gerçekte de arabaya 
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atlar, annes"n"n cesed"n" de alıp yola çıkar ve otele gel"r. İlk geld"kler" günü baştan 

yaşamaktadır. Gerçekte "se annes"n"n cesed"n" eve get"r"r. H"çb"r şey yaşanmamış g"b" 

otele "n"p çalışmaya başlar. İk" çocuğu olan b"r anne gel"p odaya yerleş"r. Ağabey" "le 

kend"n" hatırlar ve onu arar. Otel" satın aldıklarını anlatır ve annes" "le kend"s"n"n onu 

özled"ğ"n" söyler yemeğe çağırır. Ağabey" geleceğ"n" söyler. Norman, güzel b"r masa 

hazırlar ve annes"n"n cesed"n" de g"yd"r"p oturtturur. Ağabey" gel"r ve hayal dünyasında 

yaşadığını gerçeğe dönmes" gerekt"ğ"n", Norma’nın öldüğünü söyler. Norman çok 

s"n"rlen"r ve ben0 annemden ayırmana 0z0n veremem, der. Ağabey"ne bıçakla saldırır. 

Ağabey", Norman’ı s"lahla vurur. Norman hayal görmeye başlar ve hayal"nde annes" 

"le kavuşur. Norman ölür. Tüm cesetler bulunur ve otel başkaları tarafından satın alınır.  

 

 
Kurgusal D,z,: Hyde, Jekyll, Me 

 

Hyde, Jekyll, Me, 2015 Güney Kore yapımı, romant"k- komed" türünde, b"r 

sezon, 20 bölümlük b"r d"z"d"r. Yönetmen", Jo Youbg-Kwang Jo’dur. Oyuncu Huyun 

B"n, Gu Seo-j"n rolü "le baş rolded"r ve DKB hastası b"r k"ş"y" canlandırmaktadır. 

Çevres"ndek"ler"n kalp rahatsızlığı olarak b"ld"ğ", nabzı 150’y" geçerse k"ş"l"k 

değ"şt"rme durumu vardır. Bu sebeple sürekl" gözlüğü "le nabzının kontrol altında 

tutulduğu b"r c"haz takmaktadır. 

 

Gu, büyük b"r eğlence parkının müdürüdür. 3 nes"ld"r a"les"ne a"t bu yer ve 

hold"ngler" sayes"nde ülken"n sayılı zeng"nler" arasında yer almaktadır. Gu, aynı 

zamanda Wonder Gurup Hold"ng’"n Ceo adayıdır. En büyük rak"b" "se kuzen"d"r. Gu, 

k"b"rl" ve benc"l b"r yapıya sah"pt"r. 

 

B"r gün eğlence parkındak" gor"l kaçar ve yakalamayı başaramazlar, parkta 

dehşet yaratır. B"rden ortaya b"r kız çıkar ve gor"l" "sm" "le çağırıp sak"nleşt"r"r. Bu 

esnada Gu, saklanır ve kalp atışlarını kontrol etmeye çalışmaktadır. Sonradan anlarız 

k" parkta bulunan s"rkte gor"l, o kızın el"ne doğmuş ve onu uzun süre yet"şt"rm"şt"r. 

Sonra ABD’ye g"tm"ş ve yıllar sonra ger" dönmüştür. Gor"l, kızı tanımıştır. Artık s"rk"n 

şef" o kız olacaktır. Adı, Jang Ha-na’dır. 
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Olay sak"nleş"nce Gu, as"stanı "le odaya çıkarlar. As"stanı kalp hızının 150’y" 

geç"p geçmed"ğ"n" sorar. Gu 148’de kaldı geçmed" der. As"stanı em"n m"s"n"z, 

gözlüğünüzü ver"n kontrol edeceğ"m, der. Gu hayır d"ye cevap ver"r. As"stanın "y"ce 

ted"rg"n olduğu görülmekted"r. Dün öğle yemeğ"nde ne yed"ğ"n" sorar. Gu söyler. 

As"stan hayır, sen Rob"n’s"n d"yerek ceb"nden şok c"hazı çıkartıp Gu ya tutar. Gu da 

onun karıştırdığını doğru söyled"ğ"n" söyler as"stan hatırlar ve rahatlar. Bu sahneden 

GU’nun nabzının 150 geç"nce k"ş"l"k değ"şt"rd"ğ"n" ve Rob"n adında b"r k"ş" 

oluşturduğunu, "lk bölümden öğrenm"ş oluruz.  

 

Gu, nabzının 150 geçmemes" "ç"n ne gerek"rse yapmakta ve ona göre 

yaşamaktadır. Heyecan, s"n"r, eğlence yasaktır. Tam b"r evl"ya ya dönüşmüştür. Çevres" 

"se kalp hastası olarak b"lmekte bu sebeple nabzını sürekl" kontrol altında tutmaya 

çalıştığını sanmaktadır. Rob"n, Gu’nun v"cdan azabından doğmuştur. Gu’nun aks"ne 

k"bar, kurtarıcı ve koruyucudur.  

 

Gu, gor"l" sak"nleşt"ren kız "le görüşmek "ster. S"rk"n "ş"ne son verd"ğ"n" söyler 

ve kızı kovar. Jang, gor"l olayı olduğunda, b"r müşter"s"n" "t"p, kolunu ısırıp kaçan 

Gu’nun, telefon "le çek"lm"ş v"deosunu bulur ve eğer onları kovarsa v"deoyu her yere 

yayacağını söyler. Gu, kontratı uzatmayı kabul eder, s"rkte beklemes"n" "ster. 

Ağlamaklıdır, telefonu onda bırakmasını ve yalnız kalmak "sted"ğ"n" söyler. Jang 

kend"n" kötü h"sseder çıkar. Çıkınca Gu’nun rol yaptığını görürüz. Telefondak" 

v"deoyu s"l"p Jang’a yollar ve s"rke son ver"r. 

 

Gu’nun ps"k"yatr"st" arar ve b"r tedav" bulduğunu söyler. Gu, ps"k"yatr"ste 

g"tmek "ç"n yola çıkar. Fakat ps"k"yatr"st kaçırılır. Bu arada Jang konuşmak "ç"n Gu’yu 

tak"p eder. Ps"k"yatr"st"n kaçırıldığını gördüğü "ç"n adam Jang’ı da yakalar. Gu, k"ş"l"k 

değ"şt"r"p Rob"n olur ve onu adamdan kurtarır. K"ş"l"k değ"ş"m" bu d"z"de farklı olarak, 

boğuluyormuş g"b" nefess"z kalarak gerçekleşmekted"r. Gu ve Jang hastaneye 

kaldırılır. Jang gel"p Gu’ya, onu kurtardığı "ç"n teşekkür eder. Gu, onu bağırıp kovar 

ve sen" kurtarmam, der.  Çok kaba davranır. Gu, h"çb"r şey hatırlamamaktadır. Rob"n’"n 

geld"ğ"n" anlar ama 5 sened"r gelmed"ğ"n" b"ld"ğ" "ç"n neden ş"md" geld"ğ"ne anlam 

veremez. Bu d"z"de de genel olarak kullanılan, k"ml"k değ"ş"m"nde, amnez" 
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yaşanmaktadır. Kız, Gu’nun boynunda b"r kolye görür ve ona a"t olup olmadığını sorar 

ama Gu aşırı s"n"rl"d"r ve onu kovar. 

 

Jang, odadan çıkınca 15 yıl önces"ne g"der. Çocuktur, köprüden aşağı düşmek 

üzere "ken boynunda aynı kolyey" taşıyan b"r" onu kurtarmaya çalışmıştır. Jang aşağı 

düşünce de arkasından atlar ve onu kurtarır. İlerleyen zamanda durumun aslında farklı 

olduğu anlaşılır, gerçek, Gu’nun köprüden atladığı, Jang’ın onu kurtarırken köprüde 

asılı kaldığı ve o anda Gu’nun z"hn"n"n ayrışarak Rob"n’" yarattığı, Jang’ı da Rob"n’"n 

kurtardığı ortaya çıkmaktadır. 

 

Babası ve annes" Rob"n’"n tekrar ortaya çıktığını öğren"r. Babası Gu’yu kovar 

ve kaçırılan ps"k"yatr"st" bulmadan gelmemes"n" söyler. Gu, g"tmeyeceğ"n" ve "y" 

olduğunu söyler. Babası son derece sert, s"n"rl" ve despot b"r yapıya sah"pt"r. Gu’nun 

şoförüne Rob"n çıkarsa onu şokla bayıltın ve bana get"r"n, tal"matını ver"r. Rob"n’"n 

ortaya çıkmasını "stememekted"r. Hold"ng"n"n ve h"sse değerler"n"n kötü 

etk"lenmes"nden korkuyordur. 

 

Gu eve g"der g"zl" b"r odaya g"r"p, v"deo kayıt "le Rob"n’e mesaj bırakır. 

Gelmemes" gerekt"ğ"n" yoksa onu sonsuza kadar öldüreceğ"n" söyler. DKB hastalarının 

"let"ş"m "ç"n b"rb"rler"ne mesaj bırakab"ld"ğ" b"l"nmekted"r. 

 

Jang ps"k"yatr"st" k"m"n kaçırdığını görmüştür fakat geç"c" amnez" 

yaşamaktadır. Gu, h"pnoz "le hatırlamasını "ster. Jang, s"rk"n yen" kontrat "mzalaması 

karşılığı kabul eder ve Gu, b"r an önce ps"k"yatr"st" bulup tedav" olmak "ç"n kontrat 

"mzalarlar. Çünkü ps"k"yatr"st kaçırılmadan önce, DKB "ç"n b"r tedav" bulduğunu 

Gu’ya haber verm"şt"r. 

 

Jang h"pnoza g"rer ve adamın yüzünü hatırlar.  

 

Bu andan sonra ps"k"yatr"st"n bulunması, Jang’ın ps"k"yatr"st" kaçıran k"ş"y" 

gördüğü "ç"n tehl"kede olması ve Gu’nun alter" "le arasındak" savaş konu ed"l"r. Jang 

ve Gu’nun çocukluklarının kes"şt"ğ" yere g"d"l"r ve Gu’nun neden DKB hastası olduğu 

öğren"l"r. Gu’nun "y"leşmes" ve yaşananlar anlatılır. 
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Gu, Rob"n olduğunda farklı k"ş"lerle "l"şk" kurmuş ve arkadaş olmuş olduğu 

görülür. Araştırmalarımızda gördüğümüz üzere bu durum DKB’l" "nsanların 

alterler"nde görüleb"len b"r durumdur. 

 

Gu "le Rob"n’"n konuşma tarzları ve zevkler" de b"rb"rler"nden farklıdır. 

DKB’de bu durum da görüleb"lmekted"r. 

 

Alter ve or"j"nal k"ş" b"rb"r"nden çok farklı şeylerden hoşlanmakta ve çok farklı 

yeteneklere sah"pt"r. Bu durum da görüleb"len b"r durumdur. Or"j"nal k"ş", ş"rket 

yönet"rken, alter k"ş" ç"z"m sanatçısıdır. Or"j"nal k"ş"n"nse ç"z"me h"ç becer"s" 

bulunmamaktadır. Or"j"nal k"ş" h"ç alkol almazken alter k"ş" sünger g"b" "çmekted"r. 

DKB alter ve or"j"nal k"ş"ler" b"rb"rler"nden çok farklı olab"lmekted"r. 

 

D"ğer DKB konulu d"z" ve f"lmlerden farkı, Gu’nun, Rob"n’" geç"rd"ğ" travma 

sonucu çekt"ğ" v"cdan azabından yaratmış olmasıdır. Gu, benc"l, k"b"rl" ve çıkarcı b"r 

k"ş" "ken bölünen k"ş" "y" kalpl", yardım sever b"r alterd"r. Bu da yen" b"r durumdur, 

çünkü genelde "y" k"ş"den bölünen kötü "zlen"rken, bu d"z"de görece kötü olan or"j"nal 

k"ş"den "y" alter ayrışmıştır. 

 

Or"j"nal k"ş"n"n zorda kaldığında alter"n arkasına saklanması durumu genelde 

tüm yapımlarda ortak olarak görülmekted"r ve araştırmalarımız "ç"nde "ht"yacı 

karşılayacak alter"n ortaya çıkab"ld"ğ" ve or"j"nal k"ş"n"n uykuya geçeb"ld"ğ" b"lg"s" 

bulunmaktadır. 

 

D"z"de or"j"nal k"ş"n"n alter", alter"n de or"j"nal k"ş"y" takl"t ett"ğ" görülmekted"r 

ve d"ğer f"lm ve d"z"lerde de bu unsur sıkça kullanılmaktadır. 

 

Or"j"nal k"ş" gözlük kullanırken, Alter k"ş" gözlük takmamaktadır. DKB 

hastalığında bunun görüleb"len b"r durum olab"ld"ğ" b"l"nmekted"r.  

 

Gu ve Rob"n’"n, b"r"n"n gündüz saatler"nde d"ğer"n"n "se gece saatler"nde olmak 

üzere, beden"n hak"m"yet" üzer"nde anlaşma yaptığı görülmekted"r ve b"rb"rler" "le 
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b"lg"sayara mesaj bırakarak "let"ş"m kurmaktadırlar, çünkü b"rb"rler"ne karşı 

amnez"kt"rler. Putnam’ın Çoklu K0ş0l0k Bozukluğu k"tabında da amnez" durumundak" 

k"ş"l"kler"n yaşamsal b"lg"ler" ed"neb"lmeler" "ç"n, k"ş"l"kler"n okuyab"leceğ" b"r günlük 

tutulab"leceğ" bel"rt"lmekted"r (Putnam, 2012). D"z"de, teknoloj"n"n "lerlemes" 

sayes"nde günlüğün, b"lg"sayarda çek"len v"deoya dönüştüğü görülmekted"r. 

 

Putnam’ın özell"kle bel"rtt"ğ" üzere, alterler “"nsan” değ"ld"r. Alter ayrışmış b"r 

k"ş"l"kt"r. Ps"k"yatr"stler"n bunu asla unutmaması gerekt"ğ"n" bel"rtmekted"r (Putnam, 

2012). Bu d"z"de d"ğer d"z"lerden farklı olarak alter k"ş"s"n" tek b"r özell"ğ"n ağır 

basması "le değ"l, tam b"r "nsan olarak görmekte ve "nanmaktayız, dolayısı "le Gu’nun 

hastalığının "y"leşmes" Rob"n’"n ölmes" g"b" h"ssed"lmekted"r. D"z"n"n sonunda Gu’nun 

"y"leşmes"ne sev"n"lmes" gerek"rken, Rob"n’"n yok olmasına üzülünmekted"r. 

 

Locke varsayımsal b"r ç"ft k"ş"l"k vakasını tartışırken şöyle yazmaktadır: 

 
 Aynı bedende, b&r& sürekl& olarak Gündüz, d&ğer& Gece hareket eden &k& farklı 

&let&ş&ms&z b&l&nç varsayab&l&r m&y&z? Bu durumda Gündüz ve Gece Adamı'nın 

Sokrates ve Platon kadar farklı &k& K&ş& olup olmayacağını soruyorum.” 

(Apter, 1991: 224) 

 
 
 

Belgesel: The Exorc,sm 

 

Roma Katol"k rah"pler" tarafından gerçekleşt"r"lmekted"r. Tom Gerald 

tarafından gerçekleşt"r"len b"r belgeseld"r.  Prodüksyonu Rob Wallace’ye a"t olan bu 

belgesel, Amer"ka telev"zyonlarında göster"lm"şt"r.  

 

Şeytan, tanrının yanından kovulmuş fakat güçler"n" kaybetmem"şt"r. İnsanların 

bey"nler"n" ele geç"rerek onlara kötülük yaptırmaktadır. İnsanları kötüye dönüştürme 

kapas"tes"ne sah"pt"r. Şeytan çıkartma ay"n", “şeytan çıkartma” den"len b"r gurup esk" 

duayı "çermekted"r. Şeytan çıkartma yıllar önce, tartışmalı hale gelm"şt"r. Tourette 

Sendromu g"b" z"h"nsel hastalıklar, d"ssos"yat"f k"ml"k bozukluğu, ş"zofren" ve ep"leps" 

hastalarının b"le şeytan tarafından ele geç"r"ld"ğ" düşünülmüş ve yanlış teşh"s 

konularak, şeytan çıkartma ay"nler" düzenlenm"şt"r. Modern tıbbın başlaması "le bu 
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hastalıkların tıbbın sorunu olduğu ortaya çıkmıştır. B"r süre şeytan çıkartma redded"lse 

de sonradan bu uygulamanın devam ett"ğ" anlaşılmaktadır. 

 

Lanmark K"l"ses"’nden John Card"nal O’Connor, şeytanın gerçek olduğu ve 

bazı "nsanları şeytandan kurtardığı konusunda b"r mesaj yayınlamıştır. Modern tıp ve 

d"n" "nanış arasında b"r çatışma meydana gelm"şt"r. Kard"nal’"n duyurusundan sonra 

tüm ülkeler arasında 75 vaka b"r araya gelerek araştırma başlatılmıştır. Şeytan çıkartma 

"zn" 6 ay sürmüştür. Paul baba ve ona yardımcı olacak rah"pler eşl"ğ"nde 

gerçekleşt"r"lecekt"r. 

 

Öncel"kle Şeytan" güce atfed"len tıbb" b"r sorun olmadığından em"n 

olunacaktır. Vakalar ps"kolog ve ps"k"yatr"stlere götürülüp "ncelenmes" sağlanacaktır. 

Ele geç"r"ld"ğ"nden em"n olunan k"ş"lerde, ele geç"r"lme "şaretler" aranacaktır. Bunlar, 

olağanüstü b"r güce sah"p olacaklardır -mesela havaya uçacaklardır, bel"rl" b"r sebep 

olmadan yerden yükseleceklerd"r. Duru görü sah"b" olacaklar ve bunu 

söyleyeb"leceklerd"r. B"lemeyecekler" şeyler hakkında b"lg" sah"b" olacaklardır. 

B"lmed"kler" b"l d"lde konuşab"leceklerd"r. 

 

Baba Labar’ın aldığı b"r vaka, 16 yaşında G"na. Yıllardır ölen "bl"sler" 

gördüğünü söylemekted"r. Kusarak çığlıklar atmakta, tükürerek ş"ddetl" nöbetler 

geç"rmekted"r. Değ"ş"k seslerle konuşmaktadır. Bunları yapanın kend" z"hn" olduğunu 

düşünmekted"r. B"rkaç ay okula g"demem"şt"r. Annes" onu bu korkunç kr"zlerden 

kurtarmak "ç"n ps"ş"k b"r ş"facı olduğunu "dd"a eden Jesus S"ngapur’a götürür. G"na’nın 

sırtını ve göğsünün önünü “makasla kaşıdığı”nı söyled"ğ" "şlemler yapar. G"na daha da 

kötüye g"der. M"am" çocuk hastanes"nde 2 ay kalmıştır. Dr. Warren Slanger tarafından 

ps"k"yatr" koğuşunda tedav" ed"lm"şt"r. Ps"kot"k nöbetler geç"rmekte, günlük "şler"n" 

b"le yapmakta zorlanmaktadır. Geleneksel ps"koloj"k tedav"n"n G"na üzer"nde çok az 

etk"s" görülmüştür ve eve dönmüştür.  

 

Annes" Katol"k k"l"ses"nden yardım "ster. Katol"k k"l"ses"n"n ps"koterap"st" 

Carol Raza "le görüşürler. Carol, "lk görüştükler"nde tüyler"n"n ürperd"ğ"n" 

bel"rtmekted"r. G"na’nın davranışlarını "nceleyen or"j"nal ek"pte yer almaktadır. Kızın 

uçtuğunu ve çeken b"r" olmadığı halde odanın d"ğer ucuna çek"ld"ğ"n" ve b"lg" sah"b" 



 268 

olmaması gereken konularda b"lg" sah"b" olduğunu bel"rt"rler. Mesela G"na, Peder"n 

geçen hafta başka b"r vaka "le uğraşırken nerede olduğunu b"lmekted"r ama G"na o 

k"ş"den "sm" "le bahsetmekted"r. Olası b"r şeytan ele geç"rme vakası olarak kabul 

ed"lm"şt"r. Son kararı verecek olan p"skoposa sunulur. Sonunda ek"p toplanmaya 

başlar. B"r hemş"re, ps"koterap"st Carol, İspanyol çev"rmen, kızı zapt edecek kadınlar, 

b"r doktor ve yardımcı rah"p ay"ne katılacaklardır.  

 

B"r araya gel"p hep beraber dua ederler. Bunu yapacak rah"b"n b"rkaç gün dua 

ed"p oruç tutması gerekmekted"r. Rah"p bu yolun çok korkunç olduğunu anlatır, 

kaçmak "steneb"leceğ"n" ama b"r kere bu yola baş konunca vazgeç"lemeyeceğ"n" 

bel"rt"r. Baba, oğul, kutsal ruha dua ederek başlarlar. Şu şek"lde b"r cümle kurar “onun 

hem tanrı hem "nsanların gözünde b"r bütün olmasını "st"yoruz.” 

 

G"na’nın habers"z olduğu b"r an gel"rler ve ay"n "le şeytan çıkartma başlar. Bu 

şek"lde "bl"sler hazırlık yapamayacaklardır. B"r anda şeytan çıkartıcı "le baş başa 

kalacaklardır. Peder, G"na’ya “bunu hak edecek h"çb"r şey yapmadın G"na, özgür 

olmak "st"yor musun” d"ye sorar. G"na “evet” der. G"na’ya b"r bardak kutsal su "ç"r"r 

ve ruhunu araştırır. Ne h"ssett"ğ"n" sorar. Uzun sürel" beklemeden sonra G"na kusar ve 

değ"ş"k sesler çıkarmaya başlar. Yardımcı rah"p kutsal su serpmekted"r. Şeytan ortaya 

çıkmaya başlar ve G"na’nın ona “g"tmes" gerekt"ğ"n"” söyled"ğ"n" ama g"tmek 

"stemed"ğ"n" bel"rt"r. G"tmeyeceğ"n" söyler. Şeytanın konuşmaya başladığı anda 

G"na’nın ses" kalın ve boğuk b"r hal almış or"j"nal ses"nden farklıdır. B"rden 

hareketlenmeye ve saldırgan olmaya başlar. Peder, g"tmes"n" emreder. Cevap 

“ayrılmak "stem"yoruz” olur. Peder, “yaşayan Tanrı’nın oğlu bebek İsa, Mes"h, 

gerçekten yardım "st"yor, yardım etmen"z gerek"yor” d"ye tekrarlar. G"na’nın bakışları, 

"fades", yüzü değ"şm"şt"r. Başka b"r kötücül varlık o anda ortaya çıkıp kend"n" tanıtır. 

Adının M"nga olduğunu söyler ve kend"n" göster"r. Peder dua eder. “Acı "st"yorsun 

sana acı vereceğ"m” der. “Ben" "y" olduğuna "nandırmaya çalışan varlık ben" yalnız 

bırak” der ve G"na’ya dua etmes"n" söyler. G"na daha sak"n görünmekted"r. Camgöbeğ" 

ve M"nga, G"na’yı kontrol ett"ğ"n" "dd"a ett"ğ" on farklı varlıktan "k"s", Z"on, Afr"kalı 

ya da ormandak" Afr"kalı ve çok kısa b"r kadın bunların "ç"nded"r. 
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Ergenler"n halüs"nasyon göreb"leceğ", olmayan sesler duyab"leceğ", olmayan 

kokular alab"leceğ" bel"rt"l"r. Ele geç"r"lm"ş k"ş" ş"zofren k"ş"n"n davranışlarına, 

düşünme şekl"ne, hayal gücüne çok benzerl"k göstermekted"r. Özell"kle paranoyaksa, 

öfke ve ş"ddet patlamaları da göstermekted"r. Ele geç"rme m", tıbb" b"r durum mu 

olduğu, ps"k"yatr"st"n şeytan çıkartmaya "nanması "le de bağlantılı olduğunu peder 

açıklar. Ps"k"yatr"stler"n de b"r yerden sonra yeters"z kalab"ld"kler"n" "fade eder. 

 

Tekrar şeytan çıkarma ay"n" başlarlar. Bu sefer G"na’nın haber" vardır ve ona 

Roma Katol"k şeytan çıkartma hakları okunur. G"na’nın boynunda haçlar vardır ve 

peder el"ndek" haçı G"na’nın anlına dayar. El"nde tuttuğu k"taptak", Rönesans’tan bu 

yana yazılı olan duaları okur. Orada olan "nsanlara zarar vermemes"n" söyler. Dualar 

yoğunlaştıkça G"na’nın f"z"ksel tepk"ler" artar ve çığlık atmaları çoğalır. Ek"pte yer 

alan doktor kollarını ve bacaklarını sandalyeye bağlar. Koro şekl"nde de dua etmeye 

başlarlar. Peder"n ded"kler" tekrarlanır. Dua yoğunlaşır. G"na’nın k"ş"ler arasında geç"ş 

yaptığı surat "fades" ve ses reng"n"n değ"şmes"nden anlaşılmaktadır.  Peder A., 

şeytanların onu terk etmes" "ç"n zorlamaya devam eder. Z"on, M"nGa ve d"ğer şeytan" 

güçler"n onu terk etmes"n" söyler. G"tmeler"n" tekrar tekrar emreder ve ay"n" b"t"r"r. 

G"na Haçı öper ve normale dönmüş g"b"d"r. Transtan çıkmıştır. Eve g"tt"ğ"nde tekrar 

sesler duyduğunu söyler. Rah"p ev"ne g"d"p kötü ruhları kovar. 

 

G"na, tekrar çocuk ps"k"yatr" bölümüne yatırılır. İlaç ve ps"koterap"ler "le daha 

"y" hale gel"r. Hastane ps"k"yatr"st"ne şeytan çıkartmanın "şe yarayıp yaramadığı 

sorulur. Ps"k"yatr"st “şüphel"” olduğunu söyler. 

 

G"na’nın yorumu "se Peder A.’nın o gün kötü ruhları kovduğunu ve daha "y" 

h"ssett"ğ"n", özgür olduğunu bel"rt"r. 

 

Şeytan çıkartma ay"nler"nde dua ed"l"r, daha çok dua ed"l"r, daha çok dua 

ed"l"r… Ta k" kötü ruhlar kovulana kadar. 

 

DKB "le Benzerl"kler" 

Tez"m"zde araştırdığımız kadarı "le ve bu v"deoda "zled"kler"m"zde “şeytanın 

ele geç"rmes"” ve DKB hastalığı benzer noktalara sah"pt"r.  
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Şeytan" ele geç"rmede farklı sesler"n kullanıldığı ve b"lmed"ğ" farklı d"lde 

konuştuğu bel"rt"lm"şt"r. DKB hastaları dönüştüğü alter k"ş"n"n yaşı, c"ns"yet"ne göre 

ses"n" daha "nce ya da daha kalın kullanab"lmekted"r. Aynı zamanda, alterler"n farklı 

d"llerde, lehçelerde konuştuğu da ver"len b"lg"ler arasında bulunmaktadır. Örneğ"n 

ünlü DKB vakaları arasında, Syb"l’"n Fransızca konuşan b"r alter" varken, B"lly 

M"ll"gan’ın alterler"nden b"r"n"n Sırp Hırvatçası "le mektup yazdığı ve Arapça 

kullandığı bel"rt"lmekted"r. Pek çok DKB hastasında çocuk alter olduğu ve onların 

çocuk ses" "le konuştuğu, zal"m alterler"n de kalın ve boğuk ses kullandığı "fade 

ed"lmekted"r. 

 

Peder"n kullandığı “onun hem tanrı hem "nsanların gözünde b"r bütün olmasını 

"st"yoruz” cümles" öneml"d"r. Çünkü Putnam’dan Kluft’a DKB üzer"nde uzmanlaşmış 

"s"mler hastanın "y"leşmes"n", “bütün olması” olarak tanımlar. Tüm alterler "le or"j"nal 

k"ş" bütünleşecekt"r. Şeytan çıkartma seanslarında şeytanlar tek tek tanınarak “kovma” 

"le k"ş" kend"yle bütünleşt"r"l"rken, DKB’de ps"k"yatr"stler terap" seanslarında tüm 

alterler" tanır ve k"ş"y" alterler" "le “b"rleşt"rerek” bütünleşme sağlanır. 

 

Şeytan saldırgandır. DKB’n"n zal"m alter k"ş"s" "le benzerl"k göstereb"l"r. İk"s" 

de bulunduğu bedene zarar vereb"lme kapas"tes"ne sah"p olab"lmekted"r. G"na’da 

b"rden fazla kötü ruh bulunması durumu mevcuttur. DKB’ de de b"rden fazla zal"m 

alter bulunab"lmekted"r. 

 

G"na’nın ay"nde kötü ruhlar arası geç"şler yaptığı söylen"r. Yüz "fades"n"n 

değ"şmes"nden ruhun değ"şt"ğ" anlaşılmaktadır. DKB’de de seans sırasında b"rden 

fazla alter ortaya çıkab"lmekted"r ve her alter kend" özell"ğ"ne göre or"j"nal k"ş"de 

m"m"k değ"ş"m", ses reng" ve duruş değ"ş"m"ne sebep olab"lmekted"r. Ol"v"er 

Megaton’un yönett"ğ", 2021 yapımı “Monsters Ins"de: The 24 Faces of B"lly M"ll"gan” 

belgesel"nde bu geç"şler görüleb"lmekted"r.  

 

Şeytan çıkartma ay"nler"n"n "şe yarayab"lmes" "ç"n defalarca tekrarlandığı 

görülmekted"r. DKB hastalarının da alter "le bütün olması "ç"n b"rden fazla terap" 

seansına "ht"yacı olmaktadır.  
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Şeytanın ele geç"rd"ğ" k"ş"den farklı olarak, DKB hastaları havada uçmaz, 

yerden yükselemez, b"r" çek"yormuş g"b" odanın b"r yer"nden d"ğer tarafa fırlamaz ya 

da b"lemeyeceğ" (dün papanın ne yed"ğ" g"b") sorulara cevap veremezler. Fakat her 

alter"n kend"ne a"t b"lg" kapas"tes" ve or"j"nal k"ş"den farklı yeteneğ" mevcuttur. 

 

Bu noktada şu düşünüleb"l"r. DKB’l" b"r hasta b"r alter" tarafından çek"ld"ğ"n" 

h"ssederse ya da düşünürse, kasları ona göre hareket s"stem" kurar ve odanın d"ğer 

tarafına çek"l"yormuş g"b" görüneb"l"r. 

 
“Fraser (1993b), tedav&s&nden önce yed& hastasında gözlemled&ğ& olumsuz sonuçları 

rapor eder. Özell&kle üzücü b&r vakada, b&r hafta boyunca günde b&rkaç saat süren d&n& 

l&derler tarafından yapılan günlük ruh çıkarmalardan sonra, l&derler k&l&seler&n&n 

tehl&kede olduğunu h&sseder ve kadına &nt&har etmes&n& emrederler. Bowman (1993), 

görüştüğü 15 ruh çıkarma vakası üzer&nde olumsuz etk&ler& rapor eder; terap&stler&n 

"asla hastaların ruh çıkarma süreçler&ne karışmamalarını" öner&r” (Bull, 2001: 132) 
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